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“O cinema é, antes de tudo, uma
forma de pensamento, um modo
de ver e de organizar o mundo em
imagens que possibilitam reflexdo
critica e cultural”

(XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico: a opacidade e a
transparéncia. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2008).
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PREFACIO

CINEMA NA EDUCACAO:
UMA METODOLOGIA ALTERNATIVA DE
LLEITURA FILMICA CRITICA

ossas experiéncias com as imagens em movimento, da-

tam muito antes do marco histérico do surgimento do

Cinema. A ansia por capturar e, posteriormente, projetar
imagens que sugerissem a verdade do cotidiano ou a ficgao proveniente
da literatura, tem seu 4pice no final de 1895, quando os irmaos Lumiére,
numa proje¢ao publica de poucos minutos, encantam os olhares dos pre-
sentes num salao improvisado de um café em Paris. Sabe-se que os ale-
maes Max e Emile Skladanowsky, também irmaos, e os americanos Jean
Aimé LeRoy e Thomas Edison, ja tinham demonstrado seus inventos em
projecoes publicas. As pesquisas e estudos que culminaram na produgao
de equipamentos que marcaram e, em especial, modificaram a vida moder-
na do final do século XIX, nunca cessaram ou deixaram de impactar signi-
ficativamente a vida humana. O Cinema passou a ser 0 nosso outro olhar.
Nunca antes, conseguimos nos distanciar e olhar para a paisagem a frente,
de tal maneira. Nem um artista renascentista, impressionista, romantico
ou de qualquer outro movimento ou estilo, conseguiu tal comog¢ao como
aquela que o trem chegando numa estagdo, trouxe para pouco mais de
30 pessoas presentes na projecao feita pelos irmaos Lumiére. Desde en-

tao, 130 anos passados, o Cinema foi sendo aprimorado, como tecnologia,



como linguagem, como industria, como Arte. As imagens em movimento,
passaram a fazer parte do cotidiano, na maior parte do mundo, como um
elemento cultural que teve fungdes como comunicar, entreter, divertir, re-
gistrar, alienar. Uma industria que revolucionou o século XX, expandindo
o proprio conceito de industria, segundo os principais teéricos da Escola
de Frankfurt, Adorno e Horkheimer, que cunharam o termo Inddstria
Cultural, para designar a produgao e disseminagao em massa, de bens cul-
turais. Nem o Teatro, a Literatura ou as Artes Plasticas, conseguiram che-
gar a um numero de pessoas, como o Cinema o fez, até a popularizacao
da TV nos anos 1950. A gama de pessoas envolvidas na produgao de um
filme, desde os estudos na pré concep¢ao até a distribuicdo e circulacio
do mesmo, ultrapassa a casa de milhares de profissionais das mais diferen-
tes areas do conhecimento, O Cinema ¢, por exceléncia, uma produgao
artistica coletiva e interdisciplinar, que ao longo de seu desenvolvimento,
trouxe a tona novas formas de percep¢ao e influenciou o comportamento
humano do século XX. A linguagem cinematografica se aprimorou na
mesma propor¢ao em que a ciéncia cinematografica desenvolveu métodos
e equipamentos de filmagem. Assim, momentos como a incorpora¢ao do
som as imagens, a chegada da cor nao artesanal (colorizagao quadro a qua-
dro), a realizagdo de filmes de animacao (stop motion, rotoscopia e outros),
o cinema 3D, entre outros, nao s6 determinaram a linguagem cinemato-
grafica, como fizeram do Cinema uma referéncia para a percepgao e a
sensibilidade humanas. A expressao: “...tao bonito que parece um filme de
cinema”, estabelece o Cinema e os seus filmes como um padrio estético,
até hoje insuperavel. E importante destacar que o Cinema, assim como
o Teatro, ¢ a uma linguagem artistica que fundiu, num mesmo termo, a
produgio e o espaco de frui¢ao. Ir ao Cinema, significa assistir a um filme,
o produto artistico de quem faz Cinema, ainda que os formatos tenham
sido expandidos (televisao, videos, clipes, reels e outros), quando acessa-
mos uma plataforma de imagens ou um canal de TV, estamos “indo” ao
Cinema. O filésofo e ensaista, alemao, Walter Benjamin, considerado um

dos maiores pensadores do século XX, num de seus textos mais famosos:
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A Obra de Arte na Era da sua Reprodutibilidade Técnica (19306), aponta
o Cinema como a Arte representativa do século XX, quando este provoca
uma revolugao, um reflexo das mudangas sociais e tecnoldgicas do peri-
odo. Uma nova forma de expressao estética e social. Em 1998, mais de
60 anos, apds o texto emblematico de Benjamin, Edgar Morin, também
um dos grandes pensadores do século XX, por ocasiao das “Oito Jorna-
das Cientificas”, organizadas pelo mesmo, na Franga, chama o cinema de
“Escola da Vida”, ao convidar os participantes do evento a refletir sobre
a educagao de adolescentes que, estavam prestes a encontrar um Nnovo
século, chamado de século de desafios para a educagao.

Morin, fala do Cinema enquanto um objeto cultural, resultado, tam-
bém, de uma industria cultural que comeca a ser estabelecida a partir do fi-
nal do século XVIII, com a Revolucdo Industrial, a qual fortaleceu as bases
do capitalismo e propiciou, inclusive, a mercantilizagao da cultura. Com o
acesso das grandes massas as casas exibidoras, os filmes se tornaram uma
referéncia para a sociedade moderna do século XX. Costumes, valores,
novos pensamentos, cotidianamente chegavam as plateias que lotavam os
cinemas por todo mundo. Como um grande fenémeno social, o Cinema,
mais que influenciar, passou a determinar novos padroes estéticos, sociais
e morais. A maneira de se vestir, falar, andar, dos atores e atrizes e de seus
personagens, logo apds o lancamento de um filme, passava a incorporar o
jeito de ser dos espectadores e fas. As telas dos cinemas, passam a repre-
sentar uma referéncia de comportamento social. Quando Morin, no final
do século XX, chama o Cinema de “Escola da Vida” ele se refere a esse
fenémeno social que hoje se exprime em outros formatos e, consequen-
temente, atinge um publico maior ainda do que aquele Cinema apontado
por Walter Benjamin. No mesmo evento, o ensaista francés e estudioso da
Nouvelle Vague, Arnaud Guigue, identifica o Cinema como uma experi-
éncia de vida, a qual, nos desafia a refletir sobre as nossas experiéncias pes-
soais e aquilo que somos. Para Guigue, um filme é um ambiente imersivo,
onde as imagens sao vividas, como algo que esta diante do nosso olhar,

mas que nem sempre enxergamos. A interlocugao entre os pensamentos
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de Morin e Guigue, nos leva a refletir sobre o papel que o Cinema pode
ocupar na educagdo dos jovens do século XXI. Todo e qualquer conheci-
mento, para ser compartilhado efetivamente, necessita de uma adequada
mediagdo. Os filmes aos quais assistimos, sao frutos de longas pesquisas,
diretas ou indiretas, quando roteiristas criam ou adaptam historias para
o Cinema. Essas histérias, como bem disse Morin, servem como escola,
quando nao vistos apenas como mero entretenimento. Os filmes, em seus
habitats naturais, as salas de exibi¢dao, cumprem diferentes papéis: sio en-
tretenimento e diversdo, geram e movimentam uma importante economia,
sao marcos e fontes historicas, para citarmos apenas algumas fungoes da
chamada Sétima Arte. Porém, quando esses filmes vao para o espago da
aprendizagem formal, ou seja, ocupam parte das aulas em escolas, eles
nao podem se prestar a papeis complementares num processo didatico
pedagdgico. Para tanto, ainda necessitamos de conhecimentos especificos
sobre o instrumento Cinema, a fim de que ndo ocorra um esvaziamento
em seu potencial para o ensino. A obra, que agora se apresenta, é, com
certeza um material que possibilita aos educadores uma rica fonte de sa-
beres sobre 0 uso do Cinema como um recurso didatico-metodolégico.
Apresentar caminhos para uma leitura filmica, num momento em que a
velocidade das informagoes, sejam elas textuais ou visuais, atingem niveis
inéditos na histéria da humanidade, significa trazer a possibilidade de frui-
¢ao da obra de arte (os filmes) de forma plena e critica, ou seja, um proces-
so de fruicao e aprendizagem unissono. O Cinema nio pode, e nio deve,
abrir mao de sua esséncia artistica, para educar, pois se fazemos isso, nao
estamos educando, nao estamos ensinado, pelo menos nao, integralmente.
Os filmes, assim como os livros, a musica e a Arte, de forma geral, sao
fontes de conhecimento, trazem a esséncia humana e social, dentro de um
contexto histérico e cultural. Mas, tal qual a paisagem, diante dos olhos,
eles precisam ser entendidos como composi¢oes criadas a partir de uma
linguagem especifica, que se utiliza de recursos técnicos e tecnolégicos,
capazes de representar o ser humano, a natureza, os fenémenos sociais,

naturais e mesmo aquilo que nao nds é compreensivel, explicavel. A obra
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escrita por Suarez e Ruschel, representa o preenchimento de uma lacuna
nas agoes educativas que usam o Cinema como mero complemento, intro-
dugdo ou elucidagiao de um contetido programatico na escola. Instrumen-
talizar, metodologicamente, educadores para o uso adequado do Cinema
em sala de aula, ¢ uma forma de possibilitar uma leitura critica de mundo,
de diferentes perspectivas. Seja da perspectiva da Arte, da Ciéncia ou de
ambas, os filmes tém e, sempre tiveram, um grande potencial educativo,
porém para que esse potencial possa ser, efetivamente, aproveitado pelo
sistema educacional, ha necessidade de a¢bes orientadas e mediadas, pois
educadores respondem por areas especificas do conhecimento. Assim, o
convite para iniciar uma nova sessao de Cinema, esta feito. Tela e quadro
de giz, como elementos semidticos, se fundem e a projecao, como a do
trem dos irmaos Lumiére, no principio do Cinema, acontece diante dos
olhos de alunos, que em tempos de novas formas e formatos de se fazer
Cinema, nao se assustam com o movimento da imagem, mas se surpreen-
dem com o universo de possibilidades que agora se apresenta, até mesmo

num simples filme da Sessao da Tarde.

Prof. Dr. Nelson Silva Junior
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INTRODUCAO

uando escutamos frases de pessoas que, a0 assistirem a

um filme, dizem: “fui sequestrada pelo filme”, “viajei ao

2 ¢
b

outro mundo”, “desliguei-me da vida”, “gostaria de viver
tudo isso”, entre outras frases, percebemos que o Cinema ¢ a arte mais
proxima do sonho acordado.

Sonho esse que nao ¢ um “sonho”, mas uma representagao de algo
real ou imaginado. Precisamos passar do estagio de espectador passivo (se
¢ que realmente existe tal possibilidade diante do Cinema) para um espec-
tador ativo, acrescentando a analise critica ao filme assistido, estimulando
assim novas percepgoes, memorias, emogdes, construindo algumas ideias
e recusando outras. O Cinema se abre para nos, transformando-nos em
espectadores participantes, que sonham conscientes para distinguir o que
¢ real e o que ¢ ficcao.

Este estudo nasceu de uma inquietagao. Inquietagao que muitas ve-
zes nos fazem buscar respostas. Estimulam-nos a respondé-las para entao
podermos interferir, transformando-as e nos transformando. Sua origem
se deu por iniciativa de investigar, conhecer, aprender, interferir e tentar
transformar o que inquietava, a maneira de como o Cinema era utilizado
na Educacio, principalmente nas aulas de Artes, com um olhar na forma-
¢ao de professores de Artes Visuais.

Falar de sua origem ¢ falar das experiéncias profissionais nas aulas

de Artes e seu ensino, o qual visa a formagao humana da sociedade. Como
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professoras de Arte Visuais percebemos a necessidade de suprir um co-
nhecimento, o qual faz falta tanto na formagao inicial como na formacao
continuada de professores.

A problematica que envolve esse tema teve visualidade em praticas
de sala de aula, quando verificamos que o Cinema e a leitura filmica eram
abordados de maneira superficial e nao vistos como uma linguagem artis-
tica, com caracteristicas proprias, mas como uma ilustragao para determi-
nado conteudo escolar.

Para tanto, o Cinema muitas vezes é usado como insttumento did4-
tico-metodologico para varias areas. Logo, acreditamos que tio importante
conhecimento poderia viabilizar uma praxis mais significativa. A preocupa-
cao (seria) ¢ trabalhar o Cinema como uma area de conhecimento, numa
relagao interdisciplinar com os demais conhecimentos escolares, ou melhor,
mais do que isso, perceber que a leitura filmica tem sido utilizada apenas pela
leitura do senso comum, sem uma reflexdo e interpretacao critica, ficando
apenas e tao somente no campo do entretenimento. Entao pensamos, como
seria levar esse aprimoramento na formagao de professores? Envolvidas
como docentes e discentes de um Curso de Licenciatura em Artes Visuais
de uma institui¢ao de Ensino Superior do Parana percebemos um gosto pe-
culiar bastante comum em relagao ao Cinema, como uma pratica de leitura
imaggética, cujo acesso lhes é bastante facil. Diante da constatagao, devemos
pensar o Cinema na Educagio com propriedade, valores mais relevantes,
ndao como meramente um passatempo, ou como uma simples ilustragao ou
ainda como instrumento didatico de um determinado conteudo.

As vivéncias e experiéncias favoreceram o amadurecimento da propo-
sicao exigindo maior conhecimento do campo tedtico/técnico do Cinema,
suas teorias, seus elementos cinematograficos. Através do estudo da leitura
cinematografica, a partir da decupagem, relacionou-se a indissociabilidade en-
tre a forma e o conteddo do Cinema, criando assim, a necessidade de via-
bilizar uma leitura filmica mais significativa. Através do estudo percebemos
que o Cinema, com suas caracteristicas, tem muito mais a nos dizer quando

conhecemos sua linguagem propria, tao forte quanto outras linguagens.
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Foi uma experiéncia bastante importante para nosso olhar sobre a
linguagem cinematografica. Despertou a possibilidade de uma alternativa
metodoldgica de leitura filmica, mais significativa, na qual nos debrugamos
nesse estudo.

Nesse sentido buscamos fontes e subsidios para analisar e compre-
ender o uso do Cinema na Educacdo. E ainda problematizamos como o
Cinema pode emancipar a sociedade moderna, como resultado da evolu-
¢ao social?

A evolucao social e a emancipagao humana nos remetem a analise
da natureza ilusionistica do Cinema que se da pelo resultado da monta-
gem construida pela intengao do diretor a partir da sua visdo critica. A
imagem cinematografica, resultante da pratica, estimula a subjetividade de
seus espectadores (Benjamin, 2012). Por isso, é grande a necessidade de
se compreender a magica do Cinema através de espectadores, sabendo
que o Cinema inaugurou uma nova relagao da arte com as multidoes e as
culturas sociais e visuais.

Na modernidade, o valor de objeto de culto que a obra de arte tra-
zia da antiguidade foi substituido pelo valor de exposicao, devido ao de-
senvolvimento tecnolégico. Em buscas tedricas, o estudioso da Escola de
Frankfurt, Walter Benjamin, acreditava que a democratiza¢ao da produ-
¢ao e da recepgao da arte eram tendéncias intrinsecas ao meio, ¢ as con-
siderava progressistas. Mas muitos estudiosos do mesmo periodo, entre
eles, Adorno e Horkheimer (2014), acreditavam que o Cinema era mais
um veiculo de manipulagio social da Industria Cultural.

O Cinema pode estimular o homem nas novas percepgoes e reagoes
exigidas por um aparelho técnico/tecnolégico cujo papel cresce cada vez
mais em sua vida cotidiana. Corrobora com essa visao Benjamin (1985,
p. 174) afirmando que o “fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso
tempo, o objeto das inervagoes humanas — ¢ essa a tarefa historica cuja
realizacao da ao Cinema o seu verdadeiro sentido.”

Benjamin (1985) classifica o Cinema como a forma de arte que cor-

responde de maneira adequada a0 homem moderno, pois atinge uma sen-
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sibilidade transformada pelo cotidiano da vida moderna. Para o homem
moderno, as imagens cinematograficas possuem inumeros significados
objetivos e subjetivos. Ir ao Cinema, ver filmes em qualquer suporte/es-
pago ¢ uma cultura que precisa ser aprendida e incentivada, possibilitando
oportunidades significativas para a formagao estética dos espectadores,
sobretudo, na formacao de professores para sua atuagao.

Em uma sociedade audiovisual, na era da reprodutividade técnica,
momento o qual vivemos, o dominio da linguagem cinematografica torna-
-se requisito fundamental para se transitar pelos diferentes campos sociais.
No entanto, sao questdes norteadoras desse estudo: qual interesse tém os
professores em estimular seus alunos a se tornarem espectadores ativos?
O Cinema ¢ uma importante linguagem para o desenvolvimento critico
do aluno/ formacao de professores? O Cinema capacita o espectador a
“olhar” o mundo com um olhar critico?

Essas questdes sao fundantes no processo que hora nos envolve-
mos em relagao as leituras de imagens cinematograficas de carater objeti-
vas e subjetivas que devem ser interpretadas a partir da maturidade visual,
cultural, educacional e social em relagao da parte ao todo e do todo a par-
te. E nitida a importancia do Cinema na Educacio e realmente de grande
valor na formagao dos professores de Artes Visuais. Podemos questionar
ainda que o grande problema esti em como os professores utilizam
este importante veiculo de comunicacdo. A necessidade estd na formagao
do professor de Artes Visuais, o qual deve ter consciéncia de que o Cinema
¢ uma linguagem artistica, que como outra, tem sua linguagem proépria
e deve ser conhecida, explorada e experienciada.

Ressaltamos o significado desse estudo em relagao ao Cinema na
Educagao, podendo proporcionar uma alternativa de leitura filmica na
formacao inicial e continuada de professores em Artes Visuais e outras
areas.

Compreendemos entiao que o Cinema é um grande aliado na forma-
¢aohumana de um individuo mais critico, e que pode contribuir para uma

sociedade mais emancipada, defesa do estudioso Walter Benjamin (2012).
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Combasenalei13.006/14,aescola é potencialmente um polo audio-
visual na comunidade. A a¢ao do Cinema na Educacao deve transformat-
se num cenario que possibilite o encontro entre o Cinema, professores e
alunos, isto é, o Cinema e a comunidade. Algo muito estimulante visto no
discurso de Fresquet e Migliorin (2015, p. 9) quando destacam o Cinema
na Educagao e dizem: “(...) o Cinema na Educac¢do opera imediatamente
a transmutag¢ao de todos em espectadores”. Destacam a importante hori-
zontalidade que ocorre na condi¢ao do uso do Cinema na Educagio, nas
posturas dos corpos, professores e alunos, que ficam lado a lado e nao
mais em posi¢oes contrapostas, tendo a tela como foco principal.

Para Fresquet e Migliorin (2015) ¢ preciso pensar a escola como um
espaco que possibilita ao professor e ao aluno o encantamento, a contem-
placao, a intelectualizacdo e a sensibilidade através das obras cinematogra-
ficas.

Apontam em seu discurso que o Cinema, em encontro com a esco-
la, deve produzir aprendizagens, inclusive de conteudo, mas como efeito e
nao como objetivo. Deve promover a¢Ges emancipatorias a partir da cons-
trucao de pontos de vista sobre o mundo e, dentro de suas cria¢Oes, criar
possibilidades da construgao de outro mundo.

A presenga do Cinema na Educagio deveser um elemento transfor-
mador das proprias praticas educacionais, tarefa bastante grande para o
Cinema, mas passivel de acontecer, porém, ¢ preciso permitir que aconteca
a experiéncia estética, sensivel e intelectual entre professores e alunos.

Entretanto, qual alternativa de leitura filmica critica possibilitaria a
formacao inicial de professores de Artes Visuais para atuar na Educacio?
E, é possivel aliar o conteudo e forma, mediado pelo conhecimento da
linguagem cinematografica, tendo como objetivo a forma¢ao humana, ar-
tistica-cultural e social critica?

O processo de construgao do estudo, sua tematica € o conhecimen-
to intermitente foi muito desafiador, porém necessario para a compreen-
sao do objeto e para a continua formac¢ao humana e profissional, e, sem

davida, para contribuir com o tema na docéncia universitaria, tendo como
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foco os académicos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais de uma
Institui¢ao de Ensino Superior Publica do Parana.

O presente estudo aborda estudos sobre e do Cinema na Educagio,
no ensino superior, a partir dos académicos do Curso de Licenciatura em
Artes Visuais, a fim de contribuir para a melhor compreensiao da area e
buscar subsidios para interferir e transformar o entendimento sobre o Ci-
nema na Educacio.

A maior parte da producio cientifica sobre o Cinema na Educagao
apresenta a necessidade do conhecimento da linguagem cinematografica,
mas, ha superficialidade nas sugestoes de leitura filmica critica, apresentan-
do de maneira bastante carente os elementos da linguagem cinematogra-

fica (forma) em unido ao conteudo. Assim, Duarte (2009, p. 73) diz que:

O Cinema ¢ um instrumento precioso [...] para ensinar a res-
peito de valores, crengas e visdes de mundo que orientam as
praticas dos diferentes grupos sociais que integram as pra-
ticas complexas. [...| propiciam bons debates sobre os pro-
blemas que enfrentamos no dia a dia [...] podem despertar o
interesse e estimular a curiosidade em torno de temas e pro-
blemas que, muitas vezes, sequer seriam levados em conta.

O conhecimento sobre o Cinema, sua linguagem especifica, se torna
uma necessidade emergente ao professor, que utiliza o veiculo em suas au-
las de Artes e demais areas de conhecimento, podendo despertar e estimu-
lar discussdes pertinentes entre professores e alunos, de modo a contribuir
para a formagao critica dos espectadores.

A necessidade de aprofundar estudos e livror sobre o Cinema na
Educagao se torna imprescindivel, para que se possa estabelecer bases
comuns sobre a tematica, a fim de fundamentar e praticar com qualidade
a leitura filmica critica na indissociabilidade entre a forma e o conteudo,
possibilitando uma aprendizagem mais significativa, caminho amplo, que

necessita de muitas discussoes e reflexoes.
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Importante esclarecer que o nosso real objetivo nesse estudo sobre
Cinema na Educacio, em especial na formacao de professores para atuar
na Educacido Basica, é apresentar uma alternativa metodologica para uma
leitura filmica critica, principalmente da imagem cinematografica, excluin-
do assim estudos mais aprofundados sobre roteiros, musica (som), produ-
cOes cinematogrificas, a psicologia/psicanilise no Cinema, entre outros
estudos especificos relacionados ao veiculo.

Esse estudo fundamenta o Cinema, a Educagao e a Cultura na pers-
pectiva epistemoldgica critica, proporcionando praticas metodologicas de
leitura filmica mediada pela linguagem cinematografica aliando forma e
conteudo, numa perspectiva critica. Tem como foco principal sugerir uma
possivel alternativa pedagdgica-metodologica critica para a leitura filmica
na formagao inicial de professor de Artes Visuais, pela mediagao da lin-
guagem cinematografica.

O referencial tedrico que norteia o livro esta fundamentado em
autores que trazem discussoes sobre a Teoria Critica, historia e concep-
¢oes sobre Cinema, Educacio, Formacao de Professores de Artes Visuais
como: Adorno (1995, 2010); Adorno e Horkheimer (1986, 2014); Benja-
min (1985, 2011, 2012, 2013) Almeida (2016); Andrew (2002); Barbosa
(1990); Berger (1999); Bernadet (1985); Bordwell e Thompson (2013); Bu-
oro (2003); Contreras (2002); Duarte (2009); Fernao (2012);

Freire (1996); Garcia (1999); Martin (2003); Metz (2014); Mitry
(1978); Reali (2007); Rudiger (2004); Xavier (2005); entre outros. Opta-
mos por guiar a livro a luz da Teoria Critica, estabelecendo relagao com a
concepgao critica e emancipatoria.

Para tanto, o método de exposicao do estudo esta estruturado em
quatro capitulos que abrangem varios temas e propoe uma alternativa me-
todolégica para leitura filmica com académicos de Artes Visuais visando a
formagao inicial de professores.

O primeiro capitulo esta relacionado a Educagao, a Cultura e a For-

magao de professores de Artes Visuais, trazendo um recorte do pensa-
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mento da perspectiva epistemoldgica critica nas vozes de Adorno e Max
Horkheimer (1986, 2014) e Walter Benjamin (1985, 2011, 2012, 2013) que
abordam sobre a Teoria Critica, a Escola de Frankfurt e sobre a Industria
Cultural. Outros autores que contribuem para a construgao do referencial
tedrico sobre a importancia do Cinema como uma linguagem artistica no
contexto social sio Metz (2014) e Bordwell e Thompson (2013). Trazemos
também as considera¢Ges em artigos, dissertagoes e teses sobre o tema no
mapeamento tipo estado da arte e reflexdes sobre Cinema na Educagio.

Ainda no primeiro capitulo apontamos os conceitos sobre forma-
¢ao, formagao de professores e o papel do professor de Artes Visuais nos
olhares de teéricos como: Kemmis (1990), Ana Mae Barbosa (1990), Pau-
lo Freire (1996), Marcelo Garcia (1999), Carmem Lucia A. Biasoli (1999),
José Contreras (2002), Rosalia Duarte (2009), entre outros, que também,
através dos seus estudos, contribuem para a investigagao.

O segundo capitulo ¢ dedicado ao conhecimento do corpus tedrico
sobre Cinema. Aborda-se o histérico sobre o Cinema, suas caracteristicas
através dos tedricos que embasam o estudo como: Jean Claude Bernar-
det (1985), Ismail Xavier (2005), Fernando Mascarello (20006), Bordwell e
Thompson (2013), entre outros. Damos destaque para a importancia da
imagem e a leitura de imagem, primordiais para o conhecimento da lin-
guagem cinematografica sob os olhares de Jean Mitry (1978), John Berger
(1999), Alberto Manguel (2001), Anamélia Bueno Buoro (2003), Franz
(2003), entre outros, que através de suas concepgdes corroboram para a
elaborac¢io do livro.

Na sequéncia do capitulo, apresentamos as linguagens cinematografi-
cas ¢ o entrecruzamento entre a forma e o conteudo, importantes para atin-
girmos o objetivo do livro que se pauta na indissociabilidade entre o signifi-
cante (Forma) e o significado (Contetdo), elementos de suma importincia
para a compreensao da linguagem cinematografica. Entre tantos autores que
foram utilizados, destacamos a contribuicao de Marcos Rey (1995), Ismail
Xavier (2005), Marcel Martin (2011), Bordwell e Thompson (2013).
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O Cinema apresentou tendéncias diferentes em varios momentos
em suas produgdes, através de diversas organizagOes estruturais explicitas
e implicitas, construindo uma estética filmica. Muitos cineastas buscaram
uma identidade em suas produ¢oes cinematograficas. Por isso, através de
um recorte sobre as Teorias do Cinema, discutrsamos sobtre a identida-
de filmica, dando destaque para as seguintes teorias: a Teoria Formativa,
com os teoricos Hugo Munsterberg, Rudolf Arnhein, Sergei Eisenstein e
Béla Balazs e a Teoria Realista/Critica com os tedricos Siegfried Kracauer
e André Bazin. As referidas teorias sao abordadas por Dudley Andrew
(2002) em seu estudo: As Principais Teorias do Cinema: uma introdugdo, obra
que oferece uma visao conceitual sobre teéricos do Cinema, os quais fo-
ram citados.

No terceiro capitulo apresentamos uma praxis de leitura filmica ci-
nematografica critica de Educa¢iao e Cinema na formacio inicial de pro-
fessores de Artes Visuais. Apresentamos concepgoes de Cinema desde o
dominio principiante a0 dominio auténomo/ctitico como uma possibili-
dade da aprendizagem de leitura filmica.

Por fim, tecemos consideragoes finais sobre o estudo apresentado
na constru¢ao de um percurso no entrecruzamento de uma metodologia
de leitura filmica critica na formacao inicial de professores e as contri-
buicbes a partir dos objetivos que foram propostos para a edicio desse
estudo. Sendo assim, esperamos que o presente estudo provoque novos
estudos sobre Cinema e Educacao na formagao de professores de Artes

Visuais e extensivo a todas as areas de conhecimento.
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CAPITULO 1
EDUCA(;AO E
FORMACAO DE
PROFESSORES DE
ARTES VISUAIS

FUNDAMENTOS EPISTEMOLOGICOS
E EDUCAGAO NA PERSPECTIVA CRITICA

Cinema na Educacio contribui para a formagao do ser so-
cial. Através das contribuicoes de Theodor Adorno, Max
Horkheimer e Walter Benjamin, subsidiamos os funda-
mentos da Teoria Critica do campo epistemoldgico do presente livro. Esta
teoria foi balizadora, por analise, das concepgoes de Educagao, Cinema e
leitura filmica, para compreendermos as relagoes pertinentes da Educacio e
Cinema. Considera-se assim, que o midiatico (o Cinema) tem na atualidade
um significado importante diante das Politicas Publicas no ambito educa-
cional, o qual tem o papel de transformar, de maneira mais consciente o

individuo, em um ser critico capaz de ler o mundo, transformando-o.

25



Sabemos das condigoes de nossa sociedade no contexto do capitalis-
mo em que o massacre da Industria Cultural afeta os sujeitos, os quais so-
frem muitas vezes por estarem despreparados e sem conhecimento ctitico
para enfrentar, com sabedoria, o atual momento social, em que os meios
eletronicos e midiaticos estao presentes em todos os segmentos sociais.

Através de fundamentos teérico-bibliograficos do campo epistemo-
légico do livro e do objeto investigado, ou seja, a epistemologia critica e
do Cinema na Educagao, apontamos os pressupostos que encaminharam
as reflexdes criticas e, como resultado, agdes primordiais para que haja
consciéncia sobre uma educagao emancipadora na formagao de professo-
res de Artes Visuais.

Sobre a Educagio, ressaltamos a Teoria Critica na concepgao de
Adorno (2010), que vai muito além da concepgao de capitalismo. Para o
autor, a Educagao nao tem o papel de modelar o individuo, como se fossem
massas, argilas, de transformagao plastica, e muito menos mera transmissao
de conhecimentos. A grande necessidade para o autor ¢ a produgao de uma
consciéncia verdadeira, um crescimento intelectual, ou seja, uma exigéncia
politica onde a democracia deve ter o papel de nao somente funcionar, mas
também operar, resultando na formagao de uma sociedade emancipada, tor-
nando os sujeitos autbnomos e conscientes (Adorno, 2010).

Ainda na concepgao de Adorno (2010, p. 141), uma democracia efe-

tiva s6 pode ser imaginada numa sociedade de quem é emancipado, ou seja:

Numa democracia, quem defende ideias contrarias a eman-
cipagio, ¢, portanto, contrario a decisdo consciente indepen-
dente de cada pessoa em particulat, ¢ um antidemocrata até
mesmo se as ideias que correspondem a seus designios sio
difundidas no plano formal da democracia. As tendéncias
de apresentagdo de ideias exteriores que ndo se originam a
partit da prépria consciéncia emancipada, ou melhor, que
se legitimam frente a sua consciéncia, permanece sendo co-
letivistas reacionarias, Elas apontam para uma esfera a que
deverfamos nos opor nao sé exteriormente pela politica, mas
também em outros planos muito mais profundos.
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Fica insustentavel uma concepgao de Educagdo emancipada numa
sociedade sob a égide de um sistema capitalista dividido em classes sociais.
Por isso, o tema desse livro requer, numa perspectiva critica, viabilizar um
método dialético critico, capaz de apontar as contradi¢es diante da socie-
dade e seu sistema vivido e, em especial, na reflexao e proposi¢ao do livro
Cinema e Educacao em direcao 2 leitura filmica critica.

A Educagao tem o papel de transformar e emancipar as pessoas, de
modo a liberta-las de qualquer forma de opressao, para que sejam sujeitos
ativos e participem da formacao de uma sociedade melhor e mais justa,
contribuindo dessa maneira para uma democracia efetiva. Os sujeitos li-
bertos terdo como objetivo também a libertagao daqueles que ainda per-
manecem oprimidos pelos opressores, resultado da pressao imposta pelo
sistema capitalista.

Adorno (1995) em seus escritos tece consideragoes sobre uma socie-
dade fragilizada, sofrida, a qual pode continuamente parir manifestagcdes de
barbarie, entao, é preciso pensar a Educac¢ao como geradora da autorrefle-
xa0. Educacio que se desenvolva como esclarecimento geral, que comece na
infancia e ajude a criar um clima espiritual, artistico e cultural, sem extremis-
mos e sem a exploracao das pessoas. O desenvolvimento da Educagao, para
Adorno (1995), remete ao incentivo para a autonomia, dando possibilidade
ao syjeito de fortalecer sua capacidade de resisténcia e de enfrentamento a
intensa e diuturna pressao do coletivo sobre o particular.

Na sociedade, mais especificamente na sociedade contemporanea,
em que os meios de comunicagdo de massa distribuem acintosamente
imagens de violéncia, de repressao, de pornografias, com certeza a contri-
bui¢ao de Adorno (1995) para uma Educagao capaz de formar um indivi-
duo autdbnomo e reflexivo critico, consciente das dimensdes de resisténcia,
¢ urgente.

Para tanto, Adorno (1995, p. 159-160) em seu estudo: Educacao e
Emancipagiao analisa a Educacao a partir dos conceitos de barbarie e eman-

cipagao, tendo a barbarie, como preocupagio fundamental, declarando:
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Suspeito que a barbarie existe em toda a parte em que hd
uma regressio a violéncia fisica primitiva, sem que haja uma
vinculagio transparente com objetivos racionais na socieda-
de, onde exista, portanto, a identificagdo com a erupgao da
violéncia fisica. Por outro lado, em circunstancias em que
a violéncia conduz inclusive a situagdes bem constrangedo-
ras em contextos transparentes para a geracio de condicoes
humanas mais dignas, a violéncia ndo pode sem mais nem
menos ser condenada como barbarie.

Adorno (1995) define o nazismo como um caso de manifestacao da
barbarie em que a violéncia fisica se torna banal e as pessoas se identifi-
cam, desvinculadas de objetivos racionais. Para Adorno, o papel da Edu-
cagdao emancipadora é impedir o retorno da barbarie, uma possibilidade
existente. Se a possibilidade de seu retorno existe a Educagao assume, cada
vez mais, um papel importante no sentido de prevenir e impedir (Adorno,
1995).

Adorno (1995), tedrico importante na concepgao critica da socieda-
de, tragou reflexdes sobre as possibilidades e entraves dos processos for-
mativos na sociedade capitalista. Denunciou a sewiformagio e a racionalidade
instrumental que levam a barbarie, pensando em uma Educagao que possi-
bilite uma racionalidade emancipatéria. Destaca também a possibilidade
de retorno da barbarie no texto “Educagao apdés Auschwitz”, e discursa:
“A exigéncia que Auschwitz nao se repita é a primeira de todas para a Edu-
cacao” (Adorno, 1995, p. 119).

Na dentncia a barbarie dos campos de exterminio que Adorno
(1995) aborda, diz serem caminhos para se pensar, como ja mencionado,
possibilidades emancipatérias da Educagao. Auschwitz representa para
Adorno (1995) o apice da racionalidade instrumentalizada e a perda da
experiéncia formativa, uma forma de dominagao, ou seja, esta muito longe
de uma Educagio emancipatodria critica. O autor procurou esclarecer nao
somente por que a Educagio é necessaria, mas para onde a Educagio deve

conduzir.
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Se antes “o para gque” da Educacdo era compreensivel por si mes-
mo, atualmente nao é mais, pelo contrario, é a indagaciao que causa des-
conforto e exige reflexdes complicadas. A Educagido para Adorno (1995),
como afirma o préprio autor, deve conduzir a autonomia. Entretanto, nela
existem problemas que atuam de maneira contraria a emancipa¢ao, como
a organizacao do mundoe a ideologia dominante, a qual exerce pressao
sobre a populagao, superando assim, toda a Educag¢ao. Adorno (1995, p.
143) destaca que “a organiza¢ao do mundo converteu-se a si mesma ime-
diatamente em sua proépria ideologia”.

Outro problema seria a adaptagao, a Educagao deve preparar o indi-
viduo para que se oriente no mundo, mas a0 mesmo tempo nao pode ser
seu unico objetivo. Neste caso também desviaria da emancipagao, forman-
do apenas “pessoas bem ajustadas”. Sobre a Educa¢ao como emancipagao
Adorno (1995, p. 144), esclarece que:

quando hd pouco chamei a educagio de um equipar-se para
otientar-se no mundo, referia-me entdo a esta relacio dialé-
tica. Evidentemente a aptiddo para se orientar no mundo ¢é
impensavel sem adaptagdes. Mas a0 mesmo tempo impde-se
equipar o individuo de um modo tal que mantenha suas qua-
lidades pessoais. A adaptacio ndo deve conduzir a perda da
individualidade em um conformismo uniformizador. Essa
tarefa ¢ tdo complicada porque precisamos nos libertar de
um sistema educacional referido apenas ao individuo. Mas,
por outro lado, ndo podemos permitir uma educacgio susten-
tada na crenca de poder eliminar o individuo. E esta tarefa
de reunir na educagio simultaneamente — como diz Schelsky
— adaptagio e resisténcia, é particularmente dificil ao peda-
gogo no estilo vigente.

A tarefa da Educagdo nio se torna facil quando se faz necessaria
uma Educacio para a resisténcia, para o controle as mudangas e a autono-
mia. Adorno valoriza o individuo em prol da emancipagio e da autono-

mia, promovendo assim, ideias humanas e reflexivas sobre si mesma, sem
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ser autoritaria e opressora, nao promovendo a competi¢ao e nem fortale-
cendo a frieza humana. Dessa maneira, a Educacio tem, antes de tudo, o
importante papel de formac¢ao humana e reflexiva, tornando o individuo
um ser critico (Adorno, 1995).

Tendo como base a discussio de uma Educagio emancipada em
uma sociedade emancipada, precisamos compreender a origem dessa dis-
cussao pautada na Teoria Critica, a qual se refere ao pensamento de um
grupo de intelectuais marxistas alemaes, nao ortodoxos, que desenvolve-
ram pensamentos através de livros sobre os problemas do capitalismo tar-
dio, influenciando o pensamento ocidental dos anos de 40 e 70 do século
XX.

Esses textos pertenceram aos estudiosos da Escola de Frankfurt, os
quais, durante a década de 1920, elaboraram uma critica severa sobre a so-
ciedade. Eles contestavam de modo generalizado o estado de coisas, num
petiodo turbulento da histéria, como tentativas comunistas, a Primeira
Guerra Mundial, o instavel Parlamentarismo Weimariano, que sucedeu ao
império germanico e a eclosao da esquerda nacionalista alema (nazismo)
(Nobre, 2004).

Vale ressaltarmos que a Escola de Frankfurt, segundo Jameson
(1997), utilizava de um “marxismo revisitado” e, mesclando-o com outras
doutrinas, fazia uma critica generalizada e teldrica do mundo, da arte, do
capitalismo. Entre os pensadores dessa filosofia estavam Max Horkhei-
mer (1895-1973), Félix Weil (1898-1975), Erich Fromm (1900-1980), Leo
Lowenthal (1900-1993), Theodor Adorno (1903-1969), Herbert Marcu-
se (1898-1979), Otto Apel (1922), Walter Benjamin (1892-1940) e Jurgen
Habermas (1929). O representante mais visivel foi o filésofo, socidlogo,
musicologo e compositor alemao Theodor Adorno.

A escola desprezava a a¢ao revolucionaria fisica ou material, tomada
a for¢a do Poder, por uma agao continua e cultural, devidamente disfarca-
da de intelectualismo contestatério; apresentava um viés marxista, muito
embora fosse uma tentativa de reinterpretagao do marxismo e da reinter-

pretagao do mundo pelo marxismo; criticismo e forte contesta¢ao gene-
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ralizada da cultura ocidental que cegava as classes e permitia o dominio
imperialista e a desestabilizagdo de valores profundamente arraigados.

A escola frankfurtiana toma uma nova direcio e traz em sua abot-
dagem uma critica em que certos elementos presentes na civilizagao repre-
sentavam fortes obices a verdadeira transcendéncia e a genuina liberdade
individual (Jameson, 1997). Logo, em teoria, faziam oposicao a valores da
sociedade ocidental como a no¢ao de moralidade, religiao, familia e con-
ceitos variados como estética, arte e, posteriormente, o Cinema.

Para compreendermos a origem da Teoria Critica torna-se perti-
nente uma discussao oriunda da Escola de Frankfurt, teoria que, segun-
do Pucci (1995), se consagrou a partir do artigo de Max Horkheimer, em
1937, no qual aborda a “Teoria Tradicional e Teoria Critica”. Este autor
prefere utilizar tal expressao para fugir da terminologia “materialismo
histérico”, utilizada pelo marxismo ortodoxo, mostrando que a teoria
marxiana era atual, mas deveria se importar com reflexdes com outros
aspectos criticos na abordagem da realidade: o filoséfico, o cultural, o
politico (Pucci, 1995).

Os autores frankfurtianos clissicos dos anos 1930 a 1970, ainda se-
gundo Pucci (1995), escreveram fundamentalmente sobre varios temas.
Entre eles estavam temas filoséficos, criticas 2 razao iluminista; a dialética
negativa; ao particular concreto; a verdade inintencional, sobre a cultura e
a civilizacio, sobre a Industria Cultural, a semiformacao; sobre o individuo
e a sociedade; o unidimensional, a sociedade administrada; sobre os estéti-
cos, 0 ensaio como forma, a constelacdo, a experiéncia estética, mimese € a
racionalidade na obra de arte; os temas psicologicos, sobre a personalidade
autoritaria, o preconceito e o antissemitismo (Pucci, 1995).

A expressao Teoria Critica ¢ muito ampla, em sua acepgao: nomeia
todas as teorias que se pautam pela negacao da ordem estabelecida, pelo
antipositivismo, pela busca de uma sociedade mais justa ¢ humana.

Ridiger (2004), ao estudar profundamente Adorno e Horkheimer
publica uma obra denominada: Theodor Adorno e a Critica a Indistria Cultural.

Na obra e nos seus estudos pontua que Adorno e Horkheimer defendiam
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que a civilizagdo moderna conduz a subsun¢ao dos processos de feitura
dos bens culturais a divisao do trabalho e a0 modo de producao capitalis-
ta. O progresso material introduziu a cultura no dominio da administra-
¢do. As exigéncias economicas levaram a razdo instrumental a tornar-se
modelo dominante, expandindo seu campo de agao para todas as areas da
vida social, inclusive a esfera da cultura e da arte.

Para bem conduzir esse livro, precisamos indagar o papel da arte na
sociedade capitalista, quando o carater mercantil do meio artistico tam-
bém foi conduzido com vistas a0 mercado e o Cinema se tornou também
propicio a tal mercado.

O mercado foi uma condi¢ao para que as atividades artisticas e es-
téticas obtivessem sua autonomia na sociedade, mas, com o desenvolvi-
mento das técnicas de escrita, som e imagem, submetidos ao comando dos
monopdlios, levou essa autonomia ao extremo, engendrou a separagao da
arte, da praxis produtiva das pessoas, reduzindo-a a um bem de consumo,
a forma do espetaculo (Rudiger, 2004).

Para Adorno e Horkheimer (1986) o homem intelectual nao pode
se colocar distante dos outros homens, pois faz parte de um todo e, fa-
zendo parte da totalidade, deve possuir a capacidade critica e estar apto
a contribuir para aliviar o sofrimento e promover a qualidade de vida da
sociedade. Somente na interagao entre o intelectual e os demais sujeitos ¢é
que havera o despertar da consciéncia.

Assim, a Teoria Critica niao visa apenas evidenciar aquilo que se
mostra oculto em determinada realidade, mas estimular uma reflexdo so-
bre as discussoes ignoradas. Segundo Adorno e Horkheimer (2014), a Te-
oria Critica ndo esta a favor do sistema estabelecido, mas tem o papel de
denunciar e estimular o sujeito a reflexdo com a pura inten¢ao de emanci-
par este individuo.

O autor referido critica as teorias tradicionais, taxa-as de imparciais
e inuteis, por nao trazerem resultados impactantes, considerando teorias

inexpressivas e acriticas. Ressaltamos que o autor considera que a Teoria
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Critica tem como caracteristica principal um desenvolvimento continuo
do sujeito, o qual busca um comportamento consciente e critico.

Ainda Adorno e Horkheimer (2014), ao referir-se a Teoria Critica,
fazem com que seus tedricos sejam autocriticos para nao cairem no au-
tomatismo. No modo de pensar da sociedade burguesa, os cientistas nao
possuem autonomia para realizarem suas pesquisas livremente.

Nesse contexto a arte e a ciéncia sao dominadas pela burguesia,
cabendo aos artistas e cientistas suprirem as necessidades impostas pelos
interesses da sociedade burguesa. Esses burgueses compreendem que di-
ferente dessa alienagao, a sociedade tera a capacidade de desenvolver um
pensamento critico. Os criticos sao tratados com desprezo, pois lutam
contrariamente ao que os burgueses almejam, buscando uma sociedade
malis justa e emancipada.

Os fundamentos epistemologicos referidos ao objeto nos levam a
nao dissociar a forma do conteudo e nos conduz ao objeto e sua praxis:
explorar as possibilidades do Cinema em diferentes dire¢oes, contribuindo
com a formacao do individuo critico, interessado na afirmacao de valores
artisticos, estéticos, sociais e ético-morais, nao redutiveis ao padrao usual
da Industria Cultural.

A relagao do sujeito espectador com o filme se da pelas experiéncias
individuais de maneira artistica, psicologica, estética, em suma, subjetiva,
com interesse pelo sujeito-espectador critico de leitura filmica e nio pelo
espectador passivo.

Sabemos entao, que o Cinema tem “roubado” nossa atengao, nossa
imaginacao, nosso tempo. Ha mais de um século precisamos compreendé-
-lo com maior propriedade, dando a ele o real valor na formacao do pro-
fessor de Artes Visuais, que tem esse saber e o saber de praticar a cultura
cinematografica como conhecimento metodolégico critico.

Nesse contexto, ndo podemos deixar de apresentar o que a Teoria
Critica de Adorno mostra em relagao a Industria Cultural, da qual faz cri-

ticas fundantes.
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O interesse nesse livro, como ja mencionado anteriormente, é o Ci-
nema. Para tanto, compreender a Industria Cultural se torna pertinente a
discussao. Saber ainda que o Cinema nao ¢ apenas um instrumento peda-
gobgico, e sim, um conhecimento a ser apreendido educacional, cultural e
socialmente. A escola tem responsabilidade de utilizar tal veiculo contri-
buindo fundamentalmente para a formac¢ao de professores/espectadores
emancipados socialmente.

Sobre a Industria Cultural, na obra Dialética do Esclarecimento, Adorno
e Horkheimer (19806) fazem uma critica severa a todo entretenimento en-
quanto estratégia planejada por uma industria que, penetrando nos veios
mais ocultos da sociedade e dos sentimentos dos individuos dessa socieda-
de manipulada, esta mais para roubar as emog¢oes humanas, colaborando
desta maneira para o empobrecimento das pessoas. Nesse cenario, Ador-
no e Horkheimer (1986, p. 120) identificam o entretenimento como uma

farsa, ao afirmarem que:

O entretenimento é apresentado pela Inddstria Cultural
como uma mentira descarada. Ela é vivenciada meramente
como analgésica, que se desfruta em best-sellers religiosos,
em filmes de enredo psicoldgico e em women serials (séries
televisivas para a familia) enquanto ingrediente agridoce para,
na vida, controlar com mais seguranc¢a as proprias emogoes
humanas. Neste sentido, a purificacdo dos afetos provoca di-
versio, a qual Aristoteles atribui a tragédia e Mortimer Adler
20 cinema. Da mesma forma como no referente ao estilo, a
Industria Cultural revela a verdade sobre a gdtharsis.

No discurso de Adorno e Horkheimer (1986) ha uma critica a In-
dustria Cultural, como uma grande vila de uma sociedade oprimida, com
sujeitos controlados e tratados como se fossem mercadorias. Ambos tra-
tam da Industria Cultural destacando o esclarecimento como mistificacio
das massas, inteiramente dedicado a analise funcional da cultura, no capi-
talismo. Para os autores, a contemporaneidade, em seu tempo, é marcada

pela homogeneizagao da cultura, isto é, tudo funcionava como um sistema
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onde os fatores siao interdependentes. Como exemplo, temos o Cinema,
objeto do presente livro, que por sua vez esta mais a servi¢o do capital do
que da arte, mais a servico da Industria Cultural do que da Educagio, dai
sua concepg¢ao mais predominantemente funcionalista.

O capitalismo, para Adorno e Horkheimer (1986), converte bens
culturais em mercadoria, por meio dos veiculos de comunica¢ao, com o
objetivo de espalhar uma cultura padronizada, coletiva e acritica. Produz
na sociedade interesses comerciais da classe dominante, detentora dos
meios de produgao cultural e intelectual. Tal mercadoria vai contra o ideal
da sociedade emancipada desejada.

Adorno e Horkheimer (1986) afirmam constantemente que a In-
dustria Cultural age como uma forca enfraquecedora da racionalidade,
atua como forma de alienagao e constroi barreiras para a formagao de uma
consciéncia critica na sociedade. Ela promove uma cultura massificada,
nao desperta o prazer genuino nos individuos. Trata-se de uma racionali-
dade instrumental e acritica. Para resistir a essa forma de dominacio, ainda
que encontre inumeros desafios, a Educa¢ao ¢ uma das possibilidades para
se formar um individuo emancipado.

Adorno (1995) critica que o objetivo da Industria Cultural é padro-
nizar de tal modo os “bens” culturais que, com o tempo, apenas parece-
riam diferentes, escondidos sobre um pretenso individualismo, construido
cuidadosamente para que o individuo viva do mesmo modo, consuma as
mesmas coisas, divida as mesmas aspiragoes, tenha as mesmas ideias, acre-
ditando dessa maneira na sensa¢ao de individualidade e pior, de escolha.

Acreditava ainda, que o capitalismo encontrara na Industria Cultu-
ral, a forma de manutengao do status quno, assegurando cidadaos passivos
e politicamente apaticos, impotentes perante um sistema que os mantém
distraidos pelas necessidades criadas e satisfeitas somente dentro do pré-
prio sistema, de uma sociedade que forma para o consumo.

Nessa dire¢ao, Adorno e Horkheimer (2014) analisam que toda re-
produgao colabora para a perda de identidade, da originalidade da obra

e esta a disposi¢ao de uma elite que manipula aqueles que nio possuem
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acesso aos originais, através de copias feitas em série, conferindo a todas
as copias uma caracteristica mercadolégica, valorizando a massificagao.
Destacam esses autores que o Cinema e o Radio nao se preocupam mais
com a questao da arte, produgoes cinematograficas e fonograficas, estao
interessados apenas no resultado voltado ao lucro.

Adorno e Horkheimer (2014, p. 8) afirmam que: “[...] o cinema e
o radio se autodefinem como industrias, e as cifras publicadas dos rendi-
mentos dos seus diretores-gerais tiram qualquer duvida sobre a necessi-
dade social de seus produtos”. Logo, se vé uma Industria Cultural com a
capacidade de atrofiar a mente do sujeito contemporaneo, o que resultara
na grande massa de sujeitos alienados, os quais ighoram suas reais neces-
sidades.

Apesar da forte influéncia da Induastria Cultural ser repassada here-
ditariamente entre os sujeitos, existem aqueles que as rejeitam, sio pesso-
as questionadoras sobre a real necessidade de certos produtos impostos
pela midia. Com esses sujeitos “revoltados”, podemos contar com uma
sociedade menos manipulada, uma humanidade mais ativa e emancipada.
Dizem Adorno e Horkheimer (2014, p. 21):

os grandes artistas nunca foram os que encarnaram o estilo
no modo mais puro e perfeito, mas sim aqueles que acolheram
na propria obra o estilo como rigor, a caminho da expressio
cadtica do sofrimento, o estilo como verdade negativa |...|
Os grandes artistas, até Schonberg e Picasso, conservavam a
desconfianca para com o estilo e — em estudo decisivo — deti-
veram-se menos no estilo do que na légica do objeto.

Destacam os artistas Schonberg, compositor austriaco de musica
erudita, revolucionario da musica do século XX e Picasso, pintor espa-
nhol, escultor, ceramista, cenégrafo, poeta e dramaturgo, como exemplos
que buscaram em suas produgdes a representacao de sujeitos questiona-
dores em uma sociedade manipulada pela Industria Cultural, mostrando

sua identidade em cada obra criada. Foram considerados emancipados,
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criticos, e muitas vezes até mesmo presungosos. Na verdade, sujeitos com
essa personalidade sio seguros de si e reconhecem seu potencial, nao se
satisfazem com migalhas que a cultura midiatica impoe.

Os autores sao contrarios a Industria Cultural, a qual enaltece a imi-
tacdo e coloca em evidéncia aquilo que seria o seu segredo, a relacao de
obediéncia e hierarquia, enquadra e controla, subordina o homem, fazen-
do-o acreditar que a realidade apresentada ¢ natural.

A Industria Cultural é a industria do divertimento, da alienacdo. Tal
industria cria as necessidades e faz com que os homens a recebam como
verdade de modo a torna-los eternos consumidores, cria a ideia de fuga do
cotidiano, mas, ¢ tudo premeditado e controlado, pois “a Industria Cultu-
ral fornece como parafso a mesma vida cotidiana” (Adorno; Horkheimer,
2014, p. 38).

O problema ¢é que a transformagdo da cultura em mercadoria que
se esconde por tras do progresso dos meios técnicos privou a arte séria de
sua relativa autonomia. Os estimulos estéticos tornaram-se um motivo de
finalizacao especializada e passaram a ser empacotados de acordo com “as
médias” de gosto descobertas no mercado. A possibilidade de dessacrali-
zar as obras de arte que se escondia nos meios técnicos, na medida em que
esses meios poderiam reproduzi-la da maneira menos espiritual possivel,
fora virtualmente neutralizada pela sua exploragao econémica no ambito
da Industria Cultural.

As tecnologias de comunicagao surgiram e passaram a atuar no bojo
da expansio das relagbes mercantis e, assim, viram-se impedidas de en-
sejar a criagdo de formas de arte adequadas as suas condi¢oes materiais e
historicas. “O Cinema e o Radio foram determinados artisticamente pelos
que chegaram primeiro e descobriram o aspecto comercial das novas téc-
nicas” (Ruadiger, 2004, p. 139).

O Cinema, principalmente hollywoodiano, objeto das criticas seve-
ras de Adorno, constitui-se num poderoso meio de propagac¢ao ideolégica
e de institui¢ao de senso comum. Segundo Adorno (1995), na Inddstria

Cultural, tudo se torna negdcio. Enquanto negdcios, seus fins comerciais
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sao realizados por meio de sistematica e programada exploragao de bens
considerados culturais.

O Cinema, como um bem cultural, tinha como objetivo inicialmente
um mecanismo de lazer, que se tornou na sociedade contemporanea uma
forma de arte, um meio eficaz de manipulagao, portador de uma ideologia
dominante. Assim, o individuo, na Inddstria Cultural, ndo passa de um
objeto.

Com a Industria Cultural, Adorno e Horkheimer (2014) argumen-
tam que, ultrapassando de longe o teatro de ilusoes, o Cinema e seus filmes
nao deixam mais a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma
dimensao nas quais estes possam, sem perder o fio, passear e divagar no
quadro da obra filmica, permanecendo, no entanto, livres do controle de
seus dados exatos, e, é assim precisamente que o filme adestra o especta-
dor entregue a ele para se identificar imediatamente com a realidade.

Atualmente, a atrofia da imagina¢iao e da espontaneidade do con-
sumidor cultural ndo precisa ser reduzida aos mecanismos psicoldgicos.
“Os proprios produtos |...| paralisam essas capacidades em virtude de sua
propria constitui¢ao objetiva” (Adorno; Horkheimer, 2014, p. 119).

A Teoria Critica como campo epistemologico nao mais reflete uma
construc¢ao de ciéncia positivista, mas, que sob o fundamento na Teoria
Critica de Adorno, apresenta suas severas criticas sobre a Industria Cul-
tural, deixa claro em sua posi¢ao, o individuo como objeto manipulado.

O pensamento de Adorno auxilia na compreensao da reproduti-
bilidade técnica, ou seja, a parceria entre o Cinema, a Arte e a Educacao.
Quando articulados podem ser a grande contribui¢io na formagao do
professor de Artes Visuais, para uma educagao critica, com o objetivo de
valorizar o individuo, o aluno, em prol da sua autonomia, criticidade e cria-
tividade diante do Cinema e da leitura filmica, na formacao de professores
para atuar na Educacao Basica.

Utrge entdo, formar um individuo critico-criativo em Cinema e Arte,
para que se possa pensar o papel do Cinema e da Educagio na atualidade,

por outro viés que nao o da Industria Cultural alienada e manipuladora.
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A partir das criticas feitas por Adorno e Horkheimer (1986) sobre o
Cinema como mais um produto da Industria Cultural, meio de alienagao
da sociedade, surge uma discussao entre Adorno, Horkheimer e Benjamin,
participantes da Escola de Frankfurt.

Para a livto em questdo, o filésofo Benjamin vem contribuir com
seu pensamento sobre o Cinema, pois acredita que ele pode sim contribuir
pata a formac¢io de um professor/espectador critico e, consequentemen-
te, na formacao de um individuo emancipado.

Benjamin (1985), tedrico da Escola de Frankfurt, vé o Cinema como
uma possibilidade de formagao de uma sociedade em que a reprodutibi-
lidade técnica ndo tem apenas a func¢ao de alienagao da sociedade capita-
lista, mas também de socializadora, capaz de ser emancipada. Para isso, a
tese de que o Cinema é uma linguagem artistica, que pode contribuir para
a Educagao de um sujeito ativo, com capacidade critica de leitura filmica
pelo conhecimento técnico e artistico da linguagem cinematografica, pode
ser defendida, visando a constru¢ao de uma sociedade emancipada.

Da consonancia e dissonancia entre o pensamento de Adorno
(1995) e de Benjamin (1985), alguns contrapontos sao merecedores de
analise para compreendermos quais s30 0s pontos positivos e negativos
apresentados pelos autores. Quando buscamos relagdes significativas na
linguagem cinematografica como um recurso técnico-metodolégico na
formacdo de professores de Artes Visuais de maneira mais critica, perce-
be-se um conhecimento e uma cultura para autonomia e, assim, a possibi-
lidade da formacao de uma sociedade emancipada.

Para Adorno (1995) a transformacao que ocorre no universo da cul-
tura moderna se da como um acidente repressivo, e a razao, que tem como
resultado o colapso da razao, a qual se esmaga sobre si propria nas suas
investigacoes, desvanece-se no pensamento de Benjamin.

O que para Adorno (1995) era considerado “o retorno a barbarie”,
para Benjamin (2011) se constitui como mais uma fonte de esperanga, um
caminho que pode vir a ser trilhado pelo individuo nas novas formas de arte

que estdo a seu dispor numa sociedade na era da reprodutibilidade técnica.
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Benjamin (2013) apresenta uma visao do Cinema destoante da con-
cepgao da maioria dos integrantes da Escola de Frankfurt, principalmente
dos pensamentos de Adorno e de Horkheimer (2014), pois acreditava que
a linguagem cinematografica tem a condi¢ao de gerar uma politizagao ca-
paz de contribuir com o senso critico do espectador.

Para Benjamin (1985), o Cinema inaugurou uma nova relagao da
arte com as multidoes. Na modernidade, o valor de objeto de culto, que a
obra de arte trazia da antiguidade, foi substituido pelo valor de exposigao.
O autor acredita que a democratizac¢ao da produgao e da recepgao da arte
eram tendéncias intrinsecas ao meio, e as considera progressistas. O Cine-
ma serve para exercitar o homem nas novas percepgdes e reagdes exigidas
por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida coti-
diana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das
inervacOes humanas — ¢ a tarefa histérica cuja realizagao da ao cinema o
seu verdadeiro sentido (Benjamin, 1985, p. 174).

Nessa perspectiva Benjamin (2013) classifica o Cinema como uma
linguagem artistica que corresponde de maneira adequada a sociedade atu-
al, pois atinge os individuos em suas sensibilidades, em suas percepgdes.
Para o espectador as imagens cinematograficas possuem inumeros signifi-
cados, alguns explicitos e outros implicitos, com necessidade de conheci-
mentos e mediacOes para se analisar.

Enfim, sob os olhos de Benjamin, o Cinema na era da reprodutibi-
lidade técnica pode contribuir sim, de forma positiva, para uma sociedade
que buscamos, isto é, uma sociedade emancipada. O que também acredi-
tamos ter grande valor quando nos propomos a mediar os olhares, através
de leitura filmica, associando a forma ao conteido, tendo como especta-
dores dessa proposta, futuros profissionais da Educacao.

Pensar o Cinema na Educa¢ao como um meio técnico positivo no
mundo moderno, segundo Benjamin (2011), deve contribuir de forma
positiva para o desenvolvimento do individuo, o qual ja possui uma sen-
sibilidade transformada pelo processo da industrializagao, resultado do

cotidiano da vida moderna. Seria entdio uma maneira de aproveitar essa
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linguagem artistica como uma forma de transformagao, emancipagio e
nao somente de alienacao.

Benjamin em confronto aos escritos de Adorno e Horkheimer faz
criticas a forma como os autores abordam as questoes sobre o Cinema. As-
sim, na década de 1930, Benjamin retoma em outra dimensao as posi¢oes de
Adorno e Horkheimer. Na sua publicacio: A obra de Arte na Era da Reprodu-
twvidade Técnica, escrito em 1936, aborda as relacoes entre a Arte e a Técnica.

De maneira muito significativa, propde um prognostico através de
conceitos importantes, colaborando para o entendimento da relagao e da
importancia do Cinema e da percepcao sensivel do homem moderno, o
qual aborda aspectos revolucionarios cruciais dessa forma de arte fundada
pelo advento das técnicas de reprodugao.

Marcado pelo marxismo, Benjamin (2012) investiga como as rela-
¢oes de produgao afetam o campo cultural. O pressuposto basico dessa
relacdo € a consideracdo da obra de arte como um “fato material”.

Benjamin (2012) afirma que o desenvolvimento técnico emancipa
a sociedade moderna e destaca o Cinema como tresultado dessa evolucio
social. O Cinema exercita no individuo as novas percepgdes e reagoes do
aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais na sua vida cotidiana.
Para o autor, esse veiculo ¢ a forma de arte que rompe definitivamente
com a tradi¢ao, sem qualquer trago artesanal, com natureza técnica.

Para o publico, a exibi¢io do Cinema nao resulta em uma atitude
meramente contemplativa. Benjamin (1985) percebeu que através da cria-
¢ao de personagens coletivos com os quais o espectador se identifica, esse
veiculo produz narrativas fantasiosas, as quais servem de antidoto para a
necessidade do psicotico humano, resultado do estresse da tecnizagao. O
espectador ao ver um filme vivencia com intensidade aquela determinada
experiéncia que a vontade de realiza-la ¢ saciada (Benjamin, 1985).

O encontro do individuo com o Cinema ¢ um reencontro com o
mundo tecnificado que parece domina-lo, porém, um reencontro mediado
por uma arte que se coloca a servico do conhecimento humano sobre o

mundo em que estd inserido.
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Entio, o Cinema apresenta uma transformagao entre o individuo e
a técnica, permitindo uma nova relagao entre o individuo e o mundo. Para

Benjamin (1985, p. 180):

uma das fun¢des mais importantes do Cinema é criar um
equilibrio entre o homem e o aparelho. O Cinema nao re-
aliza essa tarefa apenas pelo modo com que o homem se
representa diante do aparelho, mas pelo modo com que ele
representa o mundo, gracas a esse aparelho.

As técnicas cinematograficas possibilitam ao espectador conhecer o
que se passa no intimo das a¢des do cotidiano. Para Benjamin, a imagem
no Cinema tem o poder de suscitar a agao, despertar poderes sobre nossos
pensamentos, modificar comportamentos ou, em outros termos, o poder
da persuasiao. Com isso, chega-se a tese de que o Cinema passa a influen-
ciar o inconsciente dos espectadores através dos sonhos, alucinagdes e
distarbios psiquicos da populagao (Benjamin, 1985, p. 177).

“A reprodutibilidade técnica do Cinema tem seu fundamento ime-
diato na técnica de reproducio, nao apenas permitindo a forma mais ime-
diata da difusio em massa da obra cinematografica, mas, torna-a obrigato-
ria” (Benjamin, 1985). Para Benjamin (1985, p. 172):

o filme serve para exercitar o homem nas novas percepgoes
e reagOes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cres-
ce cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do gigantesco
aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagdes hu-
manas — € essa a tarefa historica cuja realizacdo da ao cinema
o seu verdadeiro sentido.

A analise de Benjamin (1985) sobre o Cinema, no contexto da era da
reprodutibilidade técnica, define esta linguagem artistica como um novo
sentido social para a arte, contribuindo de maneira positiva para a critici-
dade do sujeito moderno, que ja esta acostumado ao ritmo acelerado da

era da industrializacio.
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Para tanto, ¢ necessario realmente pensar que essa linguagem artisti-
ca, o Cinema, pode e deve ser explorada, compreendida em sua totalidade,
nao dissociando a forma do contetdo, mas relacionando-os para melhor
entendimento e contribuindo dessa maneira para a relagao entre essa lin-
guagem artistica e o espectador. Proporcionar mais uma linguagem artisti-
ca para formacao de um individuo critico em uma sociedade emancipada,
objetivo claro tdo discutido e concordado entre os autores/ filésofos da
Escola de Frankfurt.

Fica entao um questionamento, que, por se tratar de uma investiga¢ao,
podemos, como professotes, otientar a formacao do professor/espectador
através da linguagem cinematografica, muitas vezes tendo acesso somente ao
Cinema de entretenimento? Dar ao professor/espectador em formacao, con-
di¢Ses de uma leitura filmica critica, para que nao seja mais um alienado pela
Industria Cultural, mas ao contrario, perceber que o Cinema ¢ um conheci-
mento e cultura rica para o desenvolvimento e formagao de um individuo cri-
tico na construgao de sujeitos emancipados e de uma sociedade emancipada,
ideologia tao abordada pelo filésofos Adorno, Horkheimer e Benjamin .

Com toda preocupagao em fazer do Cinema um conhecimento e ao
mesmo tempo uma possibilidade educacional importante para a formacao
do sujeito, precisamos compreender ainda mais sobre o poder da Industria
Cultural e o poder do Cinema como produto. Tema bastante abordado
por Adorno e Horkheimer (1986) e Benjamin (1985). Para o livro, bus-
camos argumentar com mais autores que estudam o Cinema, também
chamado de sétima arte, o qual nao ¢ apenas parte de mais um meio de
alienagao social. Pelo contrario, intentamos fazer do Cinema uma grande
possibilidade de formagao critica na formagao humana emancipada.

Bordwell e Thompson (2013) tratam o tema Cinema como forga
que possibilita ao espectador uma reflexao critica, o qual nao se deixa
“engolir” pela Industria Cultural. Os autores nos falam sobre o poder
cinematografico como uma possibilidade que comunica informagées e
ideias, nos mostra lugares e modos de vida com os quais de outra forma

nao terfamos contato.
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O Cinema nos oferece maneiras de compreender e saber, ver, ler e
sentir culturas que consideramos profundamente e esteticamente carre-
gadas de forma (significantes) e conteudo (significados), para uma visao
e concepgao diferente de mundo, nos dando experiéncias, as quais sao
muitas vezes conduzidas por histérias, por personagens com os quais pas-
$amos a nNos preocupar.

O Cinema pode e deve nos oferecer uma experiéncia transforma-
dora, experiéncia em que os professores/espectadores, como leitores criti-
cos, se capacitem a compreensao critica da sociedade e do mundo a partir
de diversas midias, no que se refere ao campo educacional na formagao
de professores.

Mesmo sabendo que em uma sociedade moderna, nenhuma das ar-
tes se coloca acima de amarras econOmicas, existe uma discussiao entre o
Cinema arte em oposi¢ao ao Cinema negocio; entre arte e entretenimento,
os quais carregam um juizo de valor bastante explicito: arte é intelectual,
e entretenimento ¢é superficial. As questdes propostas exigem melhor re-
flexdo e aprofundamento.

O Cinema, arte ou entretenimento, permite aos cineastas meios
como a representacao visual e sonora, montagem, narracao, linguagem
para fornecer experiéncias aos espectadores, as quais podem e devem ser
valiosas na formacao de ideias, valores, independente do seu pedigree (ter-
mo utilizado pelos autores) (Bordwell; Thompson, 2013).

Como ja apresentado acima pelos autores Bordwell e Thompson
(2013), e refor¢ando ainda mais a condigao dada por Adorno e Horkhei-
mer (2014) e Benjamin (1985) a Industria Cultural apresenta o perigo entre
a distincao do Cinema como arte e entretenimento. Para os autores Ador-
no e Horkheimer, o Cinema arte ¢ direcionado somente aos burgueses,
mais intelectuais, pensantes e transformadores. Ja o Cinema entretenimen-
to, com uma mensagem superficial, ¢ direcionado a massa oprimida e nao
pensante.

Bordwell e Thompson (2013) destacam os filmes blockbusters, pro-

duzidos de forma eximia. Esses filmes sio populares, para muitas pessoas.
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Eles obtém elevado sucesso financeiro, passam no Multiplex, sendo con-
siderados como entretenimento, enquanto filmes para um puablico mais
restrito — filmes independentes, filmes de festivais, ou obras experimentais
especializadas — sao considerados verdadeiras obras de arte.

Precisamos ter em mente que qualquer forma de arte nos oferece
uma vasta gama de possibilidades criativas, e o pressuposto basico ¢ o de
que, por ser uma arte, o Cinema tanto como arte ou como entretenimento,
oferece experiéncias que os espectadores acreditam valer a pena — experi-
éncias divertidas, provocantes, intrigantes ou arrebatadoras.

O mais importante ¢ o Cinema ser de facil acesso a quase todos
os individuos. Por isso, a necessidade do conhecimento dessa linguagem
em sua leitura filmica critica. Necessidade esta de ser apreendida em sua
dimensao de compreensio e possibilidade, tornando-o educativo, nao per-
mitindo que a Industria Cultural se aproprie dessa oportunidade de conhe-
cimento mais critico.

O Cinema nos leva a experiéncias, as quais muitas vezes sio
conduzidas por historias, com personagens com as quais passamos a
nos preocupar, mas ele também pode desenvolver uma ideia ou explorar
qualidades visuais e texturas sonoras. Contar historias de fic¢do, registrar
fatos, animagao de objetos ou imagens, experimentagoes com a forma e
com o conteudo. A sétima arte nos leva numa viagem, oferece uma expe-
riéncia que segue certos padroes e que envolve nossas mentes € emogoes.

Dentre outros olhares sobre o Cinema, Metz (2014) o vé como uma
linguagem e expressao artistica que tem como segredo, injetar uma irrea-
lidade da imagem — a realidade do movimento e, assim, atualizar o imagi-
nario a um grau nunca antes alcancado. A defini¢ao do poder do Cinema
segundo Metz (2014, p. 16-17) é que:

mais do que um romance, mais do que uma peca de teatro,
mais do que o quadro do pintor figurativo, o filme nos da
o sentimento de estarmos assistindo a um espetaculo quase
real [...]. Desencadeia no espectador um processo a0 mesmo
tempo petceptivo e afetivo de patticipacio, |...] conquista de ime-

45



diato uma espécie de credibilidade — ndo total, ¢ claro, mas
mais forte em que outras areas, as vezes muito viva no abso-
luto — encontra o meio de se dirigir a gente no tom da evidén-
cia, como que usando o convincente. E assim alcanca sem
dificuldade um tipo de enunciado que o linguista qualificaria
de plenamente afirmativo e que, além do mais, consegue ser
levado em geral a sério.

A impressao da realidade quando assistimos a um filme, em especial
em uma sala de proje¢ao, nos faz viajar no tempo e no espago. Isso de
espectador para espectador, dependendo das técnicas de representagao, as
quais existem através do tempo, como por exemplo: a fotografia, a pintu-
ra, o teatro, o Cinema, entre outras, e que segundo Metz (2014, p. 19), a
explicagao esta no aspecto do objeto percebido ou no aspecto da percep-
¢ao. A representacao cinematografica nao se restringe apenas no olhar da
camera, mas em todo o conjunto entre a forma para se atingir o conteudo,
como o tipo de iluminagao disponivel, da defini¢ao objetiva, da selecao e
da hierarquizagdao dos sons, do tipo de montagem, do encadeamento de
sequencias e da dire¢ao do trabalho como um todo.

O Cinema parte de uma reprodugao técnica bastante convincente,
desencadeando no espectador fenémenos de participagao afetiva e per-
ceptiva contribuindo para conferir realidade a cépia, portanto narrativas
que alimentam nossa imaginacao evidenciando forte manipulagao, domi-
nacio do sujeito/espectadot, que se nio preparados criticamente, contri-
buiem para a formacao de um sujeito manipulado.

Desse modo, o papel do Cinema na Educacio ¢ de suma importan-
cia, pois teria como objetivo combater uma forma de organizagao da cul-
tura predominante na sociedade, que encontra aceitacio ampla por parte
dos individuos, pois eles sao incapazes de resistir a um determinado prazer
momentaneo, de maneira a se envolver com o entretenimento em sua for-

ma alienada e padronizada.
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EDUCACAO: UM OLHAR SOB A FORMACAO
DO PROFESSOR DE ARTES VISUAIS

A partir do objetivo desse livro, que se pauta em buscar uma alter-
nativa metodologica de leitura filmica critica através da linguagem cinema-
tografica, superando entdo a fragmentacao entre o conteido e a forma,
buscamos produzir um conhecimento que contribua para a formagao ini-
cial de professores de Artes Visuais. Necessario é, primeiramente, discutir
sobre a formagao de professores e, na sequéncia, sobre a formacao espe-
cifica dos professores de Artes Visuais.

Assim conseguimos compreender o processo de formacao de pro-
fessores para entao buscarmos resolver as questoes que se pautam no en-
sino aprendizagem proposto. Para melhor compreendermos a questiao da
formacdo de professores de Artes Visuais ¢ pertinente abordar de que
ponto de vista entendemos o conceito de formagao.

Sobre formagao, Menze (1980) destaca trés tendéncias. A primeira
tendéncia se sustenta na tradi¢ao filosofica, que “devido a sua origem his-
torica e as implicacOes metafisicas que lhe sao proprias, esta tao viciada
e tem tantas significacGes que nao sé é impossivel fazer um uso razoavel
dela, mas, além disso, quem o utiliza expOe-se a suspeita de ideologia” (p.
267). Aos que se apoiam nesse conceito, postulam a formagao como algo
que ndo pode ser investigada.

A segunda tendéncia nos diz que a formagao nao se limita a um
campo especificamente profissional, referindo-se a multiplas dimensdes.
Ja a terceira tendéncia, na perspectiva do autor referido, nos diz que a “for-
magao nao ¢ nem um conceito geral que englobe a Educagio e o ensino,
nem tao pouco estd subordinada a estes” (Menze, 1980, p. 269).

Para Garcia (1999) a partir de seus estudos sobre formagao, a Edu-
cagdo ¢ uma agao realizada a partir do exterior de maneira a contribuir
para o desenvolvimento pessoal e social dos individuos. A partir dessa
declaragao dada por Garcia (1999) podemos ver na formacao uma fungao

social de transmissao de saberes, de saber — fazer ou do saber-ser que se
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exerce em beneficio do sistema socioeconémico, ou da cultura dominante
para que haja desenvolvimento e estruturagao do individuo e, principal-
mente, de sua inser¢ao na sociedade. A partir dos conceitos sobre “for-
magao”, a principal caracteristica se da pela contribui¢ao no processo do
desenvolvimento do individuo atuante na sociedade.

Como abordado anteriormente, nosso objetivo esta pautado na for-
magao do professor, perguntamos entao: qual ¢ o papel da Educacao no
contexto da formagao de professores?

Precisamos ter em mente que existe a necessidade de um profissio-
nal competente em sua docéncia, profissional este que deve ter dominio
da ciéncia, da técnica e da arte. Segundo Garcia (1999), a formagao se
da pela dimensio do ensino como atividade intelectual, cuja primicia é a
profissionalizagdao dos sujeitos encarregados de educar as novas geragoes.
Geracoes estas de individuos ativos/ctiticos socialmente e que contribu-
am para a formagao de uma sociedade mais emancipada.

Na visao de Contreras (2002), o processo de formagao de pro-
fessores nao surge como um processo e controle interno estabelecido
pelo grupo, mas como um controle estabelecido pelo Estado, surgindo
assim como uma ocupac¢ao especifica. Para isso, Contreras (2002, p. 63)

diz que:

a formacio de professores, para Popkewitz, existe e estd
historicamente ligada ao desenvolvimento institucional do
ensino. Conforme o ensino evoluiu como forma social de
preparar criancas para a vida adulta, também se desenvolveu
um grupo ocupacional especializado em elaborar o plano de
sua vida diaria. Este grupo desenvolveu algumas corporagdes
especializadas em imagens, alegorias e rituais que explicam a
‘natureza’ do ensino e sua divisdo de trabalho. A formacio de
professores pode ser entendida, em parte, como um meca-
nismo para fixar e legitimar as pautas ocupacionais de traba-
lho para os futuros professores.
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Com uma histéria de muitas lutas pelo reconhecimento da autono-
mia do professor, a primeira dimensao da profissionalidade docente deriva
do fato de que o ensino supde um importante compromisso de carater
moral para quem o realiza.

Compromisso de carater moral, uma obrigagiao que confere a Edu-
cagdo, a qual deve incorporar a nogao de pessoa livre, isto é, um profes-
sor autbnomo que conquista um szaz#s moral sob o qual realiza a pratica
educativa, sendo comprometido com seus formandos, participando ati-
vamente de seu desenvolvimento como individuos, nao esquecendo que
o aspecto moral do ensino esta ligado a dimensao emocional presente na
relagdo educativa (Contreras, 2002).

Ainda para Garcia (1999), a formagao do professor se da pelo en-
contro entre formador e formando, com um objetivo importante de mu-
danga, num contexto organizado e institucional. Para o autor, a forma-
¢ao do professor se diferencia de outras atividades de formagao em trés
dimensoes: a formacao dupla, combinando assim a formacao académica
com a formac¢ao pedagogica; a formagao do professor profissional e a
formacao do professor como uma formagao de formadores.

Contribuindo com nosso entendimento sobre formagao de profes-
sores, Garcia (1999) cita em sua obra os olhares de Medina e Dominguez,
os quais se referem a formagao dos professores como a “preparagiao e
emancipacao profissional do docente para realizar critica reflexiva. E efi-
cazmente um estilo de ensino que promove uma aprendizagem significa-
tiva nos alunos e consiga assim um pensamento-a¢ao inovador” (Medina;
Dominguez apud Garcia, 1999, p. 23).

As contribui¢ées dos autores referenciados sao bastante significa-
tivas para compreender a importancia da formacao do professor, o qual
deve assumir um estilo préprio de ensinar, despertando em seus forman-
dos uma emancipagao social através da formagao de um ser critico.

Para o grande educador Paulo Freire (1996) ensinar exige uma re-
flexdo critica sobre nossa pratica como professores. Precisamos em nossa

pratica docente sermos criticos, nos envolver num movimento dinamico,
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dialético entre o fazer e o pensar sobre o nosso fazer. Por isso, é funda-
mental que na pratica da formagao de professores, perceba-se que o indis-
pensavel de pensar certo nio ¢ presente dos deuses e nem se acha em um
guia de professores, mas pelo contrario, pensar certo, superar o ingénuo
tem que ser uma troca entre o formador e o formando, que nunca estao
prontos, mas sempre em construcao (Freire, 1996).

Tanto formador quanto formando precisam ter consciéncia que a
formagao do professor deve ser continuada, sabendo que sempre sera ne-
cessaria a reflexdo critica sobre sua pratica e, que a cada dia sua pratica
deve ser melhorada. Para Freire (1996) quando, como professor, assumi-
mos nossas fragilidades, nos tornamos capazes de mudar nossa pratica
docente.

Paulo Freire (1996, p. 41) corrobora intensamente com seus estudos

sobre a formagao do professor, destacando que:

Esta errada a educagdo que ndo reconhece na justa raiva, na
raiva que protesta contra as injustigas, contra a deslealdade,
contra o desamor, contra a exploracio e a violéncia um papel
altamente formador. O que a raiva ndo pode ¢, perdendo os
limites que a confirmam perder-se em raivosidade que corre
sempre o risco de se alongar em odiosidade.

As palavras descritas pelo autor deixam ciente de que através de
uma Educagio, a qual busca a relagdo do diferente, da “raiva” em busca
da justi¢a, nos tornamos individuos mais criticos, contribuindo assim para
uma sociedade emancipada e ndo manipulada, alvo tio discutido anterior-
mente pelos autores Adorno, Horkheimer(1986) e Benjamin (1985).

Garcia (1999) nos fala sobre o tema formagao de professores, sina-
lizando em sua obra a autora Feiman (1983) que distingue em quatro fases
o processo de aprender a ensinar, entre elas: pré-treino; formagao inicial;
iniciagdo e permanente.

Na fase pré-treino estao as experiéncias dos individuos como dis-

cente, quando busca moldar suas crengas sobre ser professor; na segunda
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fase estd a formacao inicial do professor, ¢ a etapa da formagao formal, na
qual adquire conhecimentos pedagogicos e das disciplinas académicas; na
terceira fase esta a iniciagdo, que corresponde aos primeiros anos de exer-
cicio da profissdo, nos quais unem a teoria a pratica e, na quarta e ultima,
esta a fase de formacgao permanente, a qual inclui todas as atividades
planificadas pelas instituicbes e pelos professores de modo a permitir seu
crescimento profissional.

Garcia (1999, p. 26), ao analisar varias tendéncias e perspectivas so-

bre a formacao do professor, declara que:

[...] a formacdo de professores é a area de conhecimentos,
investigagdo e de propostas tedricas e praticas que, no am-
bito da Didatica e da organizagdo Escolar, estuda os proces-
sos através dos quais os professores — em formagio ou em
exercicio — se implicam individualmente ou em equipe, em
experiéncias de aprendizagem através das quais adquitem ou
melhoram os seus conhecimentos, competéncias e disposi-
¢Oes, e que lhes permite intervir profissionalmente no desen-
volvimento do seu ensino, do curriculo e da escola, com o
objetivo de melhorar a qualidade da educagio que os alunos
recebem.

O presente livro esta no caminho para o entendimento de que real-
mente a formagao de professores possibilita a relacio madura entre o for-
mador e o formando, trazendo contribui¢des a dupla, no resultado de uma
Educag¢ao mais consistente, mais madura e principalmente mais critica.

Faz-se necessario todo esse entendimento para que realmente a for-
magao do professor seja eficiente em sua totalidade, tornando-os futuros
professores autbnomos e colaboradores para a formagao de uma geragao
mais critica em seus posicionamentos, de modo a contribuir no desenvol-
vimento do individuo em formacao, participante de uma sociedade mais
emancipada.

Precisamos salientar que, na formacgiao dos professores, Garcia

(1999) destaca os principios para essa agao. Um primeiro principio se da
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pela continuidade da formacdo desse professor, declarando que o seu
desenvolvimento profissional é uma aprendizagem continua, interativa,
cumulativa com varias formas de metodologia. O segundo principio, cita-
do pelo autor referido, é a necessidade de integrar a formacao de profes-
sores em processos de mudanga, inovagao e desenvolvimento curricular.

Ainda refor¢a nesse segundo principio, que a formagao e a mudanga
devem ser pensadas em conjunto através de novas aprendizagens. Aliado
ao principio anterior, Garcia (1999) aponta o terceiro principio, o que se
da pela necessidade de ligar os processos de formagao dos professores
com o desenvolvimento organizacional da escola, participando da trans-
formacdo da escola, e o quarto principio se coloca como a integracio
entre a formagao de professores em relagao aos conteidos propriamente
académicos e disciplinares, e a formagao pedagogica dos professores.

Na continuidade de seus estudos, Garcia (1999) declara o quinto
principio, o qual se da pela necessidade da integragao teoria-pratica na
formagao de professores, isto ¢, uma associacdo entre a teoria apreendida
e as praticas, produto das suas proprias experiéncias e vivéncias pessoais.

No sexto principio, o autor refor¢a a importancia em destacar a
individualidade como elemento integrante da formacao de professor, sa-
bendo que a aprendizagem se processa de maneira individual, respeitando
suas caracterfsticas pessoals, cognitivas, contextuais, relacionais de cada
professor ou de cada grupo de professores, respondendo as necessidades
e as expectativas dos professores como pessoas e profissionais.

O professor/ fildsofo Freire (1996) aborda em seus estudos que
o professor, seja na sua formacdo ou na formacgao continuada, deve ter
consciéncia de que ensinar exige a convicgao de que a mudanga ¢ possivel,
saber seu papel no mundo, entender qual seu significado como professor,
saber que seu papel nao ¢é sé o de quem constata o que ocorre no mundo,
mas principalmente exercer o papel de quem intervém como sujeito trans-
formador, para mudar, transformar.

Dessa forma, segundo Freire (1996), o educador torna-se capaz de in-

tervir na realidade, tarefa que faz parte da responsabilidade como educadores,
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para tornar assim uma tarefa mais complexa e geradora de novos saberes. Nao
podemos ser individuos neutros na sociedade, e muito menos deixar que os
formandos nao tenham a possibilidade de também intervir nessas mudangas
sociais tao necessarias. Precisa promover posturas revolucionarias e nao pos-
turas rebeldes tanto nos formadores quanto nos formandos.

Segundo Freire, “a mudanga do mundo implica a dialetizacao entre
a denuncia da situagao desumanizante e o andincio de sua superagao, no
fundo, o nosso sonho” (Freire, 1996, p. 79), sabendo que mudar a¢oes ¢é
dificil, mas necessaria e possivel. Ao associar os estudos de Garcia (1999)
e de Freire (1996), percebemos que a grande importancia na formagao
de professores se da pela consciéncia da busca pelo conhecimento teé-
rico-pratico, valorizando o formador e o formando como individuos em
constante transformacao, e ainda como destaque, individuos responsaveis
pela transformacao do mundo, mundo este, mais justo e de individuos
conhecedores dos seus direitos e deveres.

Sob a nossa perspectiva de formacao de um professor transforma-
dor, destacamos o ponto de vista social-reconstrucionista, em que Garcia
(1999) destaca o tedrico Kemmis (1985) que tem como base uma reflexdo
que incorpora um compromisso ético e social, a partir de praticas educa-
tivas e sociais mais justas e principalmente democraticas, individuos estes
mais comprometidos com a transformagao social.

Para o te6rico Kemmis (1985) as reflexdes pautadas preveem uma
agdo entre o pensamento e as agoes sobre as situagdes histéricas em que
estamos inseridos; uma reflexdo que prefigura as relagdes sociais; uma re-
flexdo que apresenta interesses humanos, politicos e culturais; uma re-
flexdo que transforma as praticas ideologicas, caracterizadas na base da
ordem social em uma reflexdo para contribuir com a reconstrugao da vida
social, através da comunicacio, na tomada de decisdes.

Percebemos que a orienta¢do social-reconstrucionista na formagao
de professores, possui uma relacao direta com a Teoria Critica realizada na
pratica do ensino, o que contribui para uma formagao com capacidade de

analise do contexto social.
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Para isso, Contreras (2002) em seus estudos, trata do professor au-
tonomo. O professor autbnomo/ctitico contribui para a formacio do
professor, na constru¢ao de um método de leitura filmica, reconhecendo
o Cinema como um veiculo transformador, cuja linguagem artistica, trans-
forma o individuo em um ser mais critico, que possa através da leitura de
mundo, refletir, transformar a sociedade com suas bases criticas sociais,
morais, culturais e artisticas, na perspectiva de uma autoformacao inicial
e continua.

Assim, a base reflexiva da atuagao do professor tem como objetivo
entender a maneira como realmente se abordam as situages problematicas
da pratica. O tedrico Schwab, citado por Contreras (2002, p. 129) define

muito bem a necessidade de professores reflexivos/ctiticos, ao afirmar que:

Os professores nem querem nem podem limitar seus afazeres
ao que lhes foi dito. Os especialistas em diferentes matérias ja
tentaram [...] Os administradores tentaram. Os legisladores
tentaram. Entretanto, os professores nio sio operarios de
uma linha de montagem e nio se comportardo assim [...].
os professores praticam uma arte. Os momentos de escolha
sobre o que fazer, com quem e a que ritmo surgem centenas
de vezes ao longo de um dia escolar e surgem de forma di-
ferente a cada dia e com cada grupo de estudantes. Nenhu-
ma ordem ou instru¢do pode ser formulada de modo que
controle esse tipo de julgamento e comportamento artistico,
dadas as demandas de frequentes decisdes instantineas so-
bre a forma de enfrentar uma situag¢do que estd mudando
continuadamente |[...]. Portanto, os professores tém de se en-
volver no debate, na deliberagio e na decisio sobre o que e
como ensinar [..] E necessaria a participacio no debate, na
deliberacio e na escolha tanto para o aprendizado do que se
necessita como para a vontade de fazé-lo.

Com essa descrigao reforcamos que nao se consegue transformar os
formadores e formandos em individuos reflexivos e como consequéncia
disso, individuos criticos, se ndo houver professores dispostos a participar

das ideias que alimentam essas posi¢oes transformadoras.
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Assim, pode-se concluir essa primeira parte das consideragdes na
formagdo de professores, que ensinar exige a convicgao de que a mudanga
¢ possivel. Para Freire (1996) o mundo nao é, o mundo esta sendo. O in-
dividuo precisa constatar que é capaz de intervir na realidade, uma tarefa
complexa, mas geradora de novos saberes.

De maneira alguma o individuo em formagao pode estar no mundo
de forma ideoldgica neutra. A formacao de professores precisa, de forma
ativa, aprender a ler o mundo, a partir de leituras mais ativas, com o olhar
mais atento as necessidades pessoais e principalmente sociais. O professor
deve ser a favor da decéncia contra o despudor, a favor da liberdade con-
tra o autoritarismo, da autoridade contra a licenciosidade, da democracia
contra a ditadura de direita ou de esquerda.

Ainda na formacao do professor precisa prevalecer, segundo Freire
(1996), a luta constante contra qualquer forma de discriminagdo, contra a
dominagdo econoémica ou das classes sociais, logo a pratica educativa deve
ser vista como um exercicio constante em favor da produgao e do desen-
volvimento da autonomia de formadores e formandos.

Ao se tratar a formacao de professores percebe-se que ela acontece
pelo encontro entre formador e formando, com um objetivo importante
de transformagao pessoal e social, tornando-o apto a aprender e a ensinar,
sabendo da necessidade da formagdo em todo seu processo profissional
de maneira continua.

Vista a contribui¢do dos autores citados no presente recorte, até
entdo no texto sobre formagao de professores, com certeza a base para a
acao é também a base para a formacao do professor de Artes Visuais, a
qual se pauta nos principios elencados pelos fundamentos acima referidos.
Principios que perpassam toda pratica docente, seja ela em qualquer grau
de ensino e em qualquer area a ser desenvolvida. As relagdes de ética, mo-
ral, com vistas a mudar e a transformar, através da sua pratica docente, em
uma sociedade mais emancipada.

E preciso destacar na formacio do professor de Artes Visuais a

importancia da Educagao da sensibilidade mediada pelos saberes da Arte.
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Sabemos que a realidade na formagao dos professores de Artes Visuais
continua a ser, muitas vezes, de maneira precaria, desarticulada tanto em
relagao da teoria a pratica, como em relacdao ao conhecimento da Arte e ao
conhecimento pedagogico.

A formagao do professor de Artes Visuais tem como proposta uma
reflexdo sobre a concep¢ao de Arte e do ensino da Arte numa pratica
pedagdgica reflexiva, em que a teoria e a pratica precisam, urgentemente,
estar vinculadas tanto no saber e no fazer artistico, como no saber e no
fazer metodoldgico.

Em um recorte, autores como Biasoli (1999) e Barbosa (1990), dis-
correm sobre a necessidade de uma formacao do professor de Artes Vi-
suais mais consciente do seu papel de professor/artista na escola, contti-
buindo para o desenvolvimento do aluno a partir de uma leitura de mundo
mais critica, tornando-se mais participativo no meio em que esta inserido.

Para Biasoli (1999), o ensino da Arte gera preocupagoes, pois pre-
cisamos entender que a percep¢ao da Arte como fator cultural é de pre-
ponderante importancia na integracao do individuo a sociedade. A autora
aponta a importancia do ensino da Arte, ndo somente como uma educa-
¢ao intelectual, mas também como uma educa¢ao humanizadora, respon-
savel pelo desenvolvimento da percepe¢ao e da imaginagao, na percepcao
da realidade circundante e no desenvolvimento da capacidade criadora ne-
cessaria 2 modificacao dessa realidade.

Para isso, a pratica pedagogica em Arte pressupoe uma relagao im-
portante entre a teoria e a pratica, uma relagdo estreita entre sujeito e obje-
to do conhecimento e um lugar de construcao do saber e do fazer artistico
(Biasoli, 1999).

Em 1971, o ensino da Arte passa a fazer parte do curriculo escolar,
registrado na Lei n® 5.692, disposto no Art. 7° a obrigatoriedade da Edu-

cacao Artistica na Educacio Basica. Com isso:

Sera obrigatéria a inclusdo de Educagio Moral e Civica,
Educacio Fisica, Educagio Artistica e Programas de Satude
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nos curticulos plenos dos estabelecimentos de 1° e 2° graus,
observado quanto a primeira o dispositivo no decreto-lei n°
869, de 1° de setembro de 1969.

Como consequéncia da exigéncia da inclusao do ensino da Arte nos
curriculos escolares, fez-se necessaria a criacio dos cursos de licenciatura
para a formagao de profissionais na area de Artes para que suprissem, as-
sim, essa demanda. Com isso em 1973, o Governo Federal ctiou um curso
com a finalidade especifica de preparar professores de educagao artistica.

Biasoli (1999, p. 74) aponta que:

[-.] 2 Resolucdo n°23, de 23 de outubro de 1973, do Conse-
lho Federal de educagio, diz, em seu artigo 1°, que o Curso
de Licenciatura em Educagao Artistica tem por objetivo for-
mar professores para as atividades, areas de estudo e discipli-
nas do ensino de 1° e 2° graus relacionadas com o setor da
arte. Ja o artigo 2° define que o curso de educagio artistica é
estruturado como licenciatura de 1° grau, de curta duracao,
ou como licenciatura plena, ou, ainda, que abrange simulta-
neamente ambas as modalidades, de acordo com os planos
das instituicGes que o ministrem.

Quando pesquisamos sobre o surgimento do ensino da arte no Bra-
sil percebemos toda fragilidade na condi¢ao de como ensinar e de como
aprender a nova disciplina. Ela chega ao Brasil sem mecanismos neces-
sarios para a verdadeira implantacdo e sustentagdo do ensino da arte na
escola, isto é, sem professores capacitados para conduzir de maneira pro-
fissional a nova area de conhecimento.

O ano de 1980 foi marcado como um tempo de lutas pelos intelec-
tuais que buscam o seu espac¢o perdido durante a ditadura militar. Surgem
profissionais preocupados com suas praticas pedagdgicas, com necessi-
dade de uma politica educacional para o ensino da Arte e para a reflexao
sobre a formagao de um profissional capacitado para esse novo momento.

Diante das sequelas deixadas na sociedade pela ditadura militar,

grandes pesquisadores sobre o ensino da arte e sobre a formagao de pro-
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fessores de Artes Visuais, se debrugam em livros e agOes para que essa
educacio seja de grande valor no desenvolvimento de uma sociedade mais
reflexiva, critica e emancipada através do conhecimento que a arte pode
proporcionar ao individuo. Sabe-se do grande valor a educagido, através
da Arte, na transformacao, em que se reconhece o valor da disciplina na
escola.

Uma das grandes pesquisas sobre a educagao através da Arte ¢ da pro-
fessora/pesquisadora Ana Mae Barbosa (realizadas em 1983), a qual cons-
tata que a maior parte dos professores de artes citavam o desenvolvimento
da criatividade como objetivo principal no ensino da arte. Sabe-se que o
conceito de criatividade para esses profissionais estava vinculado a esponta-
neidade, liberdade e originalidade. Barbosa (1990, p. 11) nos diz que:

em 1983, nds estavamos sendo libertados de 19 anos de uma
ditadura militar que reprimiu a expressao individual por uma
severa censura. Nio é totalmente incomum que ap6s regimes po-
liticos repressores a ansiedade pela autoliberagio domine as artes,
a arte-educagao e os seus conceitos.

Diante do panorama apresentado pés-ditadura militar conseguimos
compreender a situacdo do ensino da arte naquele periodo, Arte sendo
confundida com a livre expressio. Mas o pensamento e as agdes sobre o
ensino da Arte se modificam na década de 1990, apesar de todas as con-
tradi¢oes vividas pelo conhecimento.

Barbosa (1990) declara que na pés-modernidade o conceito de Arte
esta ligado a cognic¢ao, a construcao do pensamento, significando que o
conhecimento, como qualquer outra area de conhecimento, exige o domi-
nio da sua linguagem e da sua historia.

O ensino da Arte deixa de ser mera atividade recreativa para ser re-
conhecida como uma area de conhecimento. Com um novo olhar sobre o
ensino da Arte, os professores compreendem o valor conceitual do conhe-
cimento, fazendo desse ensino uma praxis, indo além da forma tradicional

que antes era usada (Biasoli, 1999).
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Os autores referidos apresentam condig¢oes favoraveis a formagao do
professor de Artes Visuais como: criar um ambiente de ensino e aprendi-
zagem nao somente com o intuito de transmissao de conteudo, mas um
espaco para compartilhar identidades; construir interpretagdes a partir de
experiéncias de aprendizagem; compreender significados, buscando estraté-
gias as agOes pedagdgicas; favorecer uma concepgao de relagao entre a teoria
e a pratica educativa e dos saberes dos professores; criar um espago propicio
as constru¢oes de aprendizagens; valorizar a reflexao, ser um professor dina-
mico, reflexivo e critico; reconhecer o uso da linguagem como formador de
ideologias, de subjetividades; compreensao critica da cultura visual.

A partir do conhecimento tedrico e pratico, a grande preocupagao
na formacao do professor de Artes Visuais ¢ a sua capacidade de critici-
dade, a necessidade da reflexao—critica do professor. Sabe-se que somente
assim estara em posicao de fazer determinag¢des e sugerir alternativas so-
bre o novo enfoque para o ensino da Arte.

E qual seria a importancia na formacao do professor de Artes Visu-
ais, do seu entendimento sobre a linguagem cinematografica? Como pode-
ria utilizar o Cinema como um aporte didatico na construgao do seu olhar
e do olhar do seu aluno? Como o Cinema pode contribuir para a formagao
de um individuo mais reflexivo, critico, ou seja, mais emancipado?

Para um melhor encaminhamento, autores que estudam o Cinema
na educagdo sio primordiais para o andamento e compreensio do uso
do veiculo pelos professores de Artes Visuais na escola. Pode-se citar Sa
(1967), Vanoye (1994), Duarte (2009) e Reali (2007).

Para Sa (1967), o Cinema pode ser considerado um instrumento
de Educacao do ponto de vista técnico, artistico e cultural. A autora nos
aponta que o Cinema amplia a visao de conjunto da realidade; permite
ilustrar com novo vigor a literatura, a histéria e a ciéncia. Por se tratar de
uma arte, exerce grande poder sugestivo sobre a imaginacao; abre novos
horizontes sobre todos os campos da cultura (84, 1967).

Um professor esclarecido em sua formagao inicial ou continuada,

conhecedor do poder educacional do Cinema, sera capaz de transformar
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qualquer filme numa unidade didatica, dissecando os diferentes elemen-
tos técnicos, socials, artisticos e psicolégicos. Mas sem duvida alguma, o
professor precisara utilizar métodos apropriados, ndo s6 pedagdgico, mas
aquele que fornece sua cultura cinematografica.

Ensinara como distinguir os géneros e o valor de um filme, sua téc-
nica, sua mensagem, sua importancia social e artistica, ponto bastante re-
levante para nosso livro, que busca um método de andlise filmica, através
da indissociabilidade entre a forma e o contetdo.

Ainda para Sa (1967), muitos elementos positivos podem ser enfa-
tizados na visao critica dos professores de Artes Visuais na utilizacao do
Cinema como um forte aliado pedagdgico, elementos como: valores espi-
rituais, preconceitos, problemas sociais e politicos, sentido de justi¢a, pro-
gresso social, valores literarios e artisticos, cultura de outros povos, entre
outros. A questdo ¢é saber motivar os professores a apreciacdo consciente
e critica do Cinema.

Com vistas a toda importancia do Cinema no meio educacional, para
Vanoye (1994), o professor deve estar preparado para a utilizacao e o aprovei-
tamento de tal vefculo como uma linguagem artistica a contribuir para forma-
¢ao social/ ctitica do educando. A partir da constatagio da importancia do uso
do Cinema na escola, a elaboragio de uma alternativa de leitura filmica é de
suma importancia. Sabe-se que a leitura/ analise filmica faz parte da proposta
do presente estudo e, portanto, analisar o Cinema/filme consiste em decom-
por esse mesmo Cinema/filme. Importante compreender que a andlise do
Cinema/filme implica em processualidades importantes como: decompot, ou
seja, descrever e, em seguida, estabelecer e compreender as relagdes entre os
elementos decompostos, ou seja, interpretar (Vanoye, 1994).

Sabemos que parece haver certo entendimento do Cinema/filme
quando o vemos pela primeira vez, que é o que possibilita a compreensao
e o acompanhamento da trama, mas o entendimento vai ser reorganizado
e ressignificado, muitas vezes daquele momento em diante.

Segundo Duarte (2009), a ressignificacao se da a partir das reflexdes

criticas que fazemos das conversas com outros espectadores, do contato
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com diferentes discutsos produzidos em torno do determinado Cinema/
filme e da experiéncia com outros Cinemas/filmes, permitindo assim, que
novas interpretagoes sejam feitas. Resultado de um profundo dinamismo
a dimensao formadora da experiéncia com o Cinema e que faz com que
seus efeitos somente possam ser percebidos a médio e longo prazo.

Além dos saberes sobre a historia da composi¢ao cinematografi-
ca, para Duarte (2009), devemos pensar sobre a andlise do filme como
ancora tedrica para a constru¢ao do método que se propoe, aliando tudo
isso a construcao de metodologias de leitura de imagens. Portanto, para
construir uma educagdo visual para a formacao inicial de professores de
Artes Visuais, objetivando a formacao cultural, critica e emancipatéria é
preciso que as experiéncias culturais, que se interrelacionam com as di-
versas linguagens da cultura de ler e interpretar, possibilitem situa¢oes de
aprendizagem.

Considerando o estado da arte e, nele, o Cinema como 2a sétima
das artes, ¢ ainda fragil de métodos de leitura e andlise filmica para a es-
cola. Destaca-se a afirmagao de Duarte (2009) de que a significacao de
narrativas filmicas nao se da de forma imediata, portanto, se faz necessa-
rio investir em tal conhecimento para entdao contribuir com o Cinema na
Educagao, com devido teor satisfatorio, cumprindo assim seu real papel.

Para Reali (2007), a midia, de forma geral, e o Cinema, de forma
particular, transforma-se numa nova “maquina de ensinar”, capaz de tra-
balhar a favor de um tipo de critica social e cultural madura, integrando os
saberes das diferentes areas de conhecimento. A autora afirma ainda que
“[...] o Cinema se transforma em um riquissimo instrumento de analise,
reflexdo e compreensio do mundo e da humanidade, podendo transfor-
mar-se em verdadeiro debate coletivo” (Reali, 2007, p. 135).

A sala de aula e o Cinema se configuram num territorio de infinitas
possibilidades, as quais nos permitem ver, rever, criticar, avaliar, mensurar
e refletir sobre o individuo, suas relacoes sociais e a construciao do conhe-
cimento a partir de uma perspectiva histérico-social. Segundo Reali (2007,
p. 137):
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o Cinema media a vida do docente e dos discentes. Cinema
e vidas cruzam-se, misturam-se, fundem-se, confundem-
-se numa sala de aula. N2o raras as vezes, revivemos nos
personagens nossas proprias angustias, medos e alegrias.
Odios e amores da tela se misturam com nossas experién-
cias, fazendo-nos reagir, sofrer e rir. Nesse encontro entre
discentes e Cinema, as sociedades e seus poderes sio revela-
dos, rasgados, metamorforseados, mascarados. Tudo é possi-
vel em tempos de hiper-realidade. O filme passa, entdo, a ser
um dos mais extraordinarios instrumentos de debate, analise
e compreensio das diferentes realidades que nos governam.
O filme se transforma, ele mesmo, numa grande aula.

Reali (2007) e Duarte (2009), concebem a Educacio e o Cinema
como modelos de socializagao dos individuos e instancias culturais que
produzem saberes, identidades, visdes de mundo e subjetividades, cujas
instancias culturais estdo intrinsecamente relacionadas as produgoes de
significados advindas das relagoes construidas, tanto entre discentes e do-
centes, quanto entre espectadores e filmes, o que para as autoras, refor¢a o
carater extremamente educativo do Cinema.

Para as autoras, existem possibilidades de conexdes entre o curriculo
nas salas de aula e o cutriculo no Cinema, tanto relativas as dimensoes cul-
turais do campo educacional quanto a utilizagao do Cinema na Educagao
escolarizada, tendo em vista que as mesmas constroem tal afirmacao a partir
de sua propria experiéncia de ver filmes, cuja pratica resulta no estudo das
relagbes das pessoas com o Cinema e o papel dos filmes na sua formacao.

E relevante o alerta dos autores quanto a necessidade de a escola
integrar em seu cotidiano a pratica do uso educacional da linguagem cine-
matografica, ja que tanto a televisao quanto o Cinema tém forte influén-
cia sobre a formag¢ao dos alunos. Da mesma forma, sio imprescindiveis
estudos de percepcio, de formacio do professor/espectadot, do aluno/
espectador e outros, principalmente levando-se em conta o fator de iden-
tidade cultural dos produtos consumidos em nossa sociedade que, em sua

maioria, SA0 estrangeiros.
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Partindo do pressuposto de que o estudante de Cinema atua como
leitor para o exercicio de analises filmicas, o estudo da linguagem cinema-
tografica, das teorias de Cinema sdao fundamentais, haja vista que eles dao
a base tedrica sobre a concepgao e sobre o papel do espectador.

Assim, no contexto do Cinema, é fundamental que o espectador/
leitor filmico tenha a percepcao de que cada elemento constitutivo do
discurso cinematografico é escolhido pelo diretor, de acordo com a sua
funcio, a qual esta diretamente vinculada a interpretagiao que se pretende
por parte do espectador.

Ao admitirmos que a significacao do Cinema ¢ gradual e articulada
aos modos de ver do grupo de pares e aos diferentes tipos de discursos
produzidos em torno dos filmes, faz sentido pensar que é possivel sim, en-
sinar a ver, ou melhor, ver a verdade. Isso implica valorizar o consumo do
Cinema/filme, incentivar discussoes a respeito do que ¢é visto, favorecer
o confronto de diferentes interpretacdes, trazer a experiéncia do Cinema
para dentro da escola.

Se o dominio dos cédigos que compdem a linguagem audiovisual
constitui poder em sociedades que produzem e consomem esse tipo de
artefato, é tarefa dos meios educacionais oferecer os recursos adequados
para a aquisi¢ao desse dominio e para a ampliacao da competéncia para
ver, do mesmo modo como fazemos com a competéncia para ler e escre-
ver.

Os professores de Artes Visuais em formagao inicial ou continua,
devido a crescente importancia que os meios de comunica¢ao em massa
adquiriram durante os séculos XX e XXI, e a consequente descentrali-
zagdo da escola como principal agente disseminador de conhecimento,
devem preparar os alunos para a educacao midiatica, para a leitura dessas
midias. Assim, a Educacao tera o importante papel de formac¢ao humana
e reflexiva, tornando o individuo um ser ctitico, ativo e transformador do

meio em que esta inserido e ndo em um individuo manipulado.
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CAPITULO 2

CINEMA: HISTORIA E
ELEMENTOS DA
LINGUAGEM
CINEMATOGRAFICA

ARTES VISUAIS: IMAGEM, LEITURA DE
IMAGEM E LEITURA FILMICA

AUDIOVISUAL

ara Morais (1998) o Cinema, classificado como a sétima

Arte, pertence as Artes Visuais, tendo como designacao o

conjunto de artes que representam o mundo real ou ima-
ginirio e que tem a visdo/imagem como principal forma de avalia¢io e
apreensio.

O Cinema ¢ classificado como um veiculo audiovisual. Uma comu-
nica¢ao audiovisual ¢ um meio de comunicagao expresso por um conjunto
de componentes visuais, como: imagens, fotografias, signos, desenhos
graficos e os componentes sonoros, como voz, musica, ruidos, efeitos
onomatopeicos, isto ¢, o que pode ser visto e ouvido a0 mesmo tempo

(Accioly, 2008). A linguagem audiovisual ¢ resultante de trés tipos de lin-
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guagem: verbal, sonora e visual, que, unidas, transmitem uma mensagem
especifica, percebida concomitantemente pelos olhos e pelos ouvidos.

Entdo ¢é necessario compreender o Cinema como uma linguagem
audiovisual, considerando todo sincretismo de linguagens presentes no
veiculo, reconhecendo assim as formas de expressdes compostas em sua
producio, responsaveis pelo discurso filmico.

O Cinema por ser uma linguagem audiovisual, para melhor enten-
dimento, pressupoe que o expectador reconheca seus elementos, gran-
de desafio para a Educac¢ao que se utiliza dele. Precisamos possibilitar ao
espectador essa oportunidade para que possa ressignificar a mensagem
recebida, através do conhecimento dos elementos que compoem essa
linguagem, o Cinema, em todo seu contexto: forma e conteudo. Entao
poderemos, efetivamente, utiliza-lo como uma ferramenta de educacao,

cultura, informacao, entretenimento e mobilizagao social. (Moran, 2008)

IMAGEM - LEITURA DE IMAGEM,
LEITURA FILMICA

Um dos principais objetos do Cinema € a imagem, termo que pro-
vém do latim 7zago e que se refere a figura, representagao, semelhanga ou
aparéncia de algo. Uma imagem Optica, segundo Manguel (2001) é uma
figura formada pelo conjunto dos pontos onde convergem os raios que
provem de determinadas fontes gragas a sua interagdo com o sistema Op-
tico. Podemos falar de imagem real (formada no caso de os raios de luz
serem convergentes) ou de imagem virtual (que se forma no caso de os
raios divergirem depois de passar pelo sistema 6ptico).

As imagens como representacao inteligivel de alguns objetos capa-
zes de serem reconhecidos pelo homem necessitam concretizar-se mate-
rialmente. Denominamos imagens, as formas mais ou menos reconheci-
veis, impressas sobre papel ou sobre uma pelicula. O fato é que a imagem

pode ser interpretada através de codigos. Essa interpretagao — da imagem
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que representa um objeto — percebida por um receptor — decorre de um
complexo processo denominado Comunicag¢ao (Manguel, 2001, p. 25).

John Berger (1999) em sua obra Modos de 1er, certifica que nunca
olhamos para uma coisa apenas, sempre olhamos para a relagio entre as
coisas e nds mesmos. Nossa visao esta continuamente ativa, continuamen-
te em movimento, continuamente captando e buscando um significado
para determinadas imagens (Berger, 1999, p. 11).

Quando lemos imagens, de qualquer tipo, sejam pintadas, escul-
pidas, fotografadas, edificadas ou encenadas, atribuimos a elas o carater
temporal da narrativa visual dando visualidade de maneira complexa. Ne-
nhuma narrativa suscitada por uma imagem ¢é definitiva ou exclusiva e as
medidas para aferir a sua justeza variam segundo as mesmas circunstancias
que ddo origem a proépria narrativa. As imagens, porém, segundo Berger
(1999), se apresentam a nossa consciéncia instantaneamente encerradas
por uma moldura.

Podemos ver mais ou menos coisas em uma imagem, sondar mais a
fundo e descobrir mais detalhes, associar e combinar outras imagens, em-
prestar-lhe palavras para contar o que vemos em si mesma. Uma imagem
existe no espago que ocupa independentemente do tempo que reservamos

para contempla-la. Segundo John Berger (1999, p. 14):

s6 vemos aquilo que olhamos. Olhar é um ato de escolha.
Nunca olhamos para uma coisa apenas, sempre olhamos
para a relagdo entre as coisas e nés mesmos. Nossa visio
estd continuamente ativa, em movimento, captando coisas
num circulo a sua prépria volta. Toda imagem incorpora
uma forma de ver.

Construir uma narrativa por meio de ecos de outras narrativas tot-
na-se possivel por meio da ilusdo do autorreflexo, também por meio do
conhecimento técnico e histoérico, entre devaneios, preconceitos, ingenui-
dade, logo, nenhuma narrativa, seja ela na pintura, na fotografia ou no

Cinema, é definitiva ou exclusiva. Sabe-se que a imagem ¢é a matéria-prima
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do Cinema, com isso, pensar na grande necessidade da leitura das imagens
produzidas por esse veiculo, a partir da leitura imaggética critica produzida
pelo professor/espectador, é de suma importancia.

Tudo o que ¢ visivel, para Marcondes (1998), promove pelo me-
nos uma imagem na mente do individuo receptor. O que ¢ percebido ou
imaginado ¢ constantemente interpretado, analisado, lido pelo individuo.
Sabe-se que tudo isso ¢ mera representagao simbolica.

Pela grande importancia do poder, da significagdo que a imagem
exerce sobre o individuo, precisamos nos preparar para a alfabetizacao
visual critica das imagens que invadem nosso cotidiano. Assim, trazemos
alguns autores que nos mostram a importancia desse conhecimento e con-
tribuem com essa leitura imagética.

Buoro (2003) parte da premissa de que Arte ¢ linguagem, e que a
leitura de imagem contribui na formag¢ao humana comunicando ideias, e o
objeto Arte sera considerado, portanto, como texto visual, incluindo nessa
leitura, o Cinema. Buoro (2003, p. 30) relata que se torna de suma impor-

tancia definir o substantivo: Leitura, o qual,

origina-se do latim medieval /ctura, significado “ato ou efeito
de ler; arte ou modo de interpretar e fixar um texto de autor,
segundo determinado critério”[...] a opgao pela palavra lei-
tura faz sentido, posto que pretendo focalizar o processo de
construcao do leitor com base na acdo desse mesmo leitor
decifrador do texto de um ator.

Através das palavras de Buoro (2003) percebemos que o objetivo da
leitura de imagem na formagao do professor de Artes Visuais é de suma im-
portancia para a constru¢ao de um leitor imagético, mais significativo, estabe-
lecendo relagdes mais significativas com a imagem, tornando-o mais critico e
como consequéncia, um leitor do mundo com mais liberdade de pensamentos
interferindo de maneira positiva na sociedade em que esta inserido.

Com o passar do tempo, a0 se constatar, principalmente pela Edu-

cagao, a deficiéncia do individuo ao ler uma imagem, Marcondes (1998)
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declara que muitas metodologias foram desenvolvidas por varios estudio-
sos preocupados com essa maturidade visual, objetivando o desenvolvi-
mento do olhar do individuo.

Podemos entao dizer que o espectador deve ser alfabetizado visu-
almente, tendo consciéncia de que cada linguagem artistica possui uma
determinada estrutura, a qual deve ser conhecida. Através do percurso de
transformacao e maturidade do olhar sobre a imagem, o individuo com-
preendera de maneira mais significativa as mensagens propostas.

Segundo Marcondes (1998), diante da explosao imagética oriunda
dos veiculos de comunicagio, ¢ preocupante como as imagens sio apre-
sentadas, lidas e consumidas. Muitas vezes sao expostas a espectadores
passivos. Espectador passivo é o espectador que muitas vezes detém ima-
gens com mensagens, nem sempre verdadeiras, sem que haja em suas lei-
turas, uma reflexdo critica. Ele podera ser possuido por essas imagens, de
forma alienada e acritica, condicao em comum apresentada por Adorno
(2010) em seus discursos.

As imagens impoem presencgas que nao podem ser ignoradas ou su-
bestimadas em sua potencialidade comunicativa. F preciso que elas sejam
devidamente exploradas, analisadas, interpretadas criticamente, de modo
a contribuir na formacao critica do espectador. A partir dessa alfabeti-
zagao visual, transformar-se-a um espectador passivo em um espectador
ativo, reflexivo, ou seja, mais critico (Buoro, 2003).

A leitura de imagens tem por objetivo levar o individuo a interpre-
tar, elucidar significados incorporados nas formas de representagao atra-
vés da imagem, isto é, construir explica¢oes interpretativas da cultura e
da sociedade em suas multiplas dimensoes. Sabe-se entdo que para uma
leitura de imagem em seu ambito mais significativo, somente uma mera
leitura instintiva ou uma leitura descritiva, nao dara conta da interpretagao
completa de uma imagem.

Para ocorrer uma interpretacao completa é preciso exercitar o cami-
nho completo para isso, partindo de uma leitura descritiva a uma leitura

reflexiva, sabendo que compreender que a indissociabilidade entre a forma
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e o conteudo é de suma importancia para a interpretacao mais critica de
uma imagem.

Diante da importancia da imagética, no caso, a imagem cinemato-
grafica, deve-se construir uma reflexdo sobre a imagem-camera em movi-
mento, isto é, a imagem do Cinema.

O que esse tipo de imagem-camera em movimento causa no es-
pectador? Segundo Ramos (2012) , a consecugao dos planos propicia ao
espectador mecanismos indiretos de significagido que extrapolam o conte-
udo explicito das imagens, isto ¢, extrapolam o que a imagem mostra no

limite do plano apresentado. Para Ramos (2012, p. 13):

uma imagem em movimento inteiramente voltada para in-
tensificacdo de sua capacidade de trazer para a experiéncia
espectatorial os dados sensoriais, mais completos da situa-
¢io de mundo (construida ou ndo) que a conformou, apro-
ximando-se, no limite, da experiéncia efetiva de uma situacio
de vida. Estarfamos cotejando aquilo que parece ser a mo-
tivagdo central da fruicdo espectatorial da imagem-camera:
a proximidade, no limite de um campo transcendental pela
imagem do que nos permitiria adentrar a presenca de ou-
trem, exponenciada como “mim-em-outrem” [...] essa trans-
fusdo, no momento da fruicio, e af estd o prazer real, surge
na emogao espectatorial caracterizada como “depuragio” ou
“catarse”, alquimia das emocgdes propria ao expetimentar do
que ¢ apenas imagem.

A partir da citacdo, percebe-se que a imagem-camera em movimen-
to, causa interagdes dinamicas no espectador. A relacao social que o espec-
tador tem com a imagem-camera é patente, envolve certas determinacoes
que giram em torno de uma espécie de encarnagao de subjetividade. Por-
tanto o autor referido defende que a mediagao da imagem-camera possui
caracteristica singular que a distingue na raiz de outras imagens.

Ramos (2012) ainda sinaliza que a imagem-camera em movimento
se constitui como linguagem cinematografica e forma a narrativa, quando

articuladas por planos, constroem relagdes de sentido entre si.
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A formagdo da imagem-camera se da na tomada das imagens, isto
¢, como esses planos sao montados para construir uma narrativa, ten-
do como resultado um processo simultaneo, de composi¢cio. O mundo
construido em frente a camera e o individuo se incorporam quando, atras
dela, a experimenta, ocorrendo assim, sua fruicao perante essa imagem, 0s
quais, individuo e imagem-camera se incorporam (Ramos, 2012).

Outros apontamentos levantados por Ramos (2012) sio de suma
importancia para a compreensao do que o Cinema representa no contexto
imagem-camera. Torna-se imprescindivel citar o som, o qual classifica
como “imagem-camera sonora em movimento” (p. 19). O som pode ser
compreendido no Cinema (para o presente livro, o som nio foi abordado
como elemento de estudo, somente a imagem-camera, nao desclassifican-
do sua suma importancia). Mesmo nao sendo objeto de estudo para o mo-
mento, importante destacar a declaracio do autor sobre o som: 0 mesmo
pode deixar seu traco no campo da objetiva do sujeito, sem que a imagem
surja, como por exemplo, o som pode encher um ambiente, pode encher
o campo da imagem, sem que apare¢a como figura a visio do espectador.

Com isso, Ramos (2012, p. 20) completa que:

a imagem-camera sonora se presta a todo tipo de manipula-
¢io do som e da fala, a fim de desintegrar a unidade compos-
ta como tipo na imagem-camera originaria. Procedimentos
de dublagem e mixagem permeiam a utilizacdo da imagem-
-camera em sua forma cinematografica.

Pensando assim, a voz de um corpo ¢ matéria propria, intrinseca a
ele. O som do corpo esti entranhado na matéria que o constitui. F impres-
cindivel notarmos o papel do som na frui¢ao espectatorial da imagem-ca-
mera. Logo, o som e a matéria se constituem em um todo organico.

No mundo contemporaneo, a imagem, a imagem-camera, sao vei-
culos e fundamentos de comunicacdo visual, exercem grande forga para
o processo de formagdo e informagoes. Logo, os estudos sobre os ele-

mentos que compoem as imagens sao primordiais. Precisamos conhecer
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o potencial especifico da imagem, para que possa ser compreendida numa
perspectiva mais critica, uma necessidade cada vez mais importante na
vida do individuo contemporaneo.

Ainda sobre a imagem no Cinema, destaca-se a concepgao de Mitry
(1978), o qual afirma que a matéria—prima do Cinema é a imagem, portan-
to é uma arte visual, estatica e em movimento. Esta imagem em movimen-
to, do Cinema, “nos da uma percepgao imediata (nao mediada, nao trans-
formada) do mundo”, existindo [...] “ao lado do mundo que representa.”

A caracteristica mais importante de tais imagens, segundo Mocellin
(2009), ¢ o proprio fato delas surgirem na tela porque foram escolhidas,
compostas e colocadas 14 por uma pessoa, que, as investe de significado,
encaminhando-as de uma determinada maneira ao nosso olhar, oferecen-
do-as a n6s como uma espécie de versao do mundo daquele cineasta.

A partir dessa condi¢ao dada a imagem, combinada em uma deter-
minada composi¢ao significativa, é necessario analisar, interpretar o que
essa condi¢ao imagética tem a nos dizer.

Como ja apontado, a importancia da leitura imagética em uma so-
ciedade carregada de imagens é uma das caracteristicas fortes para o re-
conhecimento de determinada linguagem, no caso o Cinema. Para isso, a
importancia da orientacao de sua leitura ¢ significativa para a formagao de
uma sociedade mais ativa e nao manipulada e alienada pelos veiculos de
comunicacao.

Mitry (1978) traz contribuigdes sobre a importancia da “alfabeti-
zagao visual cinematografica”, tornando essa linguagem cinematografica
mais significativa para a formac¢ao de um espectador mais critico, e assim
mais ativo socialmente.

Segundo Mitry (1978), o nivel de significag¢ao esta associado a nar-
rativa, permitindo ao espectador condi¢oes de percebé-la, entendé-la e in-
terpreta-la criticamente na associagao entre a forma e o conteido. Entre
os dois niveis que Mitry (1978) destaca, o primeiro nivel, o da percepgio e
da imagem cinematografica, nao ignora a realidade; ja no segundo nivel, o

da narracio e sequéncia das imagens, considera que o espectador com seus
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planos, desejos, anseios, significados nao pode ser ignorado, evidenciando
dessa maneira que o cineasta constréi um novo mundo pautado no mundo
real dos sentidos.

Existem varias metodologias de leituras de imagens, descritas por va-
rios tedricos, 0s quais apontam caminhos que levam o espectador a reconhe-
cer os elementos basicos, formais, secundatios e os vivenciais e contradito-
rios de uma imagem, tornando-as significativas em sua fun¢ao na sociedade.

Usaremos para a leitura filmica (imagem cinematografica) das pro-
posicdes realizadas com os académicos, as concepgoes sobre leitura filmi-
ca de Bordwell e Thompson (2013) através dos pontos de vista: objetivo,
subjetivo, referencial e sintomatico.

Os autores referidos esclarecem que no significado referencial o es-
pectador menos familiarizado com certas informagdes de referéncia que o
filme apresenta, como objetos, termos linguisticos, lugares, questao social
e moral, deixaria de entender alguns dos significados para os quais a nar-
ragao filmica aponta.

No significado explicito, é a apresentagao da mensagem direta, um
significado declarado. Para Bordwell e Thompson (2013, p. 121):

O sistema total do filme é maior do que qualquer significado
explicito individual que possamos encontrar nele. Entao, em
vez de perguntarmos: “O que esse filme quer dizer?”, deve-
mos perguntar: “Como todos esses significados do filme se
relacionam uns com os outros?”

Os significados explicitos de um Cinema/filme surgem do filme
como um todo, e sao colocados numa relacio formal dinamica uns com
os outros, seria a mensagem geral do filme. No significado implicito, as
interpretagdes variam. Um espectador pode propor a sua analise sobre a
forma apresentada no filme. De fato, o filme nos convida a interpreta-lo
de varias maneiras de uma sé vez. Logo alguns espectadores assistem a
um filme esperando aprender licoes de vida. Podem apreciar um filme por

passar uma mensagem relevante.
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No entanto, depois que o espectador identifica o significado do fil-
me, geralmente busca dividir o filme entre o significado (conteido) e o
veiculo para o entendimento (forma). No significado implicito, a interpre-
tacao pode ser vista como um tipo de analise formal, buscando revelar os
significados implicitos do filme.

E por dltimo o significado sintomatico, que se define por um signifi-
cado a partir de uma manifestacao de um conjunto mais amplo de valores de
uma sociedade inteira. Os autores entendem o significado sintomatico como
o conjunto dos significados explicitos e implicitos de um filme, os quais con-
tém tracos de um conjunto particular de valores sociais. Esse conjunto de
valores revelados pode ser chamado também de valores ideolégicos sociais.

Assim, o significado sintomatico, independentemente de ser refe-
rencial, objetivo ou subjetivo, torna-se um fenémeno amplamente social.
A partir da capacidade de leitura filmica proposta, os académicos poderao
compreender que o aumento do coeficiente de fidelidade e a multiplicacao
enorme do poder de ilusdo, estabelecida gragas a representacao do movi-
mento dos objetos, suscitam rea¢es imediatas e reflexdes detidas.

Segundo Mocellin (2009), os primeiros tempos dessa invencao: o
Cinema, com a primeira proje¢dao cinematografica em 1895, apresentam
numerosas cronicas que nos falam das rea¢oes de panico ou de entusias-
mo provocadas pela confusao entre a imagem do acontecimento e a reali-
dade do acontecimento visto na tela.

Sobre a linguagem cinematografica, Ismail Xavier (2005, p. 20), em
seu estudo O Discurso Cinematogrdfico: a opacidade e a transparéncia cita uma

afirmacao importante de André Bazin, o qual afirma que:

os limites da tela (cinematografica) no siao, como o vocabu-
lario técnico as vezes sugere, o quadro da imagem, mas um
“recorte” (caché em francés) que nao pode sendo mostrar um
a parte da realidade. O quadro (pintura) polariza o espaco em
direcdo ao seu interior; tudo aquilo que a tela nos mostra,
contrariamente, pode se prolongar indefinidamente no uni-
verso. O quadro é centripeto, a tela é centrifuga.
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No caso do Cinema, o movimento efetivo dos elementos visiveis
¢ responsavel por uma nova forma de presenca do espago “fora da tela”.
A imagem estende-se por um determinado intervalo de tempo e algo
pode mover-se de dentro para fora do campo de visao ou vice-versa
(Berger, 1999, p. 28).

Contribuimos para o conhecimento da leitura filmica critica,
orientando os académicos que se apropriaram a partir das proposi¢oes
mediadas pelas autoras. Com isso, se fez necessario o conhecimento das
questoes historicas do surgimento do Cinema, sua concepgao, seus ele-
mentos cinematograficos, possibilitando uma abordagem mais ampla so-
bre o veiculo, e assim pudemos propor uma alternativa metodoldgica de
leitura filmica critica.

CINEMA, TEM HISTORIA PARA CONTAR

Surge entio o Cinema, a imagem com a ilusio de movimento. Se ja
¢ um fato tradicional a celebracao do realismo da imagem fotografica tal
celebraciao é muito mais intensa no caso do Cinema, dado o desenvolvi-
mento temporal de sua imagem capaz de representar, nao s6 mais uma
propriedade do mundo visivel, mas justamente uma propriedade essencial
a sua natureza: 0 movimento.

Segundo Bordwell e Thompson (2013) uma sequéncia de imagens
pode ser distribuida em uma tira de papel ou em um disco, porém a fo-
tografia oferece a forma mais barata e eficiente de gerar as milhares de
imagens necessarias para uma exibi¢ao de duragio razoavel. A invengdo da
fotografia em 1826 impulsionou uma série de descobertas que tornaram
o Cinema possivel.

Na primeira metade do século XIX a fotografia ja havia sido in-
ventada por Louis-Jacques Daguerre e Joseph Nicéphore Niepce, o que
possibilitou a criagao revolucionaria no mundo das Artes e da Inddstria
Cultural: o Cinema. As primeiras exibi¢oes de filmes com uso de um me-

canismo intermitente aconteceram entre 1893, quando Thomas A. Edison
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registrou nos EUA a patente de seu Quinetoscopio, e 28 de dezembro de
1895, quando os irmaos Louis e Auguste Lumicre realizaram em Paris a
famosa demonstracdo publica e paga, de seu Cinematégrafo (Bordewell;
Thompson, 2013).

Thomas Edison acreditava que o Cinema seria uma novidade pas-
sageira e com isso, ndo desenvolveu um sistema para projetar filmes em
uma tela. Essa tarefa foi deixada aos irmaos Lumicre, que inventaram sua
propria camera.

A origem do Cinema tem particularidades importantes como meio
de comunicagao. Destaca-se a data de 28 de Dezembro de 1895 quando
o francés Lionés Antonie Lumiére, pai dos irmaos Auguste Marie Louis
Nicholas Lumiére e Louis Jean Lumicére, proprietario de uma industria de
filmes e papéis fotograficos, promoveu no subsolo do Grand Coffe, no Bou-
levard dés Capucines em Paris, a exibicao publica do filme: A chegada do trem
na estagao de Ciolat, 1895.

Este filme foi realizado por meio de um invento que chamaram de Ci-
nematdgrafo, aparelho que parece ser um ancestral da filmadora, que era mo-
vido a manivela e utilizava negativos perfurados, substituindo assim a acao de
varias maquinas fotograficas, registrando dessa maneira 0 movimento.

O Cinematografo torna possivel, também, a projecio das imagens
para o publico. Na primeira sessao, foram ocupados trinta e trés assentos e
cada pessoa pagou um franco para assistir ao filme que teve vinte minutos
de duracio (Coll; Teberosky, 2000).

Para Mocellin (2009), os irmaos Lumiere ndo foram os primeiros a
fazer uma exibi¢ao de filmes publica e paga. Em 1° de novembro de 1895,
dois meses antes da famosa apresentacao do cinematografo Lumiére no
Grand Café, os irmaos Max e Emil Skladanowsky fizeram uma exibic¢ao
de quinze minutos do Bioscopio, seu sistema de projecao de filmes, num
grande teatro de audevile em Berlim. Auguste e Louis Lumicre, apesar de

nao terem sido os primeiros na corrida, sao os que ficaram mais famosos.
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A exibicao do filme: A chegada do trem na estacao de Ciolat causou aos
espectadores grande espanto, apesar de apresentar uma sequéncia simples
da cena de um trem vindo em dire¢ao a camera. O publico reagiu como se
esse trem fosse atravessar a tela e atropela-los. Segundo a historia alguns
espectadores safram correndo do espago de exibi¢do do filme pela forte
reacao.

No final do século XIX, os irmiaos Lumiére criaram um meio de
expressao importante, que comega a ser trabalhado depois de sete anos da
sua inven¢ao como Arte pelo ilusionista francés Georges Méliés, proprie-
tario do Théatre Robert-Houdin em Paris,que percebeu a potencialidade
da camera de filmar. (Mocellin, 2009)

Em um episédio interessante, numa filmagem, a camera parou de
filmar e quando volta a funcionar Méliés continua a filmar. O francés,
ao assistir ao filme concluido, constatou que os objetos e as pessoas nao
ocupavam mais as mesmas posi¢oes. Entdo percebeu que poderia fazer
truques (técnicas) para que pessoas ¢ objetos desaparecerem, possibili-
tando fazer em seus filmes, espetaculos de pura magia (efeitos especiais)
(Mascarello, 2000).

Bordwell e Thompson (2013) relatam que M¢liés comegou a criar
cenarios fantasiosos. Foi o primeiro mestre da técnica da mzse-en scéne’. Das
suas filmagens simples de truques magicos em um cenario simples, tradi-
cional, passou para as narrativas mais longas onde figurantes trajados po-
savam como se fosse uma pintura, conhecida como uma sétie de tableaux’.

Com as técnicas usadas por Méliés, seus filmes se tornaram extre-

mamente populares e copiados por muitos cineastas. A partir de 1904, o

! é uma expressio francesa que esta relacionada com encenag¢io ou o posicionamento de
uma cena. Também pode ser considerado tudo aquilo que aparece no enquadramento,
como por exemplo: atores, iluminagio, decoragio, aderegos, figurino (Martin, 2011).

% é uma expressio Francesa para definir a representacio por um grupo de atores ou mo-
delos de uma obra pictdrica preexistente ou inédita. (Martin, 2011).
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filme narrativo tornou-se o tipo cinematografico mais comum na industria
comercial, tornando-se uma linguagem popularmente mundial.

A maioria dos filmes foram produzidos em plano unico e a sua du-
ra¢ao média era de cinco a dez minutos. Naquele momento, os espectado-
res estavam interessados nos filmes como forma de espetaculo visual. A
maneira de se contar as historias nao chamava atencao.

Em 1907, os filmes comecaram a utilizar convengdes narrativas es-
pecificamente cinematograficas, na tentativa de construir enredos autoex-
plicativos. O melodrama e a defesa da ordem social passaram a ser géne-
ros dominantes. De 1907 a 1913, o Cinema aos poucos se organizou de
forma industrial, estabelecendo assim uma especializacao das varias etapas
de produgao e exibi¢io de filmes, que passaram a ser mais compridos,
atingindo cerca de quinze minutos de duragao.

Segundo Mascarello (2006), esses filmes eram exibidos como novi-
dade, em demonstra¢Ges nos circulos de cientistas, em palestras ilustradas
e nas exposi¢oes universais, ou misturados a outras formas de diversao
popular, tais como circos, parques de diversoes, gabinetes de curiosidades
e espetaculos de variedades.

A histéria do Cinema faz parte de uma histéria mais ampla, que
engloba nio apenas a histéria das praticas de projecao de imagens, mas
também a dos divertimentos populares, dos instrumentos 6ticos e dos
livros com imagens fotograficas. O Cinema ¢ uma continuag¢ao na tradi¢ao
das projecoes de lanterna magica, nas quais, ja desde o século XVII, um
apresentador mostrava ao publico imagens coloridas projetadas numa tela,
através do foco de luz gerado pela chama de querosene, com acompanha-
mento de vozes, musica e efeitos sonoros.

Muitas placas de lanterna magica possuiam pequenas engrenagens
que permitiam movimento nas imagens projetadas. O uso de mais de um
foco de luz nas apresentagoes mais sofisticadas permitia ainda que, com
a manipulacdo dos obturadores, se produzisse o apagar e o surgir de ima-

gens ou sua fusio.
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O Cinema tem sua origem também em praticas de representacao
visual pictorica, tals como os panorarnas3 e os dioramas*, bem como nos
“brinquedos 6pticos” do século XIX, como o taumatrépio5 (1825), o fe-
naquistiscopio’ (1832) e o zootrépio (1833) (Mascarello, 2006, p. 18).

Segundo Xavier (2005), o conjunto de imagens impresso na pelicula
corresponde a uma série finita de fotografias nitidamente separadas, sua
projecao ¢, a rigor, descontinua. Tal processo nao impode nenhum vincu-
lo entre duas fotografias sucessivas, mas o exercicio de duas operagdes
basicas na produgao de um filme: o de filmagem que envolve a opgao de
como os varios registros serao feitos e a montagem, escolha de como essas
imagens serao combinadas e ritmadas.

Xavier (2005) destaca Noel Burch lembrando o fato importante do
espaco que se estende para fora do campo da visdao. Burch explica sobre
o espago nao captado pelo enquadramento: “Para entender o espago ci-
nematografico, pode revelar-se util considera-lo como de fato constituido
por dois tipos diferentes de espago: aquele inscrito no interior do enqua-
dramento e aquele exterior a0 enquadramento” (Xavier, 2005, p. 19).

Xavier (2005) explica que uma imagem, a qual nao compreende o
espaco do enquadramento, passa implicitamente a nao ser considerada
cinematica apesar de ser materialmente cinematografica. De um modo
geral, pode-se dizer que o espaco observado na tela, sugere sua propria

extensao, dependendo de como foi organizada a mostra imaggética.

* ¢ o nome dado a qualquer vista abrangente de um espago fisico, ou seja, é uma ampla
vista geral de uma paisagem, territério, cidade ou de parte destes elementos, normalmen-
te vistos de um ponto elevado ou relativamente distante (Rey, 1995).

* & um modo de apresentagio artistica tridimensional, de maneira muito realista, de cenas
da vida real para exposi¢do com finalidades de instrucio ou entretenimento (Mascarello,

2006).

> aparelho 6ptico que provoca a juncio de duas figuras distintas, dando a impressio que
as mesmas foram colocadas em movimento (Mascarello, 2000).

¢ aparelho destinado a examinar a rapidez da petcepgiao visual e a explorar 0 seu campo
(Mascatello, 2000).

" brinquedo 6ptico no qual figuras no lado intetior de um cilindro girante, olhadas através
de fendas na sua circunferéncia, aparecem como uma Unica figura animada (Mascarello,
2000).
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As metaforas que a lente da camera propde sao uma espécie de olho
de um observador astuto apoiado no movimento de camera para legitimar
sua validade, pois as mudancas de direcao, avangos e recuos, permitem as
associagoes entre o comportamento do aparelho e os diferentes momen-
tos de um olhar intencionado. A camera, também em movimento, di a
impressao de que ha um mundo do outro lado, que existe independente-
mente da camera em continuidade ao espago da imagem percebida.

A chamada expressividade da camera, para Mocellin (2009), nao se
esgota somente na sua possibilidade de movimentar-se, mas também na
multiplicidade de pontos de vista para focalizar determinados aconteci-
mentos, permitindo assim a montagem.

O salto estabelecido pelo corte de uma imagem e sua substitui¢ao
brusca por outra imagem se da pelo momento de colapso da “objetivi-
dade”, mas a justaposi¢io de duas imagens é fruto de uma interven¢ao
humana, indicando assim um ato de manipulacdo, caracterizando a mon-
tagem como perda de inocéncia. Por outro ponto de vista, a desconti-
nuidade do corte remete ao afastamento frente a continuidade de nossa
percepgao do espago real.

Entre as relacoes existentes no Cinema, Xavier (2005) escreve sobre
a decupagemr como o processo de decomposi¢ao do filme em planos, por-
tanto sequéncias e cenas, construindo dessa maneira a leitura filmica mais
significativa. A rigot, o autor fala sobre decupagers/ montagem, destacando
suas equivaléncias. Identifica-se com a fase de confecgao do roteiro do
filme e a montagem ¢ identificada com as operagdes materiais de organi-
zagao, corte e colagem dos fragmentos filmados (Xavier, 2005, p. 30).

Xavier (2005) em seu discurso cita Balazs, para o qual a articulagdao
Arte/realidade é explorada em outras direcdes: de um lado a representacio
no Cinema obedece a leis estéticas gerais que se aplicam a arte realista, de
outro lado, a visualidade do processo carrega em si revelagOes aptas a influir
decisivamente no desenvolvimento histérico da sensibilidade humana.

Indica assim, passos decisivos: (1) existe uma realidade objetiva, in-

dependente da nossa consciéncia e de nossas ideias artisticas; (2) arte e
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formas nio se encontram « priori, como dados inerentes a realidade, mas
sao métodos humanos de aproximagao em diregao a ela; (3) diferentes mé-
todos podem revelar diferentes aspectos, o Cinema veio conquistar novos
terrenos na abordagem dos aspectos visiveis da realidade; (4) e que todos
os métodos tém em comum ¢ o fato de ser sempre uma visao humana da
realidade, uma representacao em perspectiva mediada por uma subjetivi-
dade (Xavier, 2005, p. 506).

Transformagdes constantes do Cinema, em pouco mais de um sécu-
lo, desde sua primeira exibicao, transformaram-no em uma industria forte,
que atuou em muitos momentos histéricos da humanidade.

Para Bernardet (1985), o Cinema se tornou o herdeiro do folhetim
do século XIX, abastecendo amplas camadas de leitores, tornando-se o
grande contador de histérias da primeira metade do século XX. Uma lin-
guagem que se desenvolveu para tornar o Cinema apto a contar historias;
outras opgoes teriam sido possiveis, como que, o Cinema desenvolvesse
uma linguagem cientifica ou ensaistica, mas foi a linguagem da ficgdo que
predominou. Os passos fundamentais para a elaboragao dessa linguagem
foi a criagao de estruturas narrativas e a relagdo com o espaco.

Inicialmente, o Cinema s6 conseguia dizer: “acontece isto” (primeiro
quadro), e depois: “acontece aquilo” (segundo quadro), e assim por diante.
Um salto qualitativo é dado quando o Cinema deixa de relatar cenas que se
sucedem no tempo e consegue dizer: “enquanto isso” (Bernardet, 1985).

No Cinema, torna-se possivel a captacio do sentido impresso no
gesto, expressao na face humana ou sugerido pelas linhas dominantes de
uma paisagem. “O que aparece na face e na expressao facial é uma expe-
riéncia interior que é tomada imediatamente visivel sem a mediagao de
palavras” (Theory of the film, p. 40).

Para Balags, o Cinema revela a dimensiao da fisionomia, capaz de
significar algo nao espacial e nao visivel acentuando a funcao do primeiro
plano, o qual real¢a e revela todo o complexo processo.

A medida que as formas do Cinema vinham sendo constituidas,

o publico foi se educando; hoje estamos familiarizados com estruturas

81



complexas, mas ¢é facil imaginar que passar de um lugar para outro, de per-
sonagens para outros, para logo em seguida voltar aos primeiros, podia pa-
recer uma total confusio, coisa hoje que dominamos com maior facilidade.
Entender o que essa imagem, esse quadro, essa composi¢ao cinematografica
representa tem muitas coisas envolvidas na construc¢do do processo.

A leitura imagética da linguagem cinematografica ¢ um dos recursos
usados para que o entendimento tenha maior significacio no resultado
final da produgao. O papel do espectador ¢é elevar a sua sensibilidade de
modo a superar a leitura convencional da imagem e conseguir ver para
além do evento imediato focalizado. F preciso perceber a imensa orques-
tracao do organismo natural e a expressao do estado de alma que se afir-
mam na importante relagdo camera-objeto.

As reflexdes de Bernardet (1985) mostram que pensar o Cinema so-
mente como uma produgado industrial ndo passaria de uma grande armadi-
lha para enganar os incautos. Obviamente, ndo. Nao bastariam artimanhas
para interessar o publico, nem se pode pensar que o publico ¢ totalmente
manipulado.

E necessario, ja que a ida ao Cinema ndo é compulséria, mas da-se
dentro de uma relagao de mercado, que algo nesses filmes diga respeito
ao publico, que algo, de alguma forma, interesse a vida dos espectadores.

Ainda, a interpretacdao desse Cinema como pura alienagdo e mani-
pulagiao provavelmente nao é errada, mas é certamente insuficiente. Tal
enfoque carrega certo desprezo tanto pela producao cultural industrial
como pelo publico de massa. Muitos socidélogos e criticos nao foram além
dessa interpretagao: pao e circo para o povo. Mas, logo, outras interpreta-
¢oes tém sido feitas hoje. Afinal, se tantas pessoas gostaram desses filmes,
¢ que eles s6 podiam ter algo que as interessasse.

O Cinema, segundo Bernardet (1985), entra na vida do espectador
como um dos elementos que compode a sua relagio com o mundo. Além disso,
contrariamente a muitas teses, diante do Cinema, o espectador nao ¢ necessa-
riamente passivo. No ato de ver e assimilar um filme, o publico transforma-o,

interpreta-o, em fung¢ao de suas vivéncias, inquietagdes e aspiragoes.
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Os filmes nao sao concebidos como meros divertimentos, mas pro-
curam levar ao publico uma informagao, quer seja a respeito do assunto
de que tratam, quer seja pela linguagem a que recorrem, que tende a dife-
renciar-se nitidamente do espetaculo tradicional.

Ao pensarmos o Cinema como uma linguagem, tudo o que ¢ ela-
borado no filme foi pensado de maneira a permitir uma analise/ interpre-
tacdo do espectador. A linguagem cinematografica esta constituida por
elementos que fazem desse recurso algo magico.

Para Xavier (2005), as metaforas, que propdem as lentes da camera,
sao espécies de olhos de um observador astuto, apoiando-se ao movi-
mento da camera criando dessa maneira uma legitimidade, pois através
das mudancas de direcao, avancos, recuos, permitem associacoes entre o
caminho da camera e uma interpretagao.

A linguagem cinematografica ¢ algo heterogéneo, e se encontra em
constante processo de transformacao. Essa linguagem passou a existir no
momento em que Os cineastas passaram a aproveitar o potencial de seccio-

nar o filme em blocos de cenas. Carricre (2006, p. 160) diz que:

ndo surgiu uma nova linguagem autenticamente nova até que
os cineastas comegassem a cortar o filme em cenas, até o
nascimento da montagem, da edi¢éo. Foi ai, na relacio invisi-
vel de uma cena com a outra, que o Cinema realmente gerou
uma nova linguagem.

Compreender a linguagem cinematografica faz com que o Cinema
tenha maior significado ao espectador. A superficialidade com a qual mui-
tas vezes o Cinema ¢é visto, nao traz o seu real objetivo. Um dos principais
elementos que proporciona o entendimento da linguagem cinematografi-
ca ¢ o espectador.

Para Carric¢re (2006), ndo importa o quao bem produzido seja um
filme, a apresentacao clara da sua narrativa, do seu roteiro, somente sera

compreendida se o espectador for capaz de sintetiza-lo em sua mente.
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Implicagio esta, que foi estudada no presente livro, a partir dos ele-
mentos da linguagem cinematografica, do entrecruzamento entre a forma
e o conteudo e das Teorias Cinematograficas: Formativa e Realista/Cri-
tica, de modo a contribuir com o espectador e, assim, proporcionar um

desenvolvimento perceptivo, reflexivo e critico.

ELEMENTOS DA LINGUAGEM
CINEMATOGRAFICA

A linguagem cinematografica apresenta varias expressoes que de-
vem ser compreendidas para que se possa ter o entendimento mais com-
pleto das mensagens do Cinema. Um termo bastante importante para co-
mec¢armos a compreender essa linguagem, foi definido por Rey (1995),
o qual afirma que a expressao francesa mise en scéne esta relacionada com
encenagao ou com o posicionamento de uma cena, e também a direcao
ou produgdo de um filme ou pega de teatro.

Mise en scéne é tudo aquilo que aparece no enquadramento, como por
exemplo: atores, iluminagao, decoragao, aderecos, figurino. Cada «diretor-
autor» tem o seu modo particular de construir uma cena. Torna-se conhe-
cido por seu wzise en scene (modo de posicionar a cena, ou seja, os efeitos de
luz, enquadramento da camera, entona¢ao de voz, gestos e movimentos
no cenario), tendo o “diretor-autor” condi¢oes de classificar sua teoria
cinematografica (Rey, 1995).

Para tanto, conhecer o recurso da linguagem cinematografica, ao
que se refere a mise en scéne, através da decupagem classica, processo de de-
composicao do filme em planos, traz um entendimento maduro da lingua-

gem. Para Xavier (2005, p. 32), o que:

caractetiza a decupagem clissica é seu carater de sistema cui-
dadosamente elaborado, de repertério lentamente sedimen-
tado na evolucio histérica, de modo a resultar num apara-
to de procedimentos precisamente adotados para extrair o
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maximo rendimento dos efeitos da montagem e a0 mesmo
tempo torna-la invisivel.

Outro fator importante na composicao do filme é a montagem. Em
rigor saber que a decupager e a montagem sao equivalentes. O uso dos dois
termos deve-se a uma ordem cronoldgica encontrada na pratica, onde a
decupagen identifica-se com a fase de confecg¢ao do roteiro do filme e mon-
tagem.

Em sentido restrito, é identificada pelas operagcdes materiais de or-
ganizagao, corte e colagem dos fragmentos filmados. Em segundo lugar,
aos que estranharam o fato de dar énfase ao som num discurso sobre a
decupagem, o qual corresponde a construcgao efetiva de um espago-tempo
proprio do Cinema (Xavier, 2005).

Para Martin (2011), a decupagerz/ montagem constitui, efetivamente,
o fundamento mais especifico da linguagem cinematografica, esclarecen-
do que a montagem ¢ a organizacao dos planos de um filme em certas
condi¢des de ordem e de duragao. Destaca duas formas de montagem: a
narrativa e a expressiva.

Na decupagerr/ montagem narrativa, destaca-se a relagio simples e
imediata da montagem, que consiste em reunir, numa sequéncia logica
ou cronoldgica, os planos, tendo em vista contar uma histéria contribuin-
do para que a agdo progrida do ponto de vista dramatico e psicoldgico.
A decupagem/montagem expressiva, baseada em justaposices de planos
tem por fun¢ao produzir um efeito direto e preciso pelo choque de duas
imagens, produzindo constantemente efeitos de ruptura no pensamento
do espectador, exprimindo um sentimento, uma ideia, N30 mais como um
meio, mas como um fim.

Na explicacio de Xavier (2005) nos elementos da decupagens/ monta-
gem estio o plano que corresponde a um determinado ponto de vista em
relagdo ao objeto filmado. Entre planos, estaio o Plano Geral, Plano Mé-
dio ou de Conjunto, Plano Americano e o Primeiro Plano (cbose-up). Entre

os planos citados ainda temos angulacao da camera-normal, alta, baixa; a
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fotografia-luz difusa, contrastada; movimento panoramico ou #ravelling da
camera.

Entre tantos elementos da linguagem cinematografica, alguns serdo
destacados para melhor esclarecimento sobre a linguagem filmica e, assim,
o entendimento das teorias cinematograficas desenvolvidas por tedricos
que foram abordados no texto.

Rey (1995) destaca os elementos sobre a linguagem cinematografica
como o “Campo” que compreende tudo o que esta presente na imagem:
cenarios, personagens, acessorios e o “Extra-campo” que remete ao que,
embora perfeitamente presente, ndo se ve. Eo que ndo se encontra na tela,
mas que complementa aquilo que vemos, ou seja, 0 que esta enquadrado.

Complementa Rey (1995) que entre os elementos importantes da
linguagem cinematografica a sua defini¢ao sobre “Plano”, pode ser como
a imagem-movimento, como uma perspectiva temporal, ou uma mode-
lagao espacial. Tamanho de um plano é determinado pela distancia entre
a camera ¢ o objeto filmado. Deve haver adequagao entre o tamanho do
plano e seu contetdo material (o plano ¢ mais afastado quanto mais coisas
ha para ver) e seu conteudo dramatico.

Rey (1995) destaca o plano “Plano Geral” que enquadra a cena em
sua totalidade. F aberto e procura registrar o espaco onde estio as per-
sonagens. O corpo humano ¢é enquadrado por inteiro e sempre temos o
ambiente (interno ou externo) ocupando grande parte da tela. Reduzindo
o homem a uma silhueta minuscula, este plano o reintegra no mundo, faz
com que as coisas o devorem, objetivando-o. D4 uma tonalidade psicol6-
gica pessimista, uma ambiéncia moral um tanto negativa e, as vezes, tam-
bém traz uma dominante dramatica de exaltagao, lirica ou mesmo épica.

Jano “Plano Médio” ou de conjunto, a camera mostra o conjunto de
elementos envolvidos na a¢ao. No “Plano Americano”, a ciamera enquadra
a figura humana do joelho para cima. Geralmente ndo comporta mais do
que trés personagens reunidas. Tem esse nome devido a sua grande po-

pularidade entre os diretores de Hollywood das décadas de 1930 e 1940.
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No “Plano Sequéncia”, a filmagem ¢é de toda uma agdo continua atra-
vés de um tnico plano (sem cortes). Ainda entre os elementos da linguagem
cinematografica esta o Primeiro Plano — dlose-up — plano que enquadra de uma
maneira muito proxima o assunto. A figura humana é enquadrada do ombro
para cima, mostrando apenas o rosto do/a ator/attiz. Com isso, o cenatio é
praticamente eliminado e as expressoes tornam-se mais nitidas para o/a es-
pectador/a. Corresponde a uma invasio no plano da consciéncia, a uma ten-
sao mental consideravel, a um modo de pensamento obsessivo (Rey, 1995).

No “Plano Detalhe”, existe uma semelhanca ao close-up. Rey (1995)
explica que o Plano Detalhe se refere aos destaques de objetos. Enquadra
um objeto isolado ou parte dele, ocupando todo o espago da tela. Ressalta
um aspecto visual, eliminando o que nio ¢ importante no momento.

Quando se fala em “Ponto de Vista” o autor define como um plano
visto pelos olhos do personagem, a sua altura e distancia, no geral inten-
sificando a dramaticidade do roteiro. Entre os pontos de vista, Martin
(2011) destaca os movimentos da camera que constituem a base técnica do
plano em movimento. Sao definidos levando-se em conta se 0 movimento
da camera ¢ de rotacao (em torno do seu eixo) ou de translacio (locomo-
vendo-se em avanco ou recuo, subindo ou descendo).

Sobre o movimento da camera, Martin (2011), fala sobre a Panora-
mica, quando a camera se move em torno do seu eixo, fazendo um movi-
mento giratério, sem sair do lugar. Trata-se de um movimento da camera
que pode ser horizontal (da esquerda para a direita ou da direita para a
esquerda), vertical (de cima para baixo ou vice-versa) ou obliquo. A Pano-
ramica vertical ¢ também conhecida como Ti/t.

No movimento em Travelling, a camera é movida sobre um carri-
nho (ou qualquer suporte mével) num eixo horizontal e paralelo ao movi-
mento do objeto filmado. O acompanhamento pode ser lateral ou frontal,
neste ultimo caso podendo ser de aproximacao ou de afastamento. No
movimento em Zoom, a camera se mantém fixa e é seu conjunto de lentes
que se move, fazendo com que o objeto se apresente mais afastado ou

mais proximo da imagem (Martin, 2011).
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Através do movimento da camera, caracterizam-se os angulos de-
terminados pela posi¢ao da camera em relagao ao objeto filmado como o
Plongée e o Contra-plongée. O angulo da camera Plongée é utilizado quando a
camera filma o objeto de cima para baixo, ficando a objetiva acima do nivel
normal do olhar. Tende a ter um efeito de diminuicao da pessoa filmada,
de rebaixamento. O angulo da camera Contra-plongée se da quando a camera
filma o objeto de baixo para cima, ficando a objetiva abaixo do nivel nor-
mal do olhar. Geralmente, da uma impressao de superioridade, exaltacao,
triunfo, pois faz “crescer” o/a ator/atriz (Xavier, 2005).

Sobre o angulo da camera inclinada, Rey (1995) a caracteriza pela to-
mada feita a partir de uma inclinag¢ao do eixo vertical da camera. Pode ser
empregada subjetivamente, materializando aos olhos do/a espectador/a
uma impressao sentida por uma personagem, como uma inquietagao ou
um desequilibrio moral.

Nos formatos sobre montagem, temos a Fusao, a qual se dd quando
uma cena desaparece simultaneamente ao aparecimento da cena seguinte. As
cenas se superpéem: enquanto uma se apaga, a outra aparece. Mantém assim,
a fluidez e a suavidade de uma sequéncia. Seu uso pode significar uma pas-
sagem de tempo. Também ¢ usada quando se quer suprimir agoes que sejam
dispensaveis na narragao (processo conhecido como elipse) (Martin, 2011).

A montagem conhecida como Fade se da quando a imagem surge
aos poucos de uma tela preta (ou de outra cor qualquer), nesse caso te-
mos o fade in. Quando ela vai desaparecendo até que a tela fique preta,
temos o fade out. A velocidade com que a imagem da lugar a tela preta e
vice-versa pode ser controlada de acordo com o efeito desejado. O fade in
¢ comumente usado no inicio de uma sequéncia e o fade out, como con-
clusao. Pode denotar a passagem de tempo ou um deslocamento espacial,
assim como na fusao (Martin, 2011).

Todos os elementos da linguagem cinematografica sao utilizados
para a captagao de imagem que tém sua finalidade na construgdo do dis-

curso filmico, com vistas a buscar um determinado resultado.
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O que temos de relatar do Cinema, através da importancia dos ele-
mentos da linguagem, é a montagem narrativa que tem por objetivo o
relato de uma agao, o desenrolar de uma sequéncia de acontecimentos,
apoiando-se nas relacdes entre os planos, entre as relagdes das sequéncias
pensadas e construidas pelo diretor-autor, levando-nos a considerar o fil-
me uma totalidade significativa.

Entre as montagens narrativas, Martin (2011) destaca a montagem
linear, a montagem invertida, a montagem alternada e a montagem para-
lela. Iniciando a compreensio sobre a montagem linear, ¢ a montagem
mais simples. Designa a organiza¢ao de um filme que comporta uma agao
unica, que apresenta cenas numa sequéncia cronologica.

A montagem invertida representa a sequéncia das cenas de maneira
que subvertem a ordem cronoldgica em proveito de uma temporalidade
subjetiva e dramatica, indo e voltando do presente ao passado. A monta-
gem alternada consiste em uma montagem por paralelismo, baseada na
contemporaneidade estrita de duas ou varias agdes que se justapdem e, na
maioria das vezes, acabam por se juntar ao final do filme (Martin, 2011).

Um exemplo desse tipo de montagem sao os filmes de perseguicao.
Combinada com uma montagem acelerada, a alternancia é capaz de ex-
primir com notavel vigor uma agao dramatica entre dois ou um grupo de
personagens dentro do mesmo curso fatal dos acontecimentos.

Para Xavier (2005), a montagem paralela sio duas ou mais acOes
abordadas a0 mesmo tempo pela intercalagao de fragmentos pertencentes
a cada uma delas, alternadamente, a fim de fazer surgir uma significagao de
seu confronto. Tal montagem caracteriza-se por sua indiferenca ao tempo,
pois consiste justamente na aproximag¢ao de acontecimentos que podem
estar muito afastados no tempo e cuja simultaneidade estrita ndo ¢ de ma-
neira alguma necessaria para que a justaposicao seja demonstrativa.

A imagem filmica, portanto, proporciona uma reprodugao do real
que ¢ dinamizado pelo olhar artistico do diretor. A percepcao do es-

pectador torna-se afetiva, na medida em que o cinema oferece a imagem
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intersubjetiva. Assim, a linguagem faz com que o espectador verta lagri-
mas diante de cenas que talvez no seu cotidiano nao o sensibilizassem. A
imagem encontra-se afetada de um coeficiente sensorial e emotivo que
nasce das proprias condi¢oes com que ela transcreve, através da forma, a
realidade.

Compreendidos os elementos da linguagem cinematografica, preci-
samos aplica-los ao entendimento sobre o entrecruzamento entre a forma
e o conteudo, associando-os a mensagem revelada do filme, significando-o.

Para isso partimos do principio que um filme nao é simplesmente a
compilagao aleatéria de elementos. Pelo contrario, existe um sistema de re-
lagoes entre as partes, o significante, chamada de “Forma”, que tem como
resultado a significagao, o “Conteudo”.

Os artistas projetam seus trabalhos — dio forma a eles — criam um
padrao, para que possamos ter uma experiéncia estruturada. A forma tem
uma importancia central em qualquer trabalho artistico, independente da
linguagem. Para o livro em questdo, verificar a importancia da “Forma”
para o entendimento do “Contetdo” na linguagem cinematografica ¢ de

suma importancia.

ENTRECRUZAMENTO ENTRE
FORMA E CONTEUDO

A imagem em si mesma ¢ carregada de ambiguidade quanto ao sen-
tido/ significante (Forma), de polivaléncia significativa (Conteudo). Se-
gundo Martin (2011), a significagio da imagem pode escapar ao especta-
dor, portanto ¢é preciso aprender a ler um filme, a decifrar a significagdao
da imagem, conhecendo e compreendendo as sutilezas da linguagem cine-
matografica sem dissociar forma e conteudo. Podemos dizer que mesmo
conhecendo e compreendendo a linguagem cinematografica, em sua for-
ma e conteudo, existirdo indmeras interpretagoes em relagao a cada filme

quantos forem os espectadores.
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O poder que a imagem tem, falando de imagem filmica especifi-
camente, é tdo simbdlica que um homem em cena pode representar a
humanidade inteira. Com toda a significagao presente na imagem filmica
precisamos compreender que toda imagem filmica esta no presente, e que
o pretérito perfeito, o imperfeito, eventualmente o futuro, sio apenas o
produto do julgamento do espectador, colocado diante de certos meios de
expressao da linguagem cinematografica, significante (forma) cuja signifi-
cagao (conteudo) precisa-se aprender a ler.

Sob o olhar de Bordwell e Thompson (2013), a estrutura de como ¢é
pensada a Forma, leva o espectador a exercitar e desenvolver a capacidade
de prestar atengao, prever assuntos futuros, construir um todo a partir de
partes e ter uma reagdo emocional diante do todo. Sabe-se que objetos
em si nio executam nada. B evidente que a obra de arte, no nosso caso o
filme, e o espectador que o vivencia, dependem um do outro.

Se o espectador nao se envolve ou coleta pistas, o Cinema permane-
ce um artefato, um produto de trabalho mecanico, sem significacao, isto ¢,
sem objetivo social algum.

Ha necessidade de pensar a Forma como organiza¢ao para obter o
resultado conhecido como Conteudo, isto €, essas duas situacoes sao in-
dissociaveis. Cada situagao (Forma e Conteudo) funciona como parte do
padrao geral que envolve o espectador.

A Forma afeta o que o espectador vivencia, ela cria uma sensagao
de que “tudo estda em seu devido lugar”, resultado de que as relagoes entre
as partes indicam que o Cinema/filme tem leis ou regras de organizagao
proprias, compondo assim, seu proprio sistema. A organizagao propria do
sistema, cujas leis e regras do Cinema apresentam, pode até nos fazer per-
ceber as coisas de uma maneira completamente nova, sacudir nossos habi-
tos costumeiros, oferecendo novas maneiras de sentir, ver, ouvir € pensar.
Sabe-se que a Forma também pode causar ao espectador insatisfagao por
seu desequilibrio e suas contradi¢oes (Bordwell; Thompson, 2013).

Muitas relagoes sobre a Forma podem estar relacionadas a conven-

¢Oes e experiéncias do diretor-autor, levando em consideracio que a pro-
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dugdo cinematografica, como qualquer outra produgao artistica faz parte
das criacdes humanas. Em tal condicao, o diretor-autor vive a historia na
sociedade, nao pode evitar relacionar sua produgao com outras producoes
e aspectos do mundo em geral, normalmente chamadas de convengoes.

Outro aspecto em que a Forma esta pautada é o sentimento, é cer-
to que a emoc¢ao desempenha um papel importante na maneira como o
espectador vivencia a Forma. A rea¢ao emocional do espectador ao filme
esta relacionada a Forma. O que se pode saber é que a emogao sentida
pelo espectador surge da totalidade das relagoes que ele apreende da obra
(filme).

Com isso, é de suma importancia tentar perceber o maximo de rela-
¢Oes formais possiveis quando se assiste a um filme. Quanto mais comple-
ta a percepcao (forma) da obra, mais profunda e complexa sera a reagao a
ela (conteido) por parte do espectador.

Para tanto, com toda a importancia sobre o conhecimento da Forma
para a constru¢ao do Conteudo é importante para a maneira como o es-
pectador vivencia a obra-filme. O espectador constantemente testa a obra
em busca de um significado maior para o que o filme diz ou insinua, claro
que, se esse espectador esta provocado a isso.

Segundo Xavier (2005), o papel do espectador ¢ elevar a sua sensibi-
lidade de modo a superar a leitura convencional da imagem e conseguir ver
para além do evento imediato focalizado, a imensa orquestracao do orga-
nismo natural e a expressao do estado de alma que se afirmam na impor-
tante relacdo camera-objeto. Para Berger (1999) construir uma narrativa
por meio de ecos de outras narrativas torna-se possivel por meio da ilusao
do autorreflexo, também por meio do conhecimento técnico e historico,
entre devaneios, preconceitos, ingenuidade, logo, nenhuma narrativa, seja
ela na pintura, na fotografia ou no cinema, ¢ definitiva ou exclusiva.

Com isso, muitos significados podem ser suscitados pelo especta-
dor, variando consideravelmente. Os significados, segundo Bordwell e
Thompson (2013), a partir dos pontos de vista sao: referencial, objetivo,

subjetivo e sintomatico, estados de interpretagao. RelacGes construidas
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tendo como base a analise de conteido a partir dos dados coletados dos
sujeitos, os académicos.

Muitos dos significados dos filmes sdao essencialmente ideologicos,
ou seja, tém sua origem em sistemas de crengas culturalmente especificas
sobre o mundo. Logo os autores Bordwell e Thompson (2013, p. 124),

concluem que:

os filmes tém significado porque atribuimos significado a
eles. Nao podemos, portanto, tratar o significado como sim-
ples conteudo a ser extraido do filme. Algumas vezes, o di-
retor-autor nos guia na dire¢io de determinados significados
e, outras vezes encontramos significados que o diretor-autor
nao planejou.

Quanto mais geral for a atribui¢ao de significado, maior sera o peri-
go de se perder a compreensao do sistema formal especifico do filme, para
isso, a0 analisa-lo, faz-se necessario alcangar um equilibrio para encontrar
através da Forma um significado relativo — o Conteudo.

Para abordar a necessidade de construir importantes relages entre
as partes significantes (forma) para se atingir o significado (conteudo) des-

tacamos as palavras de Almeida (2016, p. 23), o qual diz:

Uma sala escura, um siléncio, uma proje¢io forte sobre uma
tela branca: e o milagre subito se opera. Cria-se a vida, mais
do que a vida. Mais do que a vida? — E por que naor Antiga-
mente, o teatro, na ansia humana da verdade, procurava imi-
tar, com gestos, vozes e cores, ele, o silencioso movimento
branco e preto, foi mais do que a vida, foi melhor que a vida.
Porque hoje...é a vida que procura imitar o Cinema.

“Porque hoje...¢ a vida que procura imitar o Cinema” (Almeida,
2016, p. 23). A citagao de Almeida coloca a importancia que o Cinema
tem para a sociedade, e a necessidade de se aprender a ler a linguagem ci-
nematografica fazendo-a colaborar para a formacao critica do individuo.

Niao se pode transforma-lo em espectador alienado, mas, ao contrario, a
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linguagem é que permite e colabora com o amadurecimento do individuo,
o qual através de seus posicionamentos ctiticos, pode contribuir para uma
sociedade emancipada.

Entio, nos remetemos mais uma vez a0 corpo epistemoldgico da
Teoria Critica, com fundamento em Walter Benjamin. O autor, perten-
cente a Escola de Frankfurt, afirma que o Cinema exercita no individuo as
novas percepgoes e reagoes do aparelho técnico cujo papel cresce cada vez
mais na sua vida cotidiana. A natureza ilusionistica do Cinema se da pelo
resultado da montagem construida pela intengao do diretor. A imagem
cinematografica resultante dessa pratica estimula a subjetividade de seus
espectadores (Benjamin, 1985).

Na visao de Benjamin (1985, p. 174), “fazer do gigantesco apare-
lho técnico do nosso tempo o objeto das inervagoes humanas — é essa a
tarefa historica cuja realizagio da ao Cinema o seu verdadeiro sentido.”
Nessa perspectiva, Benjamin classifica o Cinema como a forma de arte
que corresponde de maneira adequada ao individuo moderno, pois atinge
o individuo em uma sensibilidade transformada pelo cotidiano da vida
moderna.

Para o individuo moderno, as imagens cinematograficas possuem
inameros significados. Para isso, ha a necessidade de reconhecer os signi-
ficados — o conteudo, através da forma.

As técnicas cinematograficas, refor¢ando assim o conhecimento dos
elementos cinematograficos (forma e conteudo), possibilitam ao especta-
dor conhecer o que se passa no intimo das a¢oes do cotidiano. Para Ben-

jamin (2012, p. 177) a imagem no Cinema:

tem o poder de suscitar a acao despertando po-
deres sobre nossos pensamentos, modificando
comportamentos ou em outros termos o poder
da persuasio, com isso, se chega a tese benja-
miniana: a de que o Cinema passa a influenciar
os espectadores.
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Assim, de maneira muito significativa, propoe um prognostico atra-
vés de conceitos importantes, colaborando assim, no entendimento da
relacdo e da importancia do Cinema e a percepgao sensivel do homem
moderno. O autor afirma que o desenvolvimento técnico (Cinema) eman-
cipa a sociedade moderna, destacando a linguagem, como resultado da
evolucao social.

A natureza ilusionistica do Cinema se da pelo resultado da monta-
gem construida pela intengao do diretor. A imagem cinematografica re-
sultante de tal pratica estimula a subjetividade de seus espectadores. Ainda

para Benjamin (1985, p. 57):

no estadio, o apatrelho impregna tio profundamente o real
que o que aparece como realidade “pura”, sem o corpo estra-
nho da maquina, ¢ de fato o resultado de um procedimento
puramente técnico, isto ¢, a imagem ¢ filmada por uma ca-
mera disposta num angulo especial e montada com outras
da mesma espécie. A realidade, aparentemente depurada de
qualquer intervencdo técnica, acaba se revelando artificial, e
a visdo da realidade ndo ¢ mais que a visio de uma flor azul
no jardim da técnica.

Percebe-se que o Cinema consegue unir a capacidade de fruicao e
de critica do espectador, tornando essa Arte mais significativa para o meio
social, evidenciando sua recepgao de maneira coletiva. Na tela do Cinema,
a imagem se move, onde o espectador constréi uma associagao de ideias a
qual ¢ interrompida imediatamente com a mudan¢a da imagem, provocan-
do um choque, exigindo uma ateng¢ao aguda do observador.

O Cinema ¢ a forma de Arte que rompe definitivamente com a tra-
digao, sem qualquer trago artesanal, com natureza técnica. Para o publico,
a exibicio de um filme nio resulta em uma atitude meramente contem-
plativa.

Benjamin (2012) afirma que o Cinema é uma arte. Constitui-se por

enquadramentos nao fixos, numa sequéncia de imagens em um determi-
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nado ritmo, que produz assim a sensagao de movimento. A varia¢ao de
planos, captagdes da camera, possibilitam pontos de vista variados pelo
espectador. Este seria um dos principais aspectos revolucionarios do Ci-
nema, o de ampliar a percep¢ao humana, adequando-se a0 novo mundo
optico.

As técnicas cinematograficas possibilitam ao espectador conhecer o
que se passa no intimo das a¢des do cotidiano.

Para Benjamin (1985), a imagem no Cinema tem o poder de susci-
tar a agao despertando poderes sobre nossos pensamentos, modificando
comportamentos sociais, morais, politicos ou, em outros termos, o poder
da persuasiao. Com isso, se chega a tese de que o Cinema passa a influen-
ciar o inconsciente dos espectadores através dos sonhos, alucinagdes e
distarbios psiquicos da populagao (Benjamin, 1985, p. 177).

Ao conhecermos sobre a importancia da Histéria do Cinema, da
imagem-camera, da leitura de imagem, dos elementos da linguagem cine-
matografica e do entrecruzamento entre a forma e o conteido, podemos
perceber que desde o surgimento do Cinema, do seu inicio até sua evolu-
¢ao, muitas descobertas foram feitas.

Com isso, a construcao do conjunto de caracteristicas apresentadas,
torna necessario compreender como tudo isso é mobilizado nas produ-
¢Oes cinematograficas. Através de Teorias de Cinema sao marcados um
determinado estilo, uma determinada tendéncia, os quais marcam uma
identidade.

Apresentamos a seguir a Teotia Formativa e a Teoria Realista/Cri-
tica, tendo a ultima, nosso maior interesse pela proposta apresentada no
texto, que esta pautada na Teoria Critica, comungando assim, interesses

comuns.
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LINGUAGEM CINEMATOGRAFIQA E SEUS
FUNDAMENTOS: CONSONANCIAS E
DISSONANCIAS NAS TEORIAS
CINEMATOGRAFICAS.

O Cinema apresentou tendéncias em diferentes momentos e luga-
res. Ha muitas organizagdes estruturais explicitas e, principalmente, im-
plicitas em sua construgao, elementos da linguagem cinematografica que
constroem a estética filmica, formatos particulares que buscam uma iden-
tidade nas produgdes cinematograficas, podendo assim ser chamado de
movimento cinematografico.

Destacado por Bordwell ¢ Thompson (2013), os dois elementos
primordiais do movimento cinematografico sao: os elementos do movi-
mento cinematografico, em que os filmes sao produzidos em determinado
periodo ou pais e compartilham caracteristicas semelhantes de Estilo e
Forma; ja o segundo elemento do movimento cinematografico é quando
cineastas operam em uma estrutura de produgao comum e compartilham
certos conceitos sobre a realizacio dos filmes.

O tedrico Vachel Lindsay foi o primeiro norte-americano a publicar
uma Teoria de Cinema — The Art of the Moving Picture, 1916. Ele mostrou
que o Cinema se beneficiava das propriedades de todas as outras artes.

As primeiras Teorias de Cinema pareciam mais anuncios de nasci-
mento do que pesquisas cientificas. Os teéricos lutaram muito para dar ao
Cinema o sfatus de Arte, e ainda insistiam em classificar o Cinema como
uma arte independente.

Assim, podemos reconhecer algumas das Teorias Cinematograficas
pelas caracteristicas apresentadas em suas descrigoes, entre as semelhangas
entre o estilo e a forma, chegando ao que nos interessa para o presente li-
vro: a constru¢ao de uma analise filmica, aliada a perspectiva de uma teoria
critica de Cinema. Esse conhecimento fundamentara a indissociabilidade

entre forma (método) e conteido (objeto da tese) tornando o Cinema
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uma linguagem artistica mais significativa na formag¢ao humana, artistica-
-cultural e social critica.

Ao falarmos sobre as Teorias Cinematograficas, destacamos o sig-
nificado do termo Estilo, necessario para entendermos a que se refere tal
conceito no contexto cinematografico.

Para Bordwell e Thompson (2013) os padrdes estilisticos, isto ¢, o
estilo cinematografico, faz parte das caracteristicas dos filmes dos grandes
cineastas, a maneira como eles utilizam as técnicas em sistemas filmicos.
Constitui parte importante de qualquer Cinema/filme, para haver familia-
rizacdo com determinados estilos, com determinados cineastas.

Ao produzir um filme, o cineasta escolhe as técnicas, a forma que
empregard em sua producdo cinematografica. Muitos cineastas planejam
o estilo geral do filme para que ele reflita a progressao da historia criada.
Com as escolhas, como espectadores, identificamos o cineasta que produ-
ziu aquele determinado filme pelo estilo que apresenta em sua produgao
cinematografica. O espectador passa a ter uma relagdo com o estilo.

Como espectadores, ao assistir a um filme, temos expectativas esti-
listicas, que derivam das nossas experiéncias do mundo em geral, de nossa
experiéncia do Cinema e de outros veiculos em relagao aos acontecimen-
tos apresentados. O estilo cinematografico especifico pode confirmar,
modificar, tapear ou desafiar as expectativas do espectador (Bordwell;
Thompson, 2013).

Para Bordwell e Thompson (2013), muitos filmes usam técnicas de
uma maneira que confirma nossas expectativas, outros pedem que limite-
mos de certa maneira as nossas expectativas e ainda outros filmes fazem
escolhas de técnicas estilisticas inusitadas construindo no espectador no-
vas expectativas.

Em resumo, o cineasta nao s6 dirige apenas o elenco e a equipe, mas
também dirige a aten¢do do espectador, moldando de certa forma a sua
reacao. Com isso o estilo do filme marca a identidade do cineasta, fazendo
a diferenca na recep¢ao do espectador. Logo, estilo ¢ o uso de um padriao

de técnicas ao longo do filme.
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Depois de compreendido o que vem a set o estilo de um Cinema/
filme, pode-se entao, deter sobre as teorias cinematograficas. Para tanto o
que vem a ser: Teoria do Cinema? Qual o objetivo da Teoria do Cinema?

Ela objetiva formular uma nogao esquematica da capacidade da séti-
ma arte. As nogoes esquematicas que compreendem as teorias do Cinema
podem ser vistas como a matéria—prima; os métodos e técnicas; formas e
modelos, objetivo e valot.

Para Andrew (2002) as nogbes esquematicas podem ser explicadas
como: matéria—prima que inclui perguntas sobre o veiculo, buscando as re-
lagbes com a realidade, fotografia e ilusao e ao tempo e espago. Também
as perguntas em relacio a cor, som e decoragao, enfim, a tudo o que existe
como um estado das coisas com o qual comega o processo cinematico.

Os métodos e técnicas do Cinema sio as perguntas que compreen-
dem o processo criativo que da forma a matéria-prima. Discussoes sobre
os desenvolvimentos tecnologicos, a psicologia do cineasta e até a econo-
mia da produgao cinematografica.

Formas e modelos do Cinema sio perguntas sobre os tipos de fil-
mes, as quais foram e poderao ser feitas. Perguntas sobre género e a ex-
pectativa da plateia ou sobre a repercussao. Importante compreender que
nesse momento, partindo da premissa de que sido processos completos, no
qual a matéria-prima ja tomou forma através de varios métodos criativos,
os quais devem/podem ser reconhecidos pela plateia.

E por ultimo, dentro das nogoes esquematicas para reconhecimento
da teoria utilizada pelo cineasta, apresentam-se o objetivo e o valor do
Cinema, categorias mais amplas, pois residem nas perguntas que investi-
gam o objetivo do Cinema no universo do Homem, obtendo assim uma
determinada forma significativa.

Os cineastas fazem inumeras perguntas ao produzir seus filmes: que
espécie de montagem organiza melhor uma cena? Que espécie de inter-
pretagao é adequada a um determinado filme?

Os tedricos também estavam interessados na percepgao do espec-

tador em relagdo ao Cinema. Como o espectador responde a determinada
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forma de montagem? Qual ¢é a natureza do filme? Qual a sua relagdo com
a realidade? O Cinema é uma Arte espacial ou temporal? Em sua esséncia,
o que distingue o Cinema?

Para isso, precisamos compreender que a Teoria de Cinema ¢é um
empreendimento légico e que, 20 mesmo tempo em que precisamos notar
a diferenca de abordagem de qualquer teérico em particular, precisamos
ser capazes de comparar e contrastar seus pontos de vista com 0s N0SsOs
e com os de outros tedricos, isto é, devemos examina-los de maneira sis-
tematica (Andrew, 2002).

Sera apresentado um recorte sobre as Teorias do Cinema, suas fun-
damentacdes, apresentando dessa maneira o tradicional antagonismo ou
contradi¢des entre tedricos da Teoria Formativa ou da forma, e da Teoria
Realista/Critica.

Entre as Teorias Cinematograficas, Andrew (2002), apresenta a Te-
oria Formativa. Pertencem a essa teoria: Hugo Munsterberg com a Teoria
da Recepcio; Rudolf Arnheim, com a Teoria da Percepgio e Estética;
Sergei Eisenstein com a teoria da construcgao efeito-causa-efeito (politica
e arte juntas) e Béla Balazs com a Teoria Formalista. Na Teoria Realista/
Critica, o autor apresenta: Siegfried Kracauer e André Bazin, com a Teoria
Realista de base, fazendo critica entre o realismo e a ideologia no Cinema.

A Teoria Realista/Critica do Cinema, se sustenta no presente livro
apesar de apenas formulada e desenvolvida de maneira sistematica em me-
ados do século XX, por Kracauer (1999) e Bazin (1991), e ja se mostra-
va desde cedo nas inclinagoes e projetos de cineastas que adotavam uma
posi¢do contraria aos ideais dos cineastas e tedricos vinculados a escola
formativa.

Kracauer vé o veiculo Cinema como uma mistura de assunto e trata-
mento do assunto; portanto uma mistura de dois dominios: o da realidade
e o das capacidades técnicas do Cinema.

A funcio do cineasta é “ler tanto a realidade quanto seu veiculo de
modo justo, a fim de que possa ter certeza de que emprega as técnicas

apropriadas ao assunto apropriado” (Andrew, 2002, p. 1106), sem dissociar-
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-se da forma e conteudo. As abordagens sobre as Teorias de Cinema serao
a partir de um recorte das mais importantes ideias tedricas apresentadas
por Dudley Andrew (2002) em seu estudo: As Principais Teorias do Cinema:
uma introdugao.

Esta obra nos oferece uma visio conceitual sobre os principais teo-
ricos de Cinema, suas posi¢oes tebricas sobre os recursos técnicos utiliza-
dos por eles na Teoria Formativa, na Teotia Realista/Critica. A escolha da
referida obra como referencial tedrico da tese, vislumbra sua importancia
na produgiao no campo do Cinema durante o século XX, obra bastante
disseminada no campo académico dedicado ao estudo do Cinema.

Ainda, a opgao por utilizar a obra de Andrew (2002), ao invés de se
trabalhar as fontes primarias dos tedricos citados, se da pela sua qualidade
teorica, destacando que o escopo da tese tem como objetivo a construgao
de um método de leitura filmica a partir da linguagem cinematografica
contribuindo assim para a formagao inicial de professores de Artes Visu-
ais e ndo, o exame ctitico das teorias do Cinema.

Dessa forma, a obra escolhida de Andrew (2002) nos fornece da-
dos importantes, claros e suficientes ao nosso estudo, para que possamos
relacionar as Teorias Cinematograficas as Linguagens Cinematograficas, a

analise dos dados da tese.

TEORIA FORMATIVA

Segundo Andrew (2002), a Teoria Formativa esta associada a tradi-
¢ao do formalismo das Teorias da Arte. Os intelectuais entre o perfodo de
1920 e 1935 deixam de lado o papel do Cinema como somente um ato de
diversdo e entretenimento e passam a considera-lo como Arte. Elevam o
Cinema ao patamar das outras artes, nao somente com discussoes sociolo-
gicas, mas também com discussoes estéticas, buscando assim reconhecer
cada vez mais suas caracteristicas expressivas. Na década de 60, as teorias

fazem parte do interesse/espago académico, quando tedricos estudam os
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efeitos das técnicas para a realizagdo dos filmes tais como: a montagem,
iluminagao, planos, vinculando, assim, as significagdes de seus empregos.

Surgem entdo as conhecidas “Linguagens do Cinema”, muito em
destaque no periodo citado. Formam o conjunto de recursos e técnicas
que os cineastas faziam uso para conduzir a narrativa do filme produzido.
Percebe-se que essa teoria é pautada no uso das técnicas prontas, as quais
constituem um conjunto de férmulas muitas vezes fechadas, limitando
dessa maneira a capacidade expressiva do Cinema.

Apresentam-se dois perfodos principais na Teoria Formativa, sendo
o primeiro periodo, entre 1920 e 1935, que caracteriza 0 momento em que
a classe intelectual se conscientizou de que o Cinema nao era apenas um
fenémeno sociolégico de importancia extraordinaria, mas uma importan-
te forma de Arte.

O segundo periodo ocorre na década de 1960, o qual retira sua forca
do interesse apenas burgués pelo veiculo, permitindo que o espectador
construfsse suas interpretagoes, e ndo meramente a reproducao de agoes
cotidianas.

A Teoria Formativa do Cinema é perigosa por estar centralizada na
técnica. Perigo, pois, se o foco nao for apoiado pela iluminacao apropriada
de questdes pertinentes a forma e ao objetivo (conteudo) do Cinema, o
resultado sera mera rubrica do uso desse veiculo. Reforcando entao: o que
se busca ¢ a valorizacdo da indissociabilidade entre a forma e o conteudo.

Isso servira de base para a analise cinematografica na construcao de
um cidadao mais critico, o qual conhecera a linguagem como uma lingua-
gem artistica de grande valor social, politico, artistico e critico.

Com isso, Andrew (2002, p. 88) diz que “sem um senso abrangente de
forma e objetivo, a teoria nada proporciona além de um catalogo de efeitos
cinematograficos, e isso dificilmente é suficiente para uma teoria do cinema”.

Na Teoria Formalista, Andrew (2002) apresenta os teéricos de Cine-
ma: Hugo Munsterberg, Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein e Béla Balazs,

e suas particularidades técnicas.
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Nesta direcio o tedrico de Cinema, alemao Hugo Munsterberg
(1863-1916) conhecedor da estética e da psicologia do Cinema, enxergou
muito além de seu tempo ao prever futuras correntes tedricas que envol-
vem a recepcao do espectador e seu papel no processo de fruicao do filme.

Identificado como fundador da psicologia moderna, o filésofo es-
creveu amplamente para especialistas e para os leigos interessados em
compreender sobre a sétima Arte: o Cinema. Foi um teérico, dono de uma
inteligéncia tenaz que iniciou seus estudos sobre Cinema em 1915, quando
discutiu principalmente os maravilhosos filmes historicos, aos quais assis-
tiu diariamente (Andrew, 2002).

As perguntas frequentes sobre seus estudos em relagio ao Cinema
era quando examinava a sua génese antes de analisa-lo: “O que quero exa-
minar?” “Como veio a ser assim?” “De que modo funciona?” “Que posso
fazer com isso?”” (Andrew, 2002, p. 20).

Respondendo a essas questoes, Andrew (2002) diz que a Histéria
do Cinema se divide em desenvolvimentos cinematograficos externos e
internos, entre a historia tecnologica do veiculo e a evolugiao do uso do
Cinema. Com isso, uma sociedade com necessidade de informacio, edu-
cacao e entretenimento, faz o Cinema existir.

Ainda, segundo Munsterberg (1863-1916) apud Andrew (2002) faz
uma apologia a capacidade narrativa do Cinema. Para ele, o Cinema ¢ to-
talmente insignificante sem a narra¢io. Somente quando o Cinema passa
a ser narrativo, passa a ganhar vida, tornando-se o milagre artistico que
reconhecemos.

Uma caracteristica bastante peculiar do tedrico Munsterberg (1863-
1916) foi sua preocupacao muito especial com o espectador mais do que
com a feitura do filme.

Andrew (2002, p. 26) destaca um interessante fato de Munsterberg:

nunca ter discutido o diretot ou o roteirista como for¢a cria-
tiva. Evidentemente, ele achava que os poderes impessoais
da tecnologia e da sociologia que trabalhavam através dos
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cineastas para dar origem aos filmes. Aquilo a partir de que
trabalhavam a partir de que os diretores faziam cinema, era
a principal preocupacio e instigante inspiracdo de Munster-
berg: a mente humana.

Munstetberg (1863-1916), um dos fundadores da Gestalt®, argumen-
tava com um impressionante elenco de evidéncias psicofisiolégicas concre-
tas, que toda experiéncia visual é uma relagdo entre a parte e o conjunto,
entre a figura e fundo, fundamento da Gestalt, sabendo que ¢ a mente hu-
mana que tem a capacidade de resolver essa relacdo e organizar seu cam-
po perceptual. Tudo depende de como a mente estrutura essas percepgoes.
Assim essa maquinaria (cameras, projetores, e toda tecnologia utilizada na
producao cinematografica) foi desenvolvida para trabalhar a matéria-prima
da mente humana. O resultado desse processo é o Cinema, com isso, conce-
be todo processo cinematico como um processo mental. Logo, para ele, é a
mente humana a fonte do cineasta e a substancia dos filmes.

Munsterberg afirma que “registrar emogdes deve ser o objetivo cen-
tral da pega cinematografica” (Munsterberg apud Andrew, 2002, p. 29). A
base do Cinema nio esta na tecnologia, mas na vida mental.

Para o tedrico a experiéncia de se deixar envolver por uma historia
contada pelo Cinema, provou que esse veiculo era uma Arte, que tem o
objetivo de uma Arte, entdao é em direcio a estética do filme que tende sua
psicologia do Cinema. Para ele “o objeto de Arte isolado deve atingir o re-
ceptor desinteressado com toda a sua singularidade, primeiro pressionan-
do a mente e depois relaxando-a. Alguns filmes ele descobriu, alcangam
isso plenamente” (Andrew, 2002, p. 32).

Ao diferenciar as sensagdes vividas pelo sonho que temos e ao filme
que assistimos, Munsterberg (1863-1916) os difere pela plenitude. O so-
nho gera fantasias e emogoes e o filme estético dispensa todas as energias

que chama a a¢do, logo Andrew (2002, p. 34) resume que:

¥ ¢ uma doutrina da psicologia baseada na ideia da compreensio da totalidade para que
haja a percepcio das partes. Gestalt ¢ uma palavra de origem germanica, com uma tradu-
¢do aproximada de “forma” ou “figura” (Gomes, 2015).
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a pega cinematografica conta-nos uma histéria ultrapassan-
do as formas do mundo exterior — a saber, espaco, tempo e
causalidade — e ajustando os acontecimentos as formas do
mundo interior — a saber, aten¢do, memoria, imaginac¢ao e
emocio...|Estes acontecimentos| alcancam isolamento total
do mundo pritico através da perfeita unidade de enredo e
forma pictoérica.

Para o tedrico, o Cinema pode construir seu tempo, seu espago, o
que quiser para levar seu espectador as imaginagdes mais intensas sabendo
que nao afetard o seu tempo, seu espago em sua existéncia cotidiana, acre-
ditando que o Cinema nao fluira diretamente para dentro da vida do espec-
tador. Assim, todos os sentimentos vividos na aprecia¢ao de um trabalho
cinematografico sao contemplados desapaixonadamente, pois quando o
espectador ¢ langado de volta a0 mundo real, vive suas experiéncias reais.

Os estudos do alemio Rudolf Arnheim (1904-2007) sao vistos
como fortemente formalistas ou formativistas, desviam-se dos problemas
politicos e sociais do Cinema. Tido como um modernista paradoxal, por
ser critico e a0 mesmo tempo conservador, rejeitou os avangos técnicos
como o desenvolvimento da cot, do som e da tela, acusando dessa ma-
neira a morte do Cinema mudo, que considerava como o melhor da arte
cinematografica.

Também fez parte da influente escola gestaltista de psicologia. Em
um primeiro pensamento desse tedrico, o Cinema era visto apenas como
Arte. Os gestaltistas acreditam que a mente atua na experiéncia da reali-
dade, de tal modo que confere a realidade nao apenas seu significado, mas
também suas verdadeiras caracteristicas fisicas. Para eles esse ¢ o verdadei-
ro modelo da atividade perceptiva.

A principal estratégia metodologica de Arnheim (1904-2007) citada
por Andrew (2002) foi o de isolar o que seria justamente o material do ci-
nema: matéria-prima. O Cinema, na concepgao de Arte para este teorico,
pode ser compreendido a partir da sua matéria-prima, portanto “todos 0s

fatores que tornam o Cinema uma ilusio mais que perfeita da realidade”
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(Andrew, 2002, p. 35). Entre os fatores de ilusdo, irreais da imagem do

Cinema, segundo Andrew (2002, p. 36) estio:

1. na projecao de sélidos numa superficie bidimensional; 2.
na reducdo de um sentido de profundidade e o problema do
tamanho absoluto da imagem;

3. a iluminagdo e a auséncia da cor; 4. o enquadramento da
imagem; 5. a auséncia da continuidade espago-temporal gra-
¢as a montagem; a auséncia de entradas (inputs) de outros
sentidos.

Os fatores acima enumerados sao a matéria-prima da arte cinemato-
grafica, os quais o tedrico considera como experiéncia irreal apresentada
pelo Cinema. Arnheim muitas vezes se opoe a desenvolvimentos tecno-
légicos como cor, fotografia tridimensional, som e tela panoramica, que
reduzem o impacto do Cinema ao leva-lo cada vez mais em diregdo a
experiéncia natural.

Ele afirma que a arte cinematografica baseia-se na manipulagao do
tecnicamente visivel, sendo algumas razdes para as limitagGes técnicas do
representalismo. Sustenta que a soma das limitacbes é a matéria-prima,
pois sao as unicas que o artista pode controlar e manipular para atingir
seus propositos expressivos.

A busca que o Cinema tenta desesperadamente atingir em ser repre-
sentacional foi nominada pelo teérico como movimento profano e deve
ser evitada se quisermos que o veiculo atinja objetivos superiores. As limi-
tacoes do ilusionismo apresentado pelo Cinema sao os meios pelos quais
reconhecemos um filme como filme e nao como realidade.

Precisamos acreditar que toda imagem produzida pelo Cinema, foi
moldada cuidadosamente pelo diretor com o objetivo de distorcer, alterar
O que quer que seja.

Para Arnheim, se torna arte quando o processo filmico de repre-
sentar o mundo é retardado, mantém a arte cinematografica dependente

da representacdo, o Cinema parece estar condenado a comentar sobre o
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mundo porque seu material nao é material do mundo, absolutamente, mas
um processo inventado para representar o mundo e que é inconcebivel
fora do mundo.

Arnheim afirma, em seus escritos sobre Cinema, que nao apenas a
mente, mas todos 0s Nossos centros nervosos criam o mundo em que vi-
vemos ao organiza-lo. Nossos olhos, nossos ouvidos, as pontas de nossos
dedos dao forma, cor, contorno e, finalmente, significados superiores ao
mundo que os estimula, processo que chamou de transformagao.

Para o tedrico a partir de todas as transformagoes, os avangos téc-
nicos utilizados pela producao cinematografica contribuiram para trans-
formar o Cinema em um produto alienante, sem o minimo de relag¢ao ao
mundo real.

Diz que determinados filmes apresentados a sociedade, onde tudo
acontece de maneira passiva, menospreza a inteligéncia do ser humano,
pois em grande porcentagem as produgdes cinematograficas estio em
maos de pessoas que tém a inten¢ao na manutengao da ordem social que é
favoravel a elas, desviando-as assim das a¢oes revolucionarias. Esse pensa-
mento de Arnheim esta relacionado e em comunhio aos discursos dos fil6so-
fos Adorno e Horkheimer (1986), os quais também viam no Cinema mais
um produto da Industria Cultural, manipulador da sociedade.

O tedrico Arnheim se opoe a concepgao do Cinema como repro-
ducao da realidade. Deduz a dimensao artistica do filme a partir de uma
teoria da percepgao, derivada da estética do Cinema, isto ¢, nao apenas
como teoria da experiéncia estética, mas também como teoria da arte, ja
que descreve o Cinema como Arte.

Outro tedrico que precisa ser destacado pela sua importancia no con-
texto formativo é o russo Sergei Eisenstein (1898-1948), considerado um
dos cineastas mais importantes do século XX. Pensador enérgico e eclético,
com filmes representativos como: A greve (1925), O Encouracado Potemkin
(1925), Outubro (1928), Alexandre Nevski (1939) e Ivan, o terrivel (1944).

Muitos dos seus estudos renderam homenagens a Marx e Lenin,

mas foi incapaz de se pautar somente a partir de uma filosofia. Interessa-
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va-se por varios temas, varias filosofias e varias teorias, dando a sua teoria
uma aparéncia de teoria pop, podendo dessa maneira, aplicar seus conheci-
mentos em sua maior paixao: o Cinema.

A técnica de montagem foi praticamente criada por Eisenstein e in-
fluenciou grandes cineastas como Orson Welles, Jean Luc Godard, Brian
de Palma e Oliver Stone. Um dos seus grandes estudos foi sobre a cor,
uma grande referéncia para o estudo da estética da teoria da cor, princi-
palmente em seu ensaio “Color and Meaning”, que retne varias declaragoes
sobre a teoria da cor. Suas produg¢des abrangeram varias areas do conheci-
mento como a exploracao da histéria, da economia, da histéria da arte, da
psicologia, da antropologia e outros incontaveis campos de estudo.

Tinha como grande caracteristica em suas producdes cinematogra-
ficas a qualidade de chocar o espectador ao eliminar a composigao linear
(narrativa linear) das suas obras e substituir pelo jogo das ideias, transi¢oes
abruptas, afirmando que “devemos ouvir os sobretons dos planos dos
filmes, do mesmo modo devemos ouvir tais sobretons em seus ensaios”
(Andrew, 2002, p. 47).

Para Eisenstein apud Ivanov (2009), a concepgao do Cinema evolui
da crenga de que o plano era o bloco de constru¢do basico a uma con-
cepgao mais completa, a da “atracao”. Para o cineasta, a concepgao da
“atragdao” é muito mais do que uma técnica mecanica vista no plano, pois
para ele, a atragdo leva o espectador a refletir, a trabalhar a sua mente, isto
¢, despertar no espectador reflexdes/ interpretacoes além do que o diretor
tinha como intencao. A consciéncia de que o ponto de vista do cineasta, na
construcao dos planos, através da estruturacao calculada de atragdes, pode
com certeza, moldar os processos mentais do espectador.

Como ja abordado, Eisenstein foi o criador da montagem. Com a
capacidade relacionada a montagem, em geral inflexfvel e dogmatica, foi
além do padrio ja estabelecido por outros teéricos. Elaborou sua concep-
¢ao de montagem de acordo com a psicologia. Teve como modelos em
seus estudos, o fisiologista russo Ivan Petrovich Pavlov (1849-1936) que

entrou para a histéria com seu livro sobre o papel do condicionamen-
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to na psicologia do comportamento, e a psicologia do desenvolvimento,
do psicélogo, bidlogo e epistemodlogo, o suico Jean William Fritz Piaget
(1896-1980).

Com os estudos aliados as experiéncias, Eisenstein apud Ivanov
(2009) faz de suas montagens cinematograficas algo complexo e menos
previsivel, acreditando e respeitando o poder de percepcao do espectador,
despertando uma visao dupla com relagao a forma e ao objetivo do Cine-
ma, o qual considerava o veiculo unificado, entre maquina versus organismo.

Muitas vezes, Eisenstein apud Ivanov (2009) considerou o Cinema
como um forte vefculo de manipulagdo social, e em outras vezes, como um
vefculo superior, mistico de reconhecer o universo, uma arte autbnoma.

O Cinema causava inicialmente para o cineasta, uma sensa¢ao de ine-
ficiéncia, achava que até entao, o Cinema estava preocupado em represen-
tar os acontecimentos cotidianos, tornando o cineasta, mero reprodutor
da vida real. Reconhecia que os planos deveriam ser neutralizados.

O diretor deveria combina-los de maneira que achasse conveniente,
criando assim um significado novo e superior, ndo necessariamente de
situagoes cotidianas, fazendo com que a realidade ndo oprimisse mais o
Cinema. Rejeitou o plano geral porque seu objetivo era a continuidade
da visdo, a expectativa da sequéncia. Ele nunca considerou o Cinema um
mero registro da vida.

Segundo Ivanov (2009), Eisenstein tem sua experiéncia, sua base,
no teatro kabuqui, teatro que mudou as caracteristicas do teatro convencio-
nal. O teatro kabuqui usava a estilizagdo exagerada deformando os fatos,
através de gestos estilizados, construindo cédigos estilizados de sons,
figurinos e cenario, formando assim um conjunto de significados abstra-
tos e poderosos, provocando o espectador a reagdes distintas, a uma nova
leitura cinematografica.

Com isso, Eisenstein apud Ivanov (2009, p. 50) cita que:

cada elemento funciona como uma atragao circense, diferen-
te das outras atracoes do parque de diversdes, mas em pé de
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igualdade e capaz de dar ao espectador uma impressao psico-
légica precisa. Isso ¢ bem diferente da estética convencional
que considera a iluminagao, a perucaria, o trabalho de came-
ra e assim por diante como apoio da agdo dominante, criando
uma impressao ampla [...] ver um filme é como ser sacudido
por uma cadeia continua de choques vindos de cada um dos
varios elementos do espetaculo cinematografico, nao apenas
do enredo.

Para ele, cada elemento que compde o plano deveria proporcionar
ao espectador inumeras atragoes harmoniosas e conflitantes, pois o Ci-
nema, somente poderia ser considerado Arte se atingir tal objetivo. Deve
fazer com que o espectador veja em cada plano “feixes” de atragles e
possa construir inimeras interpretagoes, nao somente do enredo, mas de
todos os elementos cinematograficos, proporcionando assim experiéncias
totais, completas.

Eisenstein em suas criagdes cinematograficas nao hesitou em com-
binar imagens bizarras, fazendo com que essas imagens provocassem for-
tes estimulos, até as vezes sem significado, levando a mente do espectador
a criar ligacOes entre elas através da sua capacidade metaférica.

Para Eisenstein, o filme somente alcan¢a seu objetivo se o espec-
tador consegue, mesmo antes do final do filme, imaginar a conclusio da
histéria. O espectador precisa extrair do Cinema estimulos diversos, saltos
mentais conscientes, acreditando que através de ideias inovadoras, de re-
flexdes, o espectador esteja pronto para a derrubada do capitalismo e se
alcance a ascensdo da classe trabalhadora, isto ¢, permitindo uma socieda-
de mais emancipada, e nao manipulada. Assim, sem a participagao ativa do
espectador, nao ha trabalho artistico.

As ideias de Eisenstein até hoje sao bastante utilizadas, principal-
mente pelo Cinema francés, evidente pelos seus cortes dinamicos, pela
montagem nao linear, pela preocupacio de todos os elementos da compo-
sicao do plano, caracteristicas responsaveis pela nova consciéncia cinema-

tografica radical. (Ivanov, 2009)
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A teoria de Cinema sempre sera um instrumento de concepgoes
radicais sobre essa linguagem. Conseguimos através do conhecimento te-
o6rico acerca da teoria de Eisenstein perceber que tratou o Cinema com
diversidade e originalidade em seus ensaios, evitando o reducionismo sim-
plista da teoria formalista, tendo coragem de ultrapassar todos os modelos
prontos com o objetivo maior em buscar solu¢oes que explicariam aspec-
tos sutis da sua experiéncia.

Segundo Ivanov (2009), Eisenstein lutou incansavelmente para que
a linguagem cinematografica nao fosse um sistema finito fechado, no qual
o cineasta manipula a mente do espectador. Foi contra toda tendéncia
mecanica e digital, ciente de que todo formalismo estrito prende o artista
e tende a ditar a aparéncia dos filmes a partir de fora.

Por isso, podemos concluir que sem a relagio entre a forma e o
conteudo, a teoria nada nos proporciona além de um catalogo de efeitos
cinematograficos.

Logo, em revisao sobre os principios dos teodricos apresentados,
precisamos compreender a relagao tedrica de Eisenstein, o qual rompe
com varias caracteristicas vistas dos outros teéricos; Musterberg tinha o
Cinema como uma arte da mente, e Arhneim tinha o Cinema como uma
ilusdo mais perfeita que a realidade. Cada teérico da Teoria Formativa,
com seus principios, seu estilo, buscando fazer do Cinema, um veiculo de
poder social.

Ainda na teoria citada, precisamos destacar o cineasta marxista hian-
garo Béla Balazs (1884-1949) e sua tradi¢ao no formalismo.

O cineasta fez seus primeiros ensaios sobre Cinema em 1922, 1930
e 1940, onde grande parte deles foram registrados na obra Theory of the
Jilm. A obra traz suas observagoes técnicas cinematograficas com ideias
relativas a origem e ao objetivo do Cinema, valorizando a necessidade de
uma teoria do veiculo na intencdo de torna-lo mais fecundo. Seu objetivo
era limitar seu tema a arte cinematografica, ou o que chamava de “forma

linguistica” do Cinema.
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Sua grande preocupagao era analisar a infraestrutura economica do
Cinema, sabendo que ela s6 poderia se desenvolver se as condigdes finan-
ceiras fossem supridas, sabendo que estava a mercé de gerentes de grandes
casas exibidoras, competindo com o vaudeville, o music hall e o teatro popular.

O Cinema precisava urgentemente procurar temas que somente tal
veiculo poderia exibir, como por exemplo, os dramas cinematograficos,
como tomadas multiplas para produzir espetaculos de movimento e ma-
gicas. Mesmo com todas essas novidades, o Cinema ainda nao podia ser
considerado uma arte e se caracterizava ainda como um teatro filmado.
Com isso, Balazs apud Andrew (2002, p. 79), em seu ensaio sobre Cinema

Theory of the Film observou:

Quando e como a cinematografia se tornou arte especifica
independente usando métodos muito diferentes do teatro e
usando uma forma linguistica totalmente diferente? Qual a
diferenca entre o teatro filmado e a arte cinematografica?
Sendo ambos igualmente filmes projetados numa tela, por
que digo que um ¢é apenas uma reprodugio técnica e o outro
uma arte criativa independente?

Buscou responder ao seu questionamento ao construir um parame-
tro entre as duas artes: o teatro filmado e a arte cinematografica. Sobre o
teatro filmado, relata que ele sempre mantém sua a¢ao numa continuidade
espacial, onde o espectador olha a a¢do de um angulo imutavel, mesmo
variando a distancia e o angulo que era filmado, o evento (cena) nao con-
figurava mudanca.

Ja em relagdo a arte cinematografica, segundo Balazs, o diretor de
Cinema americano David Llewelyn Wark Griffith (1875-1948) criou uma
nova forma linguistica da arte cinematografica, que ao fragmentar as cenas
(decupagems) mudava as distancias, os angulos da camera de fragmento para
fragmento, construindo assim, uma montagem especial dos fragmentos,
criando como anunciado por Balazs, um novo olhar sobre o veiculo, isto

¢, uma nova forma linguistica.
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Para Andrew (2002), o tedrico Balazs elaborou sua teoria cinemato-
grafica pautada na forma linguistica, que envolvia a criacdo de arte cine-
matografica fora das coisas do mundo, logo, a matéria-prima do Cinema
deve se dar fora da realidade, mas deve se pautar no “assunto filmico” que
se apresenta para ser experimentado no cotidiano e que se oferece para
ser transformado pela arte cinematografica. Pois como marxista, Balazs
tinha uma visao critica do Cinema, e assim, Balazs apud Andrew (2002, p.

80) diz que:

[...] acreditava firmemente na realidade e independéncia do
mundo externo dos sentidos. A arte jamais captura a realida-
de em si mesma porque a arte sempre traz para este mundo
seus préprios padrdes e significados humanos. A realidade,
porém, é multifacetada e aberta a muitos usos. Cada arte tra-
ta a realidade de seu préprio modo e escolhe como temas
apenas aspectos da realidade que podem ser imediatamente
transformados por seus meios especiais.

De acordo ainda com Andrew (2002), Balazs se dedicou a concep-
¢ao da matéria-prima artistica de qualquer forma de arte, como a pintura,
a literatura e o Cinema revelando suas observagbes sobre a adaptagao,
sabendo que cada forma de arte depende de uma forma linguistica para
se adaptar. Acreditava que cada arte possufa sua linguagem artistica, que
toda visao cinematografica tem um teor formativo, isto é, uma linguagem
artistica especifica.

Comparava o Cinema a uma moldura pictérica dentro da qual o
cineasta organiza em uma composicdo seus temas através de padroes sig-
nificantes (forma) e significados (conteudo), defendia o estilo formativo e
nao realista.

Em suas montagens, investia em angulos estranhos, aceitando pla-
nos subjetivos, sequéncias inteiras de sonho, apenas até o ponto em que o
espectador ainda pudesse se orientar na fotografia e diferenciar o familiar

do estranho, criticando os excessos da montagem metaforica e intelectual
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do tedrico Eisenstein. Usou a padronizada retérica marxista para atacar a
indulgéncia de filmes abertamente distorcidos que ofuscam o primado da
percepcao normal e criavam assim estranhos universos visuais e tempo-
rais.

Segundo Andrew (2002), o cineasta Balazs discursa que “tais filmes
sao um fenomeno degenerativo da arte burguesa, retiram a expressao fa-
cial do rosto e a fisionomia do objeto, criando expressoes abstratas, flu-
tuantes que nao expressam mais nada” (Andrew, 2002, p. 84). Com isso,
o teodrico queria, através da sua teoria, menos comprometimento com a
forma pura que os formalistas utilizavam, elevando o stzfus do objeto a
uma significagao através da técnica cinematografica.

Aparecem momentos na teoria cinematografica de Balazs, que de
acordo com Andrew (2002), o tedrico se contradiz em seus principios,
quando aponta que o significado e a verdade residem no homem, e nido na
natureza, dizendo: “A camera deve enfatizar significados ocultos presentes
no objeto” (p. 89), parece entdo que a tarefa do cineasta em produzir sua
arte cinematografica nao ¢ criar significado usando o arsenal técnico num
material incoerente, mas explorar, revelando o significado inerente aos ob-
jetos. A Teoria Formativa foi dominante nas primeiras décadas, até surgir,
no decorrer da evolucio do Cinema, a Teoria Realista/Critica, outra teotia

em contraposi¢ao ao que as teorias vigentes ditavam.

TEORIA REALISTA/CRITICA

A Teoria Realista, nas primeiras declaragdes do cineasta francés Lou-
is Feuillade (1873-1925), o qual fazia propaganda de seus filmes, afirmava
que seus filmes mostravam realmente a vida como ela é, nao tendo como
objetivo fazer de suas produg¢odes cinematograficas pegas para entreteni-
mento, mas, fazer das pegas, reconhecimento do cotidiano, representando
as situagOes sociais, politicas e morais. Os tedricos/cineastas da Teoria

Realista/Critica acreditavam que o Cinema ficcional da Teoria Formativa,
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existiu como uma droga, criado por magia, através dos recursos técnicos
utilizados como, por exemplo, a montagem, os quais estio destinados a ni-
nar um publico pagante, tendo entdo, como contraponto a Teoria Realista,
a qual tinha como objetivo o Cinema ligado primordialmente ao senso da
funcao social, excluindo as fantasias, os devaneios, o mistico, o magico, pa-
pel bem claro dos anseios pensados pelos filésofos da Escola de Frankfurt. .

No discurso dos tedricos/cineastas dessa nova corrente, estava a
declaragao de que o Cinema realista nao veio para competir com o Cinema
de entretenimento, mas sim, trazer uma alternativa de Cinema com teor
de consciéncia verdadeira tanto das acdes cotidianas, como também sobre
as questoes sociais.

A Teoria Realista foi basicamente elaborada por dois teéricos: o ale-
mao Siegfried Kracauer (1889-1966) e o francés André Bazin (1918-1958),
os quais viam no Cinema um campo de testes para novas identidades so-
ciais, e um vasto contexto em que incluiam a politica, tendo a preocupagao
com a realidade apresentada pelo veiculo. Entendiam que a vocagao da sé-
tima arte era harmonizar a humanidade com a realidade, isto é, um recurso
significativo de ajuste radical da sociedade.

Assim, para os tedricos, o conceito do novo formato do Cinema
seria recriar o sentido das coisas tal como realmente elas sio em sua in-
determinag¢ao e ambiguidade, o Cinema para eles, deveria proporcionar a
equiparagao entre a representacio do mundo e a realidade social apresen-
tando uma visao mais critica ao espectador. Logo, vem ao encontro, com
o que tem sido discutido no livro, que tem como objetivo desenvolver uma
alternativa de leitura cinematografica na formacao do professor de Artes
Visuais, o qual contribuira para a formacao de um individuo mais critico,
que possa fazer parte de uma sociedade mais emancipada, algo tao discu-
tido por Adorno, Horkheimer (2014) e Benjamin (2011).

Entre os tedticos que apresentaremos na Teoria Realista/Critica,
inicialmente apresentamos o tedrico/ repérter alemao Siegfried Kracauer
(1889-1966) que tem como ensaio importante sobre a Teoria Realista/Criti-

ca sua obra Theory of Film, o qual foi organizado de maneira sistematica e to-
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talmente transparente, sendo direto, conscientemente académico e bastante
abrangente, despertando interesses na Inglaterra e nos Estados Unidos.

Kracauer era repérter do jornal democratico alemao Frankfurter Zei-
tung, e escrevia importantes artigos sobre politica e cultura. Nos Estados
Unidos, durante a Segunda Guerra Mundial publicou seu monumental es-
tudo sobre o Cinema expressionista alemao De Caligari a Hitler.

Dono de um estudo pesado/intenso sobre Cinema, ctiou sua teotia
pautada na estética material tendo como prioridade o conteudo (significa-
do), em contrapartida aos outros tedricos anteriores que davam prioridade
a forma artistica (significante).

Estudou varios tipos de Cinema, explorando a substancia e o modo
desse veiculo, criticando a forma de composi¢ao de vatios filmes que analisou.
Para o tedrico, o Cinema é uma mistura e tratamento de assuntos, da matéria-
-prima e da técnica. Essa mistura é tnica no mundo estético, porque nao ctia
um novo mundo de arte, pelo contrario, ele tende a voltar ao mundo material.

Segundo Andrew (2002), o tedrico/cineasta realista Kracauer apre-
senta a comparagao entre o artista e o cineasta; para ele, o artista exaure
sua obra no processo criativo, quando pela contemplagao leva o especta-
dor a uma relagao subjetiva de sua composicio artistica, transformando a
vida com seu modo especial. J4 o cineasta expoe determinado assunto/
tema, apresentando a vida realmente como ela é, misturando o dominio da
realidade e o dominio das capacidades técnicas do Cinema.

E fungio do cineasta, ter tanto a realidade quanto seu veiculo de
modo justo, para se saber quais sio as técnicas mais apropriadas para o
tema escolhido, afirmando que o veiculo foi criado para explorar alguns
nfveis da realidade.

Kracauer apud Andrew (2002, p. 95), apresenta como problema na
produgdo cinematografica dois grupos: as propriedades basicas e as pro-

priedades técnicas, portanto:
as propriedades basicas do Cinema sido inteiramente foto-

graficas, sua capacidade de registrar (embora mais frequen-
temente em preto e branco e em duas dimensoes) o mundo
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visivel e seu movimento. Apesar de estar consciente de que
toda fotografia esta cheia de “transformacdes inevitaveis” da
realidade, acha que estas podem ser negligenciadas porque as
‘fotografias ainda preservam o carater de reprodugdes com-
pulsérias’. A base fotografica do Cinema, entlo, é técnica,
mas Kracauer opta por nio levar em conta as limitagdes téc-
nicas. O mundo existe como fotogratado ou como fotogra-
favel, e esse mundo é a matéria-prima disponivel ao cineasta.

A partir da declaracio feita pelo tedrico Kracauer percebe-se que ele
defendeu a fotografia como uma determinada parte da natureza, diferen-
temente dos formalistas que a tinham basicamente como técnica. Afirma
ainda que as propriedades técnicas utilizadas no Cinema estdo indireta-
mente ligadas ao conteddo (significado), incentiva os cineastas a utilizarem
as propriedades técnicas para apoiar as funcoes basicas do veiculo, reve-
lando assim o mundo visivel.

Através de seus estudos argumentava que toda Arte tem uma forte
batalha entre a Forma (significante) e o Conteudo (significado).

O tedrico Kracauer constata que o cineasta pode usar suas criagoes da
maneira que achar melhor, reforcando através de suas criticas que o Cinema
nao-realista ¢ um instrumento cientifico usado como brinquedo, por ser in-
teressante, excitante e engragado, mas nao contribui na transformagao de um
espectador mais consciente dos problemas sociais, sempre sera uma diversao.

Para Andrew (2002), o teérico Kracauer destaca que o cineasta deve
ter dois objetos e dois objetivos na produgao cinematografica. Os objetos
sao: a realidade e o registro cinematico da realidade, e os objetivos: o registro
da realidade através das propriedades basicas de seu instrumento e a revela-
¢do da realidade através do uso judicioso/ perspicaz de todas as proprieda-
des disponiveis ao veiculo, até mesmo as propriedades mais extravagantes,
dando duas possibilidades ao cineasta: ao do realismo e ao do formalismo,
esta que destroi a abordagem cinematografica quando usada de maneira de-
sautorizada por conta propria. Quando usada de maneira apropriada, pode

contribuir deixando a realidade aparecer de maneira verdadeira.
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Kracauer deixa transparecer em sua teoria que o cineasta deve ser tan-
to realista quanto formalista, logo pode tanto registrar quanto revelar, deixar
a realidade prevalecer quanto penetrar nas técnicas cinematograficas, mas,
para ele, o mais importante é que prevaleca o realismo sobre o formalismo.
Defendia um realismo humano, um realismo nio de fato, mas de intencao.

Kracauer apud Andrew (2002, p. 104) destaca que através de todos
os principios que acreditava serem validos para a realizacao do Cinema,
descobre entdo seu género cinematico ideal, que chamou de “enredo en-

contrado”, logo:

Quando vocé olha por tempo suficientemente longo para a
superficie de um rio ou lago, vai detectar na agua determina-
dos padrées que podem ter sido produzidos por uma brisa
ou um redemoinho. Os enredos encontrados sio de nature-
za de tais padrdes. Descobertos em vez de inventados, sdo
inseparaveis dos filmes com inten¢des documentais. Desse
modo, sdo mais capazes de satisfazer a demanda pelo enredo
que “reemerge da tumba do filme sem enredo”.

Nesses filmes de “enredo encontrado” o tedrico chega ao final de
sua exploracao das questdes formais. Diz que “deve-se considerar como
certo que o Cinema atrai alguns tipos de conteido ao mesmo tempo em
que nao responde a outros” (Andrew, 2002, p. 104).

Para Andrew (2002), o cineasta liberal Kracauer tem como objetivo
a producio de um Cinema pautado na vida do individuo. Criticava ideo-
logias, mas confiava em que o individuo, confrontado com a experiéncia,
numa espécie de reaproximacao, re-sintoniza¢ao com o mundo, com a
realidade, moldaria sua vida em termos do real.

O cineasta tinha a esperan¢a de que os espectadores possam através
do Cinema, usado de maneira apropriada, buscar a paz e a amizade comunal
através de suas experiéncias mutuas e seu conhecimento de mundo, assim
ele contribuird para a dire¢ao de um sonho visto idealizado pelo cineasta.

Outra teoria de Cinema bastante importante no contexto da Teo-

ria Realista/Critica sio os estudos do tedrico francés André Bazin (1918-
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1958). Um dos mais renomados, bastante influente no meio, critico e es-
tudioso da Teoria Realista/Critica do Cinema. Foi o primeiro critico a
efetivamente desafiar a Teoria Formativa. Acreditava na tradicao cinema-
tografica baseada na crenga do poder das imagens mecanicamente regis-
tradas, e ndo no poder aprendido do controle artistico sobre tais imagens.

O lancamento do Cahiers Du Cinéma (1951), o mais influente estudo
ctritico sobre a curta histéria do Cinema, estudo de Bazin e do ator, rotei-
rista e critico francés Jacques Doniol-Valcroze (1920-1989), o qual deu ao
teérico Bazin base para a criagao de uma corrente critica do Cinema.

Em quase todos os seus ensaios o tedrico Bazin proclamou a depen-
déncia do Cinema em relagdo a realidade, dizendo: “O Cinema atinge sua
plenitude sendo a Arte do real” (Welles, 2005, p. 115).

Segundo Welles (2005) o francés Bazin sempre buscou em seus en-
saios explicar, esclarecer o que para ele era realidade, reforgando em seus en-
salos que “ndo é certamente o realismo do assunto ou o realismo do espaco,
sem o qual os filmes nao se transformam em Cinema” (Welles, 2005, p. 103).

Nos deixa a indicacio do estudo de uma estética do conteudo e da
técnica realista, para entdo chegar a um estudo da estética do espago, pois
como ja anunciado pelo tedrico, o Cinema ¢ antes de tudo a arte do real,
o qual registra a espacialidade dos objetos e o espago por eles ocupados.

As teses de Bazin se baseiam nio na realidade fisica, mas na realida-
de psicolégica. Assim, vemos o Cinema como vemos a realidade, nao por
causa do modo como se parece (pode até parecer irreal), mas porque foi
registrado mecanicamente. Num sentido psicolégico, o realismo tem a ver,
nao com a percepcao de reproducao, mas com a crenga do espectador na
origem da reprodugio.

Para Andrew (2002), o francés Bazin aponta em sua teoria dois tipos
de realismo que o Cinema pode proporcionar. O primeiro tipo de realismo
seria o Cinema que registra o espaco dos objetos e entre os objetos e o
segundo, o faz automaticamente, isto é, de modo nao-humano.

Bazin sabia, segundo Andrew (2002), a necessidade que a produgao

cinematografica tinha da evolugao tecnoldgica, isto é, de uma tecnologia

119



enorme e complexa como camera adequada, foco e controle da luz, som,
cor, recursos criados pelo individuo, o qual procurou cada vez mais deixar
a natureza trabalhar sua magica, considerado pelo teérico como recursos
supérfluos, mas exigidos pelo espirito implicito ao que é o Cinema, veiculo
que cada vez mais deseja a busca da perfeita representacao da realidade.

Saber que mesmo com todos esses avangos tecnologicos, em que o
Cinema busca cada vez mais chegar a representacao da realidade, e que a
mente do espectador assume muitas vezes essa representagao como real, a
imagem cinematografica, é obvio, nao é real.

Bazin apud Welles (2005) buscou através da sua Teotia Realista/Criti-
ca, de maneira desesperada, explicar que a matéria-prima do Cinema nao é a
propria realidade, mas o desenho deixado pela realidade no filme. Com isso
o Cinema se coloca ao lado do mundo, parecendo dessa maneira o proprio
mundo.

Algo que merece ser destacado, segundo Andrew (2002), sobre a te-
oria de Bazin foi seu incomodo em falar de “realidade” no Cinema, entiao
buscou um novo termo na geometria para auxilia-lo, assim nomeando essa
“realidade” no Cinema de assintota da realidade, reforcando a condicio de
que os recursos utilizados na produ¢ao cinematografica se movem, cada
vez mais perto de alcancar a realidade, sempre dependendo dela.

Em sua esséncia existencialista, acreditava que “a existéncia do Ci-
nema precede sua esséncia”’, e que “os tedricos devem prescrever e ex-
plicar o que foi feito no Cinema, em vez de deduzir o que deveria ser
feito utilizando algum sistema abstrato” (Andrew, 2002, p. 119). Ainda
importante destacar o que Bazin apud Andrew (2002, p. 119) define sobre

matéria-prima, ao afirmar que:

¢ feita para “significar” através de varios modos cinematicos
e adquire sua “significa¢do” apropriada quando encontra suas
formas. Cabe ao tedrico estudar os varios processos (modos)
através dos quais o diretor pode tornar a realidade (a matéria-
-prima) significativa e, mais particularmente, torna-la significa-
tiva de um determinado modo humanamente valioso (forma).
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Para ele, o significado (Contetdo) é o resultado do estilo; o significan-
te(Forma), o resultado da Forma, sendo que o Estilo e a Forma no Cinema
podem ser determinados percebendo o tipo e a quantidade de abstracao
que o cineasta usa/ctia ao tratar sua matéria-ptima. Sabe-se que o realismo
utilizado pelo cineasta, se opoe a abstracao. Para Andrew (2002), Bazin via
no Cinema realista um tipo de estilo que reduzia o significado a um minimo.

Ainda, segundo Welles (2005), Bazin, acerca do Cinema Realista,
declara que o cineasta utiliza em sua produgao cinematografica a realidade
empirica para obter seus objetivos pessoais, isto ¢, o cineasta transforma a
realidade empirica em uma série de signhos que criam uma verdade estética.

Para ele, talvez tola ou talvez nobre, ou numa segunda maneira ex-
plora a realidade empirica por sua conta propria, maneira pela qual o ci-
neasta nos coloca préximos dos acontecimentos filmados, procurando a
significacao de uma cena em algum lugar, sem enfeites.

Bazin, segundo Andrew (2002), resolveu o problema de maneira
muito simples ao tentar fazer um filme significativo, propondo que o cine-
asta deveria confrontar a realidade crua (Estilo e a Forma) de seu material
com sua propria capacidade de abstragao.

Ponto importante que Andrew (2002) ainda destaca na Teoria Re-
alista/Critica de Bazin é a montagem. A teoria classica do Cinema detet-
mina que a montagem tem a capacidade de interpretar eventos da mes-
ma forma que a estilizagdo pode interpretar os objetos. Em seus ensaios,
declara que a montagem teria a posicio mais humilde na hierarquia das
técnicas cinematograficas.

Bazin acreditava na montagem pura, declarando que precisamos re-
descobrir o valor da representacao pura, diferentemente das montagens
realizadas por Eisenstein, como ja visto anteriormente.

Para o cineasta, existem duas ordens de montagem. A primeira é
aquela montagem em que as imagens sao reunidas de acordo com algum
principio abstrato de argumento, drama ou forma, isto é, aponta para a
criacdo de uma explosao através da montagem editando juntos varios seg-

mentos de filme registrados separadamente, levando o espectador passo
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a passo a aceitar sua compreensao dramatica de um determinado evento,
basicamente associada ao Cinema mudo (Andrew, 2002).

Uma segunda forma de montagem prevalece com o surgimento do
som. E uma montagem psicoldgica quando o evento é quebrado em frag-
mentos que duplicam as mudangas de atengdao que naturalmente experi-
mentarfamos se estivéssemos fisicamente presentes ao evento. Um exem-

plo sobre a montagem psicolégica dada por Andrew (2002, p. 129) seria:

uma conversa ¢ mostrada em montagem de plano/contraplano
porque como espectadores reais de tal conversa, nossa atencao
mudatia de orador para orador. A montagem psicologica ape-
nas preve o titmo natural de nossa atencio e de nossos olhos.

Sobre as relagdes das montagens, Bazin prefere a técnica chamada
“profundidade de campo”, a qual permite que as cameras registrem planos
espaciais, e o diretor tem a opg¢ao de construir inter-relagdes dramaticas
dentro da mzise-en-scene.

O recurso de “profundidade de campo” era preferido por razoes
como: era inerentemente mais realista, alguns eventos precisam de um
tratamento mais realista e ainda o confronto do psicolégico normal em
processar eventos, colocando-nos frente a realidade que conseguimos fa-
cilmente reconhecer.

Com isso, Bazin, segundo Andrew (2002), declara que o realismo
espacial ¢ destruido pela montagem e preservado pela técnica de “profun-
didade de campo”. O plano geral e a “profundidade de campo” enfatizam
o fato basico do Cinema, creditando sua extrema relacio com a realidade
perceptiva, acreditando que a propria realidade é bastante significativa.

A func¢ao do Cinema para o tedrico francés André Bazin foi fun-
dante, porque via nele uma entidade intrinsecamente valiosa, indicava o
compromisso do veiculo com a reorganizag¢ao social, um instrumento
unico e valioso de conhecimento, de percepg¢ao e de agao. Bazin queria
que o Cinema adquirisse novos estilos também, para se superar, e estava

convencido de que o realismo era a principal alternativa em dire¢do ao seu
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progresso. Percebeu o Cinema, ndo como um instrumento para se olhar a
natureza, mas como produto da ciéncia e da natureza (Welles, 2005).

Para ele, o Cinema tinha o szafus de sexto sentido, privilegiando nos-
sa visao sobre o mundo, comecou a lhe parecer um organismo desenvol-
vendo-se fora de suas proprias sementes e numa variedade de ambientes,
podendo ser estudado como um “objeto” em si mesmo.

Ao perguntarem a Bazin sobre o que é o Cinema, este respondeu: “o
Cinema ¢ o que tem sido e pode tornar-se; € a histéria de sua evolugao, um
processo sempre em crescimento, sempre se transformando e se revelan-
do mais” (Andrew, 2002, p. 140). Via no desenvolvimento do Cinema um
ganho tanto para a sensibilidade humana quanto para as formas de Arte.
Esperava que suas teorias participassem da evolugao do Cinema, levando
o Cinema em direcao ao futuro eminentemente racional.

Para ele, o Cinema, o homem e a terra caminham em direcdo a au-
torrevelagOes e autoexpressoes cada vez maiores. Ainda nas colocacoes de
Bazin, tanto o Cinema como o homem, superam-se quando reconhecem
suas infinitas qualidades e buscam se superarem.

Entre as teorias revisitadas, vimos a preocupag¢ao de cada tedrico
apresentado, em fazer do Cinema, com suas caracteristicas proprias, um
estilo, um veiculo que tenha o poder de interferir socialmente. Preocupa-
dos com um Cinema significativo, que revele o mundo, ou um mundo,
para aquele que o v¢, o espectador.

Para esses teoricos, seja na Teoria Formativa ou na Teoria Realista/
Critica, o importante é que a exibi¢ido do Cinema nio pode apenas resul-
tar em uma atitude meramente contemplativa, mas pelo contrario, precisa
fazer com que o espectador experimente infinitas possibilidades. Segundo
Reali (2007) o espectador precisa ver, rever, criticar, avaliar e refletir ao ver
um filme, tornando-o significativo, contribuindo assim, para a formacao
de um individuo critico numa sociedade emancipada.

Vale a pena relembrar nesse momento o pensamento do filésofo
Benjamin (1985) sobre o papel do Cinema, o qual acreditava que o veiculo,
tem sim a condi¢ao de gerar no espectador (este alfabetizado visualmente)

uma politizagao capaz de contribuir com o senso critico pessoal e social.
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) CAPITULO 3

PQR UMA PRAXIS DE LEITURA
FILMI(;A CINEMATOGRAFICA
CRITICA DE EDUCACAO E
CINEMA NA FORMA(;AO DE
PROFESSORES

este capitulo, direcionamos para a analise e interpreta-
| \ . cao dos dados coletados, relacionando-os ao referencial
tedrico construido, com o intuito de atingir os objetivos
propostos, a partir da problematica e dos resultados encontrados. Ao ter
todos os dados pretendidos, e da processualidade vivida, ja apresentada
anteriormente, utilizamos o processo de Andlise de Conteudo, a partir
da classifica¢ao de Bardin (2009), porém diferenciando-se em alguma no-
menclatura e salientando alguns aspectos importantes para o livro.
Bardin (2009) denomina as fases da analise de conteudo em pré-a-
nalise, exploragao do material, o tratamento dos resultados, a inferéncia
e a interpreta¢dao, chamando a atengdo para o fato. Aprofundamos nossa

analise tratando de desvendar o contetdo latente que esses possuem.
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A autora referida rejeita a ideia de rigidez e de completude, deixando
claro que a sua proposta da Analise de Contetdo acaba oscilando entre
dois polos que envolvem a investigacdo cientifica: o rigor da objetividade,
da cientificidade e a riqueza da subjetividade. Para tanto, a analise de con-
teado tem como proposito ultrapassar o senso comum do subjetivismo e
alcancar o rigor cientifico necessario, mas nao a rigidez invalida que nao
condiz mais com os tracos da contemporaneidade.

Entretanto, por mais que se deva respeitar certa normatividade e
que se salientem as diferentes fases e etapas no emprego, a Analise de
Conteudo nao foi tomada por nés como modelo exato e rigido, mas flexi-
vel na forma de se apropriar e analisar tais dados em relacdo ao contetudo.
Entdo, na Analise de Contetdo a partir dos dados coletados, emergiu a
categorizagao a luz do método histérico dialético da Teoria Critica, na ana-
lise interpretativa e critica dos dados, o que destacamos como um grande
desafio.

Apbs a pré-analise, partiu-se para a segunda fase da Analise de Con-
teudo conforme Bardin (2009). A explora¢iao do material compreendeu a
codificagio, a classificacdo e a categorizagao. Tal processo foi possivel a
partir da leitura dos dados coletados e direcionados para os objetivos e a
resposta da problematica do livro. Feita a leitura, a codificagao e a classifi-
cagdo nos possibilitaram a organizacdo de palavras e concepgoes latentes
que se repetiram, levantando as categorias para a interpretacao e analise na
terceira fase: tratamento dos resultados.

O objetivo geral se pauta em construir uma alternativa metodologi-
ca de leitura filmica critica a partir da leitura cinematografica, superando
a fragmentacdo entre o conteudo e a forma, contribuindo para a apro-
priacdo de conhecimento para a formagao inicial de professores de Artes
Visuais, buscando a formacio humana, artistica-cultural e social critica,
tendo como sujeitos os académicos do Curso de Licenciatura em Artes

Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa (UEPG/PR).
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Através da leitura flutuante, foram levantadas 3 (trés) categorias
norteadoras principais e 13 (treze) subcategorias de analise que emergiram
e trouxeram relagdes com os objetivos propostos.

As categorias resultaram em termos latentes na analise documental
dos dados, dos questionarios, aulas dialogadas, diario das pesquisadoras,
seminarios e sessoes filmicas com os académicos de Artes Visuais. Através
das narrativas/contetido dos questionarios dos académicos e das analises
filmicas realizadas por eles, de maneira individual, foram correlacionados
e organizados em tabelas respostas/anélises de cada sujeito, levantando
assim significados/termos que mais estavam presentes.

Como os questionarios/analises tinham questdes abertas, houve
certa dificuldade em esquematizar todas as ideias. Assim, um roteiro co-
mum colaborou para nortearmos o foco das questdes. Com isso, pudemos
compara-los e levantar as categorias apresentadas no quadro 3.

No total, 15 (quinze) académicos participaram no processo do livro
e, quando solicitados, sua participagdao foi satisfatoria. Participaram em
seminarios, responderam aos questionarios, participaram ativamente nas
aulas dialogadas, bem como a participac¢do e analise nas sessoes filmicas.
Foram muito receptivos. Dos 15 (quinze) académicos, cerca de 80% (oi-
tenta por cento) participaram do processo em sua totalidade e 20% (vinte
por cento) nao participaram de todo o processo.

Tendo em vista a analise dos registros e documentos, houve a neces-
sidade de delimitagao do quantitativo dos sujeitos em fun¢ao da amplitu-
de, quando foram estabelecidos critérios de sele¢do, tais como: analisar as
narrativas filmicas dos académicos que mais se aproximaram do objetivo.
Como ja esclarecido na apresentacdo dos sujeitos em questdo, os nomes
dos académicos, por uma questao ética, foram preservados, logo adota-
mos pseudonimos como: Al, A2, A3, A4, A5, A6, A7, A8, A9, A10, Al1,
A12, A13, A14 e A15. “A” corresponde ao termo académico e a numera-

¢ao para dar diferencial as narrativas individuais.
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Quadro 3 - Categorias de Analise a partir dos dados

Educacio, Cinema e Linguagem cinematografica: entrecruzamentos

para uma metodologia de leitura filmica critica na formagao inicial de

professores de Artes Visuais.

cultural e
social critica?

Objetivo Geral Eos:éf:tilgg(s)s Categorias Subcategorias
Fundamentar Soclfrrécgfj 1’(1’)1 a
Construir uma Cinema, Educacio I
alternativa e Cultura. na Concepgio de Leitufa
metodolégica de l?eérspeclt}vg Cinema Espontanea
Leitura Filmica epistemologica .-
ctitica a partir critica Pii)r(l)crin e
da leitura prante
cinematografica Imagem
superando a
fragmentagio entre Teitura de
o conteudo e a Proporcionar Imagem
forma contribuindo praticas
para a formacio de metodolbgicas I Elementos
conhecimento na de Leitura Linouasem da hnguag?frin
formacio inicial Filmica mediada Cinem%ltl ogr' fica cinematografica
de professores pela linguagem Cefti gratica C lizaci
de Artes Visuais cinematografica ritca (f’orma ¢ ontextualizagao
. > . & teado) Histérico
objetivando a aliando forma e con Critica-social
formacdo humana, conteudo, numa
artistica-cultural e perspectiva ctitica Sintomatico
social critica.
Dominio
Aprendiz
QUESTAO Cinema na
DO LIVRO Educacio
Qual alternativade | /Apresentar uma Leitura de filme
leitura filmica critica | possivel alternativa na Escola
para a formagio peda,gqglca-, .
inicial de professores | metodologica critica
de Artes Visuais que _ paraa Leitura
alia Contetido e | Filmica na formagio 111
Forma mediado inicial de professor Metodoldgico
pelo conhecimento | de Artes Visuais, Dominio
da linguagem aliando contgudo Autbénomo,/
cinematografica e que| € forma mediado Critico
objetiva a formacao pela hnguagem
humana artistica- cinematografica.

Fonte: Flaborado pelas pesquisadoras.
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CONCEPCAO DE CINEMA

Dando inicio a Analise de Conteudo, partimos da primeira categoria
pautada, que se deu por questionario semiestruturado. Assim, pudemos
analisar a partir das narrativas dos académicos acerca de suas Concepgdes
de Cinema, em dominios espontaneistas, isto ¢, de forma ingénua. Ao
questionarmos inicialmente, sem nenhuma orientacdo sobre o tema em

questdo, logo obtivemos as seguintes narrativas:

A2 - Cinema para mim ¢ uma linguagem artistica audiovisual
que exprime fatos historicos, ficcionais, etc. F a materializa-
¢o pictorica dos pensamentos.

A3 - Cinema ¢é Arte porque utiliza das linguagens artisticas
como o teatro, a danga, a musica, as artes visuais, enfim, para
a expressao do homem.

A6 - E arte. Transmite conhecimento, tem sua funcio. Nio
¢ algo vago.

A13 - Eu nio entendo muito sobre cinema, mas é um dos
tipos de linguagem visual, mais relevante na atualidade. Uma
das principais formas, também de criticar o atual contexto
social.

Al - [..] entretenimento [...|

A4 - [...] entretenimento |[...]

A10 - [..] existem filmes que sdo somente para entretenimento.

A7 - Acredito que o Cinema pode causar sentimentos |[...]
fazer com que alguém tenha uma reagio ou reflexio |[...]

A11 - Cinema é uma grandiosa obra onde ¢é feito de determi-
nada forma que varias pessoas sao tocadas ou simplesmente
se interessam em determinada drea.

A14 - O Cinema ¢é capaz de educat, sensibilizar, instruir, ani-
mar e influenciar uma sociedade.

A partir das narrativas, os académicos apresentaram suas concep-
¢oes sobre Cinema. Em suas colocagdes, percebemos que existe um in-
teresse sobre o veiculo audiovisual, mesmo que o conhecimento inicial

sobre o Cinema seja primario, ingénuo.
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As narrativas dos académicos A2, A3 e A13 corroboram com Xa-
vier (2005), quando destacam o Cinema como uma linguagem, tudo o que
¢ elaborado no Cinema foi pensado de maneira a permitir uma comunica-
cao/analise/interpretacio do professor/espectador.

Outra caracteristica que aparece na narrativa de A13 foi a questio
da relevancia do Cinema na atualidade. Isso refor¢a o que Bernadet (1985)
nos diz sobre a transformacao do Cinema, citando-o como uma inddstria
forte, atuando em muitos momentos histéricos da humanidade e de gran-
de importancia na sociedade atual.

Benjamin (1985), em relagao as narrativas apresentadas classifica,
também como Xavier (2005), o Cinema como uma linguagem artistica que
corresponde de maneira adequada a sociedade atual.

O académico A6 apresenta sua concep¢ao de Cinema, destacan-
do o reconhecimento da importancia da linguagem como conhecimento.
A concepgao corrobora com Benjamin (1985) quando coloca o Cinema
como conhecimento técnico e artistico, o qual visa a construgiao de uma
sociedade emancipada.

Quando os académicos Al, A4 e A10 destacam, em suas narrativas,
suas concepgoes de Cinema como entretenimento podemos compreender
como ele é visto por muitos professores/espectadores, alunos/espectado-
res, apenas como entretenimento. Adorno e Horkheimer (1986) concebem
o entretenimento como uma farsa. Para eles, o Cinema nido passa de um
produto da Industria Cultural, uma mentira descarada, uma estratégia pla-
nejada, o qual penetra nos veios mais ocultos da sociedade, manipulando-a.

Precisamos entio, a partir desse entendimento de Adorno, oportu-
nizar o conhecimento sobre e do Cinema, da linguagem cinematografica,
pata que o professor/espectador possa usufrui-lo, gerando assim, indivi-
duos politizados, capazes de contribuir com senso critico.

Nas colocagées de Bordwell e Thompson (2013), quando destacam
em seus discursos sobre Cinema como entretenimento, citam que talvez
alguns espectadores achem que filmes passados em multiplex sdo ape-

nas entretenimentos, enquanto filmes independentes, filmes de festivais,
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ou obras experimentais especializadas seriam verdadeiramente arte. Car-
regam, dessa maneira, um determinado juizo de valor: entretenimento é
superficial.

Segundo os autores, ndo é tao simples assim. Afinal, todos os cine-
astas se utilizam das linguagens cinematograficas para a produgao de seus
filmes, e ainda nos refor¢cam que muitos recursos artisticos do Cinema
foram descobertos por cineastas ao trabalharem para o publico em geral.
Assim, Bordwell e Thompson (2013), em suas abordagens, dizem que o
“[...] Cinema é uma arte porque oferece aos cineastas meios para forne-
cer experiéncias aos espectadores, e essas experieéncias podem ser valiosas
independentes da sua classificacdo, enquanto arte ou entretenimento” (p.
30). Como em varias narrativas, aparece a relacio do Cinema com entre-
tenimento.

Destacamos aqui Bernardet (1985) que em sua concepgao diz que o
Cinema nao deve ser concebido como mero divertimento, mas como algo
que entra na vida do espectador como um dos elementos que compdem a
sua relacio com o mundo, levando ao publico informagdes, conhecimentos.

Para Bordwell e Thompson (2013), ainda em suas concepgdes sobre
Cinema, destacam-no como um veiculo que comunica informagao e ideia,
oferecem maneiras de ver e sentir que levam as experiéncias discursos bem
presentes nas narrativas dos académicos A3, A7, A13 e A14. Logo, perce-
bemos que mesmo numa concepgao espontanea, sem mediagao alguma,
as narrativas dos académicos demonstram relagdes superficiais sobre as
concepg¢oes do veiculo, mas algo comum entre eles foram as questoes de
que o Cinema ¢ algo de facil acesso a eles.

Podemos constatar que o ato de ver e assimilar um filme, pelo publi-
co, neste caso, o professor/espectador em formacio, transforma-o, intet-
preta-o, em func¢ao de suas vivéncias, inquieta¢oes e aspiracoes, claro que,
o espectador precisa estar preparado para toda essa experiéncia, a partir do
conhecimento da linguagem em todo seu contexto de analise, para entao
colaborar para sua formacao critica, e, assim contribuir para uma socieda-

de mais emancipada, formagao importante que se pauta, no presente livro.
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A partir de todas as contribui¢des apresentadas anteriormente, re-
forcamos a concepgao sobre Cinema de Benjamin (1985), o qual apresen-
ta a importancia que ele tem em criar um equilibrio entre o homem e o
aparelho, declarando assim, um encontro com o mundo tecnificado que
parece domina-lo, porém deve ser um reencontro mediado por uma arte
que se coloca a servigo do conhecimento humano sobre o mundo em que
esta inserido. Mundo este que precisa ser compreendido e transformado.

Com isso, percebemos a possibilidade de uma alternativa metodold-
gica de leitura filmica aos académicos, em sua formag¢iao como professores
em Artes Visuais, a0 proporcionar mais um espago para se compartilhar
conhecimentos, construir interpretaces das realidades do “eu” e dos ou-
tros, a partir de experiéncias, descobrir estratégias para compreender signi-
ficados, problematizar, favorecer uma concepgao entre a teotria e a pratica,
valorizar e estimular a reflexdo, estabelecer compreensao critica da cultura
visual, potencializar a identidade profissional reflexiva e critica, trabalhar
com componentes emocionais éticos, politicos.

Percebemos entdo, que entre os 10 (dez) académicos selecionados
nesta categoria de analise, detectou-se: 4 (quatro) académicos reconhecem
o Cinema como uma linguagem visual, 3 (trés) académicos destacam o
Cinema como entretenimento e 3 (trés) académicos dos selecionados para
esse questionamento apontam o Cinema como conhecimento e que tem o
papel de despertar sentimentos, reflexoes.

Este texto foi construido para atingir o objetivo especifico que bus-
cou proporcionar praticas metodolégicas de leitura filmica aos académicos
de Artes Visuais, mediada pela linguagem cinematografica de modo a aliar
a indissociabilidade entre forma e conteido, numa perspectiva critica.

Visto que na primeira categoria, os académicos demonstraram suas
concepgdes sobre Cinema de maneira ainda superficial, mas reconhecen-
do que ele tem uma importante visibilidade na sociedade, e em conversas
entre mediadoras e académicos, disseram gostar de assistir a filmes de

varios géneros, em varios momentos do seu cotidiano.
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A possivel alternativa metodolégica de leitura filmica desenvolvida
pelas experiéncias das pesquisadoras, se deu pelas suas praticas docentes,
quando observaram a caréncia do formato do uso do Cinema na Educa-
¢ao. Com intuito de ir além da historia contada pelo Cinema, precisamos
trabalha-lo como um veiculo de conhecimento, possibilitando a formagao
de professores mais criticos, ou seja, para uma compreensao mais critica
de professores/espectadores numa sociedade emancipada.

Isso se torna significativo, uma vez que o Cinema ¢ um veiculo bas-
tante utilizado pelos docentes na escola, por isso, acreditamos na possi-
bilidade de que tal metodologia possa contribuir de maneira significativa
para o ensino aprendizagem do Cinema, com conhecimento da linguagem
cinematografica e a capacidade de leitura critica para a compreensao critica
na Educacao.

Na sequéncia, o relato dos processos realizados, primeiramente
sem mediacao e depois com media¢ao, delineando assim, a proposta de
uma alternativa metodologica de leitura filmica critica. Utilizamos como
referencial teérico base o estudo da arte da educadora Franz (2003), para
analisarmos as categorias no desenvolvimento do processo da alternativa
metodologica de leitura filmica critica, nominando-as conforme nosso

entendimento, modificando-as e adaptando-as as nossas necessidades.

LEITURA FILMICA NO
DOMINIO PRINCIPIANTE

Inicialmente, através da metodologia empregada, pretendia-se veri-
ficar qual entendimento de leitura filmica o académico possuia, isto ¢, o
que compreende em uma leitura cinematografica. Chamamos entao de
dominio principiante, que caracteriza as compreensdes onde prevalecem

as concepgoes intuitivas.
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Conhecimento este que nao é compreendido no seu todo, logo o
individuo ainda nao consegue ir além do que é ensinado, do que é visto.
Falta a capacidade para explorar um caminho interpretativo pessoal do fu-
turo professor/espectadort, problema que ocorre pela falta de conhecimen-
tos prévios. Isso resulta na andlise de determinados simbolos sem que haja
reflexdo sobre a inten¢do comunicativa, N0 NOSSO €aso, sobre as imagens
cinematograficas (frames, planos), nio problematizando-os. Uma analise
sem criticas relevantes para sua formagao intelectual, pessoal e profissional.

A superagao do dominio principiante é a aprendizagem que nos leva
a condig¢ao de individuos criticos, objetivando no processo de leitura cine-
matografica superar uma compreensio ingénua para uma compreensio
critica do Cinema.

Assim, no dominio principiante, detectou-se um saber prévio, nao
foi detectado um conhecimento intelectual. Compreende-se entdo, o que
o espectador vé, o que capta imediatamente, nao se busca nenhum critério,
nenhum conhecimento prévio, deixando o académico em formacao langar

sua compreensao.

PRIMEIRA LEITURA FILMICA:
DOMINIO PRINCIPIANTE
(SEM MEDIACAO)

FILME: MEIA NOITE EM PARIS (2011)
DO DIRETOR WOODY ALLEN

Neste primeiro momento foi realizada uma sessio de Cinema com
o filme Meia Noite em Paris (2011) do diretor Woody Allen. A orientagdao
dada aos académicos foi para que realizassem uma analise filmica do titulo
referido. Cada sujeito era livre para trazer sua concepgao, sem a mediagao,
e sem se estabelecer qualquer critério estabelecido. Assim, somente deve-
riam registrar em seu diario, individualmente, e entregar ao final da sessao

filmica.
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Quinze académicos participaram da sessdo filmica. Todos realiza-
ram o processo inicial, entregando a analise, a partir das suas narrativas, ao
final da sessdo filmica. Entre as narrativas descritas dos académicos Al,
A3, A10 e Al4, temos:

Al- Uma palavra chave que eu usaria para descrever o filme é
“doido”. A ideia da personagem entrar em um carro, a meia
noite, e vivenciar aventuras nos anos 20, conhecendo artistas
e figuras famosas, para nés da atualidade, foi, de fato, uma
jogada fantastica. PS: Odiei a noiva dele desde o inicio muito
superficial.

A3 - A histéria do filme é envolvente e dindmica. Os cenarios
sao de tirar o folego! Tem uma bela fotografia e fez uma boa
escolha de atores. Cada momento da histéria foi bem apro-
veitado, com didlogos curtos e muita énfase nas paisagens.
Usa um humor bem leve. O filme € rico em historia da arte,
identificar os ilustres personagens como Dali e sua cémica
personalidade é uma experiéncia deliciosa, banhada por uma
trilha sonora igualmente prazerosa. O romance do protago-
nista com uma parisiense dos anos 20 da um toque especial
a historia, nos fazendo pensar se é ou nao impossivel. O
espectador sai dessa experiéncia cinematografica completa-
mente apaixonado por Paris e toda a sua histéria.

A10 - O filme retrata um romance vivido por um persona-
gem que volta no tempo (década de 20) e 1 existia grandes
artistas, dentre eles Dali e Picasso. A cidade é Paris, e toda
noite o personagem principal entra em um carro ¢ volta a
época de ouro (anos 20). E importante ressaltar que o filme
da énfase a Paris e a artistas renomados que estdo inseridos
onde a arte flui. O filme é envolvente, principalmente para
quem esta inserido no mundo das artes.

A14 - Um escritor da California que viaja a Paris, onde toda
noite a meia noite viaja no tempo e volta aos anos 20, convi-
ve com artistas daquela época, com isso nos diz que na maio-
ria das vezes ndo estamos satisfeitos com o tempo em que
vivemos, e que o “passado estd no presente”. A imaginacio
esta dentro de nds.
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A partir das narrativas dadas pelos académicos Al, A3, A10 e Al4
percebemos que relatam a histéria propriamente dita do filme Meza Noite
ez Paris, com a apresentagdo de uma sinopse do filme. Nao destacam ca-
racteristicas importantes da linguagem cinematografica. A narrativa do A3
apresenta sua ideia do belo, do prazeroso, e percebe no filme a apresen-
tacdo de artistas da historia da Arte, acreditamos que por serem académi-
cos de Artes Visuais a importancia de tal registro se revela com bastante
evidéncia em varias narrativas feitas por eles. Na sequéncia das narrativas
sobre o filme Meia Noite em Paris, apresentamos as observagdes dos acadeé-
micos A2, A4, A5 e All:

A2 - No filme Meia noite em Paris de Woody Allen podemos
notar a riquissima fotografia explorada, os locais escolhidos,
enfim eles mostram toda a beleza, o sentimento presente nas
ruas, nos lugares por onde os personagens passavam em Pa-
ris. O filme transborda poesia, paixdo e encanto. Os persona-
gens escolhidos, os grandes mestres da literatura e da arte de
outros tempos que ganham vida novamente |...]

A4 - Eu nunca tinha assistido o filme, gostei da magica que
acontecia meia- noite, algo realmente inacreditavel. Gostei
dos figurinos, das musicas do filme, tudo bem romantico [...]
um filme encantador que d4 vontade de visitar Paris.

A5 - Além de ter uma fotografia, impecavel, para retratar
as luzes e momentos histéricos vividos no filme, tanto para
leigos ou como nés alunos de artes; o filme serve como en-
tretenimento e conhecimento |...]

Al1l - [..] a fotografia do filme é bem rica, notei a presenca
de cores quentes que se encaixaram muito bem a tematica

do filme [...]

A9 - [...] outro ponto interessante abordado é o amor, suas
diversas faces e madscaras, que inspiram qualquer um que
saiba desfrutar das pequenas oportunidades que a vida nos
proporciona |...]

A12 - Dizemos que as épocas passadas eram melhores de se
viver e isso sempre acontecera pessoas do século seguinte
com toda certeza irdo dizer que gostariam muito de terem
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vividos no nosso século. De repente nos deparamos com
coisas que aconteceram no passado, e percebemos como
estd nosso presente.

Al13 - [..] apenas a visdo do bom lugar, bom homem, me-
lhores artistas, mais bonita, etc, mas o filme estereotipa Paris
como a cidade dos sonhos onde tudo e todos acontecem ...
o filme nio traz a verdadeira convivéncia humana, apenas a
versdao de quem tem mais ou por ser mais mediado.

A15 - [...] deixa que a arte invada o nosso set, nao precisamos
viver dentro de um museu para saber o que ¢é arte, 16gico
que isso é muito importante, mas a arte deve ser acessivel a
todos, ndo so6 a elite. A arte estd em todos os lugates. Para
todos, a arte nos ajuda a compreender o sentido da vida.

Nas narrativas do A2, A4, A5 e A11 aparecem, muito discretamente,
algumas expressoes da arte e da linguagem cinematografica, como foto-
grafia, figurinos, musica, demonstrando confundir expressoes da arte com
os elementos da linguagem cinematografica. Pode-se inferir a falta de co-
nhecimento sobre e do Cinema e sua linguagem. Mas em todas as narrati-
vas, fica bem claro que a leitura filmica feita por eles se dd no ambito su-
perficial, ndo reconhecendo a linguagem cinematografica. Duarte (2009)
destaca de maneira bem significativa a importancia do conhecimento da
linguagem cinematografica para o entendimento do filme como um todo,
apresentando-a como fruto da articulagio de cédigos e elementos distin-
tos, imagens em movimento, luz, som, cor, musica, falas, textos escritos,
podendo despertar muitas possibilidades em suas interpretacoes.

Segundo Milton de Almeida (1994) apud Duarte (2009) “o signi-
ficado [...] de um filme ¢ o todo”, reforcando o que buscamos no livro:
a indissociabilidade entre a forma e o contetido, com vistas a contribuir
pata a formacio de um professor/espectador critico e ndo um espectador
manipulado pelo veiculo, grande preocupaciao de Adorno e Horkheimer
(1986) em relagao ao Cinema.

As narrativas contribuem para refor¢ar o nosso objetivo com a pro-

posta de uma alternativa metodolégica de leitura filmica critica, com base
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nos pensamentos de Benjamin (1985) quando afirma que para o especta-
dor, as imagens cinematograficas possuem inumeros significados, alguns
objetivos e outros subjetivos, mas, para que tenha acesso aos significados,
existe a necessidade de conhecimentos e media¢Oes para analisar e inter-
pretar criticamente um filme.

Nas narrativas de A9, A12, A13 e A15 percebe-se uma discreta con-
textualizacao critica dos espectadores com o meio em que estao inseti-
dos. Isto ¢, vao além da sinopse do filme, trazem questoes relacionando a
histéria do filme aos seus posicionamentos sociais, politicos. Importante
essa contestagao, afinal para esses espectadores ja existem significados
mais competentes para a relagio do Cinema com o mundo.

O socidlogo francés Bourdieu (1979) apud Duarte (2009) nos diz
que a experiéncia do espectador com o Cinema, desenvolve sua “compe-
téncia de ver”, uma disposi¢do para analisar, compreender e apreciar as
historias contadas pela linguagem cinematografica. Com certeza, a partir
de uma media¢io a “competéncia de ver” se desenvolve de maneira mais
significativa.

Ainda, segundo Metz (2014), a explicacao esta no aspecto do objeto
percebido ou no aspecto da percepgao. O Cinema, através da imagem ci-
nematografica, nao se restringe apenas no olhar da camera, mas em todo
o conjunto entre a forma significante (linguagem cinematografica), para se
atingir o conteudo, isto é, o significado. Novamente aparece, a partir do
nosso referencial tedrico, a necessidade da indissociabilidade entre a for-
ma e o conteudo para que realmente o Cinema seja um veiculo importante
no meio educacional.

Para Ramos (2012), a imagem, ou melhor, como chama: a imagem-
-camera, no mundo contemporaneo, ¢ veiculo e fundamento de comuni-
cagdo visual, pertence ao processo de formagao e informacao. Assim, os
estudos sobre os elementos que compdem a imagem cinematografica sao
primordiais. Conhecer o potencial especifico da imagem, para que possa
ser compreendida numa perspectiva mais critica é uma necessidade cada

vez mais importante na vida do individuo contemporaneo. Logo a gran-
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de necessidade vista nas narrativas dos académicos, refor¢a a importancia
da mediagao na leitura dessas imagens-camera, para que possam usufruir
com competéncia do Cinema na Educagio.

A superagao da leitura filmica no dominio principiante exige que
sejamos mais criticos. Exige uma ac¢do que contribua cada vez mais com a
organiza¢ao do pensar, do ver, do refletir, do perceber, para que o profes-
sot/espectador alcance um dominio mais elevado, deixando de lado suas
visOes parciais para entdo estabelecer uma visao de compreensao da tota-
lidade. Partimos entdo, na sequéncia do livro-a¢do, para uma experiéncia

através de mais uma sessao filmica, agora com inicio da mediagao.

LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA -
FORMA E CONTEUDO: 2* CATEGORIA

LEITURA FILMICA NO
DOMINIO APRENDIZ:
FORMA (COM MEDIACAO)

Depois da agao anterior realizada, a da leitura filmica no dominio
principiante, percebemos que a mediagdo era algo necessario para que,
segundo Bourdieu (1979) apud Duarte (2009), pudéssemos promover ex-
periéncias filmicas aos académicos, desenvolvendo assim, suas “compe-
téncias de ver”, ou melhor, sua competéncia em realizar uma analise filmi-
ca em sua totalidade, promovendo a indissociabilidade entre a forma e o
conteudo, contribuindo para a forma¢ao de um individuo ctitico, para que
ele participe de uma sociedade mais emancipada, e nao de uma sociedade
alienada, de um individuo alienado.

Logo, passamos para uma agao de leitura filmica que chamamos de
dominio aprendiz, que se subdividiu em dois momentos: no primeiro mo-
mento, o ensino aprendizagem dos elementos da linguagem cinematogra-

fica, sob a media¢ao das pesquisadoras, em sessoes filmicas e livros/andli-
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ses dos académicos apresentados em seminarios; e no segundo momento
a experiéncia com leituras filmicas situando os elementos da linguagem
cinematografica na analise filmica proposta.

No dominio aprendiz, o académico ja possuindo um conhecimento
prévio do que seria abordado no contexto da analise filmica, isto é, sobre
o conhecimento dos elementos da linguagem cinematografica, realizaram
suas analises filmicas.

Os conhecimentos adquiridos foram construidos culturalmente,
tornando-os mais criteriosos em suas analises, os quais buscaram uma lei-
tura mais significativa, da forma (significante) cinematografica, aproprian-
do-se dos conhecimentos mediados através de livros, de aulas dialogadas,
de realizagdo de seminarios e o exercicio proposto de anilises/expetién-
cias filmicas.

Assim, ap6s dar subsidios teoérico-praticos, iniciamos a leitura fil-
mica no dominio aprendiz. Os académicos comegaram a relacionar o que
aprenderam teoricamente sobre os elementos cinematograficos (Forma)
com suas experiéncias na analise filmica, mediado. Comegaram a perceber
elementos formais que antes nao reconheciam no Cinema, e ainda, nome-
ar elementos ja conhecidos, mas nao compreendidos enquanto elementos
da linguagem filmica.

Partiram entdo para a analise filmica, percebendo as posi¢des, obje-
tivos e interesses que afetam a forma em que se consolida o conhecimento
cinematografico. Deram conta de que eles mesmos tém interesses pessoais
vinculados em determinadas agoes, e assim como aprendizes, poderiam
desenvolver analises proprias sobre determinados conhecimentos cinema-
tograficos.

Os académicos, em suas analises filmicas, estabeleceram algumas re-
lagoes bastante significativas, a partir da mediagao, para atingir o objetivo
do conhecimento especifico da linguagem cinematografica. A proposta
para a andlise filmica no Dominio Aprendiz com os académicos se deu em

momentos especificos que serao relatados no texto a seguit.
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Neste momento da agao, ha constatagao do pouco conhecimento dos
académicos sobre a linguagem cinematografica, leitura filmica no dominio
ingénuo/principiante. Percebeu-se, assim, a necessidade de que em aulas
dialogadas fossem ampliados os conhecimentos sobre e da Historia do Ci-
nema, sua evolugao, conceitos, e o inicio da aprendizagem sobre a importan-
cia dos elementos da linguagem cinematografica, para que assim pudessem
perceber a necessidade do conhecimento de tal veiculo no ambito social.

Com essa a¢do, os académicos conheceram a historia da evolucao
do Cinema, os termos do Cinema, seus elementos, utilizados na linguagem
cinematografica pelos cineastas na produgao de seus filmes. Para assim,
compreender o Cinema com objetivos especificos e ainda, o mais impor-
tante, que o professor/espectador possa com conhecimento aprimorado,
usufruir da mensagem filmica em sua totalidade, contribuindo para forma-
¢ao critica do individuo.

A leitura filmica desse segundo momento foi do filme Perfume, a
historia de um assassino (2000) realizada a partir das aulas dialogadas sobre
Histéria do Cinema, Teorias de Cinema e Elementos da Linguagem Ci-
nematografica, para entao iniciarem o reconhecimento dos elementos da

linguagem cinematografica - elementos formais do Cinema.

FILME: O PERFUME, A HISTORIA DE UM ASSASSINO (2006)
DO DIRETOR TOM TYKWER

Projetou-se o filme: O Perfume, a histiria de um assassino (2006) do
diretor Tom Tykwer. Num primeiro momento todos os académicos assis-
tiram ao filme, segundo eles, ndo o conheciam. Foram orientados para que
percebessem os elementos da linguagem cinematografica utilizados pelo
diretor, a partir do prévio conhecimento sobre a linguagem cinematogra-
fica dada anteriormente em aula dialogada.

Ao final do filme, os académicos receberam individualmente, dois

elementos da linguagem cinematografica (Forma) para realizarem o es-
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tudo intencional direcionado. Assim, em casa, em outro lugar, deveriam
assistir ao filme quantas vezes fossem necessarias. Foi necessario aprofun-
dar os conhecimentos teéricos dos elementos para fundamentar e poder
identificar os elementos da linguagem cinematografica selecionados para
cada académico. Estimulamos também o académico a ser um aluno-pes-
quisador. Depois de identificadas as linguagens, deveriam recortar os fra-
mes do filme referido, para a leitura filmica.

No momento seguinte, deveriam analisar o frame, destacando os
elementos factuais da imagem com base no referencial teérico-bibliogra-
fico pesquisado sobre os elementos da linguagem cinematografica sele-
cionados. Ainda na analise, foi solicitado ao académico que na conclusiao
da sua analise filmica, apresentasse seu posicionamento sobre essa acao
e ainda, sobre a contribuicao de tal conhecimento para sua vida pessoal
(leitura de mundo) em relagao ao Cinema.

Importante destacar que a intervengao permanente realizada na ses-
sao filmica foi a media¢do exclusiva sobre os elementos da linguagem ci-
nematografica, um exercicio de leitura filmica.

Ao entregarem, em data estabelecida, as analises filmicas dos ele-
mentos da linguagem cinematografica realizadas, cada académico, em
forma de seminario, apresentou em powerpoint os frames selecionados
e analisados ao grupo todo. Assim, todos os académicos puderam reco-
nhecer e aprofundar seus conhecimentos sobre todos os elementos da
linguagem cinematografica que foram estabelecidos, contribuindo assim
para uma futura analise filmica a ser proposta a posteriori.

A questdo do conhecimento da forma (expressio dos elementos
na composicao filmica) se faz presente nessa acao realizada. As narrativas
selecionadas demonstram que cada académico respondeu a proposicao de
maneira satisfatoria, ao selecionarem os frames, adaptaram-nos aos con-
ceitos pesquisados, construiram as relagoes solicitadas. Como resultado
da acdo, temos os frames e as narrativas selecionadas que contribuem de
maneira significativa ao livro em questdo. Com isso, os académicos A2,
A7, A11, A12 e o Al4, discursaram:
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FILME: 0 PERFUME, A HISTORIA DE UM ASSASSINO (2006)

A2 - [...] Panoramica: A cena do personagem principal mostra-o
no canto direito da imagem e estd num campo aberto com a linha
do horizonte a sua frente. Assim a camera mostra o0 que esta ao
seu redor para alcancar a sua vitima que esta fugindo a cavalo
muito longe dali. O conceito de panoramica |...] se refere a uma
rotacdo da camera em seu eixo, pode ser vertical ou horizontal.
No filme a cena acompanha o trajeto do personagem assim mos-
trando toda sua visdo que tem pela frente até encontrar onde ele
esta sentindo o odor de sua vitima. O uso de uma panoriamica diz
a respeito do olhar de uma personagem ao redor de si.

Conclusdo: Ao estudar cinema passamos cada vez mais con-
sidera-lo como uma linguagem. Assim entdo ao encontrar te-
ricos que escreveram a respeito da linguagem cinematografica,
passamos a entender que cada vez mais um filme é mais com-
plexo do que pensamos, pois quando nos deparamos com con-
ceitos especificos para cada modo de filmar e enquadramentos
passamos a ver que o filme usa conforme o propésito de cada
acdo. Apos entendermos essa linguagem cinematografica pas-
samos a relacionar com a nossa vida cotidiana com o modo de
olhar, e dar significado naquilo que vemos com conceitos espe-
cificos, como por exemplo, a0 ver uma paisagem logo associa-se
ao modo de filmar panoramicamente pois lembramos de apenas
a cimera vira ao seu eixo.
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A4 - Travelling: Podemos identificar o travelling em filmes e
videos atraves do movimento da camera de tras pra frente, de-
baixo pra cima, sempre dando uma sensa¢ido de movimento para
quem esta a assistir. Inventado exponteanamente em 1896 por
um operador de Lumiére onde eles posicionaram numa gondola
fazendo o movimento de acompanhar os tres Reis magos até
Belém. Normalmente a cimera é movida sobre um carrinho e
trilhos ou qualquer suporte mével em um eixo horizontal e para-
lelo a0 movimento do objeto filmado |...] este acompanhamento
também pode ser feito lateral ou frontal [...] quando feito fron-

talmente pode ser de aproximacio ou de afastamento. (Martin,
2005)

FILME: 0 PERFUME, A HISTORIA DE UM ASSASSINO (2006)

Nesse frame a cimera acompanha o personagem durante a ca-
minhada dele no corredor. Podemos ver varias pessoas nesse
pequeno corredor, onde a maioria sio pessoas vestidas com
roupas plebeias onde trés delas puxam um homem sem camisa
acorrentado e com um ferimento nas costas. O ferimento ainda
derrama sangue. Podemos ver também ao fundo o local que ¢
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uma varanda onde outras pessoas com roupas com mais estilo
de guardas aguardam a chegada do homem. Na cena vemos a
presenca de luz no homem que esta sendo puxado deixando em
contraste o resto da cena, onde as paredes laterais ficam bem
mais escuras. As vestimentas seguem um padrio de cores frias e
escuras. Fora o homem que estd sendo puxado e outro que esta
no canto superior direito, todos estdo cobrindo a cabega com
perucas e/ou chapéus. Devido a cimera acompanhar a caminha
do homem do final do corredor até a sacada vemos o movimen-
to da camera indo de trds para frente, podemos assim afirmar
que seria um fravelling acontecendo. Conclusdo: Percebo que o
cinema vai além de apenas contar uma histéria, muito, além dis-
so, ele tenta passar ao espectador algo a mais que simplesmente
mera imagem. Através desse trabalho pude perceber que cada
linguagem diferente pode ser usada para passar sensacoes e sen-
timentos. Como fa de musicas acompanho muitos videos clipes
além de ter varios baixados pois acredito que além do ritmo e da
musica em si, o video pesa muito para criar algum sentimento ou
sentido para aquilo. Apds algumas aulas de cinema, mesmo sen-
do apenas video clipes revi varios deles tentando encontrar sen-
tidos para aquelas filmagens. Acredito que isso possa me ajudar
[...] pois estudar esses modos diferentes de cameras e gravagoes
aplicam também na ideia de “ver o mundo através de diferentes
angulos”.

A7 - Camera objetiva: Refere-se a um dos niveis de apresen-
tagdo das imagens de um filme ou video, o enquadramento que
o diretor pretende mostrar para que haja a compreensao da si-
tuacdo pelos espectadores. Como narrador observador. Essa
mostra o que acontece sem relacionar-se com um personagem
especifico, simplesmente retrata o que estd acontecendo. De
posicionamento neutro, a cidmera objetiva ndo interfere na in-
tencdo da cena apenas a retrata. Este tipo de apresentacdo das
imagens restringe-se a demonstrar, a expor, a informar; ou seja,
reproduzir uma situagdo. (Xavier, 1991)
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FILME: 0 PERFUME, A HISTORIA DE UM ASSASSINO (2006)

No filme “O Perfume”, na mise-em-scené selecionada |[...| destaca-se
a personagem Laura que danca radiante em torno de uma fogueira,
e ¢ admirada por varios outros personagens, avista-se também um
ambiente ao ar livre que lembra uma pequena vila; neste momento
percebe-se a incursio truculenta de outro personagem que a toma
pelo braco grosseiramente. Este é o nitido exemplo do uso da ca-
mera objetiva.

Conclusdo: O uso de linguagens adequadas enriquece qualquer
discurso, a compreensdo de um fato especifico sobre um determi-
nado assunto transforma o olhar do sujeito dentro da sociedade,
faz com que possamos ter uma visao mais abrangente assim que
entendemos cada detalhe com propriedade |...]

Al1 - O enquadramento ¢ a delimitacio da imagem dentro da tela,
um fragmento do espago, “[...] ¢ a imagem em movimento dentro
de uma moldura. [...]” (Bonasio, 2008, p. 9). Podemos interpreti-lo
como uma composicio de imagem, que ¢ formada pela juncio de
planos, angulos ¢ movimentos de cimera.
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FILME: 0 PERFUME, A HISTORIA DE UM ASSASSINO (2006)

[...] no frame selecionado podemos ver a escolha do realizador em
mostrar partes do cendrio, do ambiente em que os personagens
estdo: o personagem principal do filme, Jean-Baptiste Grenouille
(Ben Whishaw) em um belo campo, correndo atras da carruagem
em que se encontra Laure Richis (Rachel Hurd Wood), causando
a sensacao psicolégica no espectador de que a beleza e o odor da
moga mexeram de forma tao profunda em Jean que o fez sair dispa-
rado seguindo o cheiro. Podemos notar na composicio da imagem
o “desenho” da estrada serviu para conduzir o olhar a carruagem
na cena [...]| o enquadramento mostra um recorte, em primeiro pla-
no vemos um tronco de uma arvore; no segundo plano a estrada,
o campo florido, a silhueta do personagem que corre em dire¢io a
carruagem e a vegetacio (galhos escuros no canto superior direito);
em terceiro plano vemos a carruagem ofuscada pela poeira da es-
trada; vemos uma arvore iluminada (folhas em tom verde vivo) ao
lado de um possivel muro; e ao fundo montanhas e uma cidade sob
o céu azulado.

Conclusdo: A realizagdo deste trabalho me proporcionou olhar
de forma diferente para uma obra cinematografica, nio somente
como uma histéria narrativa composta por imagens, mas como
uma linguagem artistica, expressiva e informativa. Além da leitura
de imagem que nos possibilita ndo somente “ver” a imagem, mas
“enxergar” além da cena: a composicio, a luz, os elementos, tudo
pensado, tudo com intuito de causar um sentimento, uma sensagao
psicoldgica no espectador e conduzi-lo na natrativa filmica.
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Al2 - A camera plongée pode ser identificada quando a cena ¢é
filmada de cima para baixo. Seu efeito subjetivo é diminuir o indivi-
duo, atribuindo o sentido de inferioridade. Segundo, Martin (1990),
isso esmaga o personagem moralmente e o coloca ao nivel do solo.
Algumas vezes indica uma imposi¢do sofrida pelo personagem,
uma perturba¢do ou um desequilibrio moral.

FILME: 0 PERFUME, A HISTORIA DE UM ASSASSINO (2006)

[...] o frame acima apresenta uma cela de prisao. H4 um homem e
suas costas, bracos e ombros estdo nus. E possivel enxergar ape-
nas parte de seu corpo. O ambiente esta escuro pela quantidade de
sombras. As cores deste frame so frias. A cimera estd posicionada
acima da cena, o personagem patrece estar prestes a ser esmagado.
Ha uma sensacio de superioridade do espectador em relagio a ele.
O frame acima retrata um plongée.

Conclusdo: Estudar linguagens cinematograficas é algo muito in-
teressante. O cinema faz parte do meu dia-a-dia, ¢ algo que aprecio
desde crianca. Conhecer um pouco mais deste universo traz mui-
ta satisfacio, é como tirar vendas dos meus olhos e enxergar, nio
mais como algo magico, mas entender como tudo é feito. Como
as sensagoes sdo provocadas, como as imagens filmadas de cima
inferiorizam os personagens € como 0s opostos os engrandecem
[...] o cinema nio tem fronteiras nem limites, ¢ um fluxo constante
de sonhos. (Orson Welles)
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Al4 - O campo na linguagem cinematografica esta inserido no en-
quadramento de planos no qual ha uma limitagdo da visdo do ob-
servador, ou seja, € 0 que estd presente na imagem como cenario,
personagens, acessorios dentro das variagSes de abertura do plano
[...] as imagens presentes no filme, contém informagdes que tem o
dever de serem transmitidas ao publico, o campo tem o papel fun-
damental, juntamente com outras linguagens, na transferéncia do
conteddo necessario para a compreensao do tema. (Aumont, 2006)

FILME: 0 PERFUME, A HISTORIA DE UM ASSASSINO (2006)

No frame escolhido, observamos a delimitacio vertical e hotizon-
tal. Essas delimitagbes chamamos de enquadramento da imagem e
tudo o que estd inserido desde os detalhes minimos até os perso-
nagens sera o campo. Podemos perceber também a sensaciao dada
para o espectador de distanciamento, através dos planos focais,
entao temos uma breve no¢ao de como o primeiro personagem
(desfocado), em primeiro plano, vé o comodo |...] a imagem, logo
a cima, tem o objetivo de fazer com que o observador encaminhe
seu olhar diretamente para o grupo de homens ocupando espaco
na horizontal ao fundo.

Conclusiao [...] em concepg¢io pessoal, até entdo, ndo havia estu-
dado assuntos referentes ao cinema, somente trabalhos no qual se
faz a utilizagdo do filme para resumo de temas a serem tratados. A
expansio do conhecimento em relacdo ao cinema faz com que pos-
sa enxergar um filme com outros olhos, petrcebendo o quio dificil
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¢ transpassar as sensages ¢ sentimentos nas cenas e como cada
variante ajuda na transmissdo. O cinema é uma arte visual e deve ser
visualizado com todo respeito, ndo tem somente papel de entreter,
mas sim de transmitir opg¢des, opinides, ctiticas ao espectador.

As narrativas selecionadas revelaram muitas coisas importantes a
serem analisadas, principalmente, porque atingiram o objetivo da pro-
posta apresentada em relagao a analise filmica, a qual tinha como prin-
cipio dar énfase aos elementos da linguagem cinematografica - a Forma.

Percebemos que foi de grande valor verificar e compreender o
conhecimento prévio dos académicos, e posteriormente, ensina-los so-
bre os conhecimentos da Histéria da Arte e sua evolucao, bem como
as organizagoes estruturais explicitas, isto é, os elementos da linguagem
cinematografica, os quais constroem a estética filmica.

Corrobora Xavier (2005) quando nos explica que as metaforas
que a camera propde sao uma espécie de olho de um observador astuto
apoiado ao movimento de camera para legitimar sua validade, organiza-
¢Oes estruturais explicitas, pois as mudangas de dire¢ao, avangos e recu-
os, permitem as associa¢des entre o comportamento do aparelho e os
diferentes momentos do olhar intencionado, construindo assim, a estéti-
ca do filme. Por isso a grande necessidade do espectador em reconhecer
essas acoes, isto €, os elementos da linguagem cinematografica, para que
possa realizar uma analise filmica mais significativa.

Pudemos observar que a leitura filmica feita por todos os acadé-
micos envolvidos foram significativas, mas, as analises filmicas A2, A4,
A7, A11, A12 e A14 serviram para a analise do conteddo do momento
em questao.

O crescimento da leitura filmica espontaneista, denominado por
nos de leitura filmica no dominio principiante para a leitura filmica no
dominio aprendiz foi bastante relevante. No momento da analise fil-
mica, os académicos em destaque, buscaram cumprir a proposta dada,

quando pesquisaram a partir de referenciais os elementos selecionados
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para cada um deles e, na sequéncia, a partir do conhecimento, os identi-
ficaram no filme requerido.

O A2 demonstra o conhecimento sobre o conceito do elemento
da linguagem cinematografica selecionado: Camera Panoramica, e con-
segue a partir da sua leitura filmica, reconhecé-lo no frame selecionado
por ele. O que nos chama atengdo ¢ a leitura filmica que faz a partir da
leitura factual do frame, determinando assim o reconhecimento do ele-
mento que é responsavel. Isso ocorre igualmente em A4, A7, Al1, A12
e Al4.

Nas narrativas, percebemos que de maneira consciente os concei-
tos teorico-técnicos sao por eles aplicados aos frames. Como visto nas
analises, foram reconhecidos, selecionados e analisados.

O A4 foi mais longe, em sua analise sobre o elemento da lingua-
gem cinematografica: fravelling. Identificou o elemento, selecionou o fra-
me, apresentou o conceito referencial sobre ele. Fez uma leitura factual
minuciosa do frame, explicou a sequéncia filmica da cena e ainda aplicou
seu conhecimento sobre o conceito de fravelling, quando diz: “Devido
a camera acompanhar o caminho do homem do final do corredor até a
sacada vemos o movimento da camera indo de tras para frente, pode-
mos assim afirmar que seria um fravelling acontecendo”, com isso houve
uma correlagdo entre a cena e o elemento da linguagem cinematografica
estudado.

Aqui podemos destacar o que Xavier (2005) cita sobre a impor-
tancia do reconhecimento dos elementos da linguagem cinematografica,
pois segundo o autor tudo o que é elaborado no filme foi pensado de
maneira a permitir uma andlise/interpretacio do espectador. A partir
do conhecimento dos elementos da linguagem cinematografica, o pro-
fessor/espectador eleva a sua sensibilidade de modo a superar a leitura
convencional, conseguindo ver além da objetividade da imagem.

Nas analises feitas por A7, A11, A12 e A14, as relagdes construidas
pelos académicos entre os referenciais pesquisados sobre os elementos, ha

a selecao do frame, a leitura factual e a correlacao entre a sequéncia filmica
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e o elemento da linguagem cinematografica estudado. A “competéncia em
ver”, segundo Bourdieu (1979), se constréi aos poucos, superando o que
temos como objetivo em relagdo ao entendimento sobre Cinema.

Vale destacar ainda, na analise filmica em questdo, as narrativas
conclusivas dos académicos ao serem questionados sobre seus posicio-
namentos a proposta dada, e quais foram as contribui¢des dos conheci-
mentos para sua vida pessoal (leitura de mundo) em relagao ao Cinema.

As narrativas feitas pelos académicos sao de suma importancia
para que as pesquisadoras soubessem se realmente estavam no caminho
certo, na construcao de uma metodologia alternativa para a leitura filmi-
ca, que levasse a compreensio critica.

Comecando pela narrativa do A2, percebemos que a partir das in-
tervengdes feitas sobre Cinema, ele percebe o veiculo como uma lingua-
gem e de importante cunho social. Relata que nao pensava que o Cinema
era tao complexo, e que envolvia tantas questdes. Ainda reforga a relagao
do Cinema ao modo de olhar para o mundo, a sua vida cotidiana.

O A4 deixa muito aparente em sua narrativa a importancia do
Cinema, niao apenas como um veiculo para se contar uma histéria, mas
como meio de passar, intencionalmente, algo a mais ao espectador.

Ainda em sua narrativa, destaca a importancia do trabalho, no
conhecimento dos elementos da linguagem cinematografica, em que se
pode perceber que cada elemento diferente pode ser usado para desper-
tar sensagoes € sentimentos [...] € que, a partir das aulas sobre Cinema,
conseguiu despertar um olhar mais aprimorado acerca de veiculos diver-
sos que sao do seu agrado, como citado por ele, os videos clipes.

O académico A7 discorre sobre o conhecimento dos elementos da
linguagem cinematografica como um enriquecimento para qualquer dis-
curso, transformando através do discurso, o olhar do individuo dentro
de uma sociedade. Importante relato, quando temos como principio a

formacio do professor/espectador mais critico, participante da constru-
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¢ao de uma sociedade emancipada. Essa colocagio refor¢a ainda mais o
que Adorno e Horkheimer (1986) tanto discutem em suas abordagens
sobre a Teoria Critica, discussao em nao permitir que o Cinema seja mais
um veiculo produzido pela Industria Cultural, com o intuito de massifi-
car a sociedade.

Claro que, como pesquisadoras, defendemos a forga do veiculo,
concordamos com o pensamento de Benjamin (1985). Segundo o autor
referido, acreditamos que o Cinema tem condi¢ao sim, de gerar uma
politizagdo capaz de contribuir com o senso ctitico do professotr/espec-
tador. Temos consciéncia de que este professor/espectador precisa ter
conhecimento e ser orientado para que atinja essa maturidade na leitura
filmica para assim transpor a leitura critica ao mundo em que esta inse-
rido.

O académico A1l destaca que apresenta muitas questdes impor-
tantes em sua conclusao, e no trabalho proposto, demonstrou uma leitura
de imagem mais significativa, destacando em sua narrativa que o conhe-
cimento sobre os elementos “nos possibilita ndo somente ver a imagem,
mas enxergar além da cena: a composicao da luz, os elementos [...] com
intuito de causar um sentimento, uma sensacao psicologica [...]”.

O académico A12 comunga com a narrativa de All, quando nos
diz que “[...] conhecer um pouco mais deste universo traz muita satisfa-
¢ao, é como tirar vendas dos meus olhos e enxergar [...]”.

Na narrativa do académico A14, aparece a compreensao do acadé-
mico em perceber o valor do Cinema em suas varias dimensoes, quando
nos diz que “o cinema é uma arte visual e deve ser visualizado com todo
respeito, nao tem somente papel de entreter, mas sim de transmitir op-
¢des, opinides, criticas ao espectador.”

Podemos, a partir das colocagoes dadas pelos académicos, citar
Ramos (2012) para compreendermos a importancia das narrativas ex-

postas, quando nos diz que, no mundo contemporaneo, a imagem, a
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imagem-camera, sio fundamentos de comunicagao visual, as quais exer-
cem grande poder para o processo de informagdes. Os estudos sobre
os elementos que compoem uma imagem sao primordiais, precisamos
entdo, aprender a “ver”, aprender a “enxergar”’. Conhecer o potencial
especifico da imagem se faz necessario para que ela seja compreendida
numa perspectiva mais ampla, mais critica, uma necessidade cada vez
mais importante na vida do individuo contemporaneo.

Na sequéncia da metodologia, na busca de uma alternativa de leitura
filmica a partir da agao apresentada num processo de intervengao, continua-
ram a experimenta¢ao com os sujeitos — académicos de Artes Visuais.

Na continuidade da coleta de dados, no 3° momento, foi apresentada
a proxima proposi¢ao aos académicos de Artes Visuais em formagao inicial,
aprofundando cada vez mais a relacdo entre o sujeito e o Cinema, a partir
das sessoes filmicas.

No momento da proposi¢ao, ja com o conhecimento tedrico-técni-
co sobre os elementos da linguagem cinematografica, foi solicitado que no
filme Auto da Compadecida (2000), selecionassem 10 frames, reconhecendo
os elementos apreendidos. Reforcando que os académicos realizaram se-
minarios em sala de aula para a explana¢io dos elementos da linguagem
cinematografica pesquisados por eles, assim todos os académicos tiveram

conhecimento de todos os elementos da linguagem cinematografica.

FILME: AUTO DA COMPADECIDA (2000),
DO DIRETOR GUEL ARRAES

Tal proposi¢ao é continuidade da proposta anterior. Os académi-
cos, em outra sessao de Cinema, assistiram ao filme Awuto da Compadecida
(2000), do diretor Guel Arraes. Foi solicitado, que ao assistirem ao filme
referido, realizassem um exercicio sobre os elementos da linguagem ci-

nematografica apreendidos na agao anterior. Os académicos deveriam,
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agora com conhecimento mais amplo dos elementos estudados: reco-
nhecé-los, seleciona-los e analisa-los.

Um exercicio bastante técnico do ponto de vista cinematografico,
mas de suma importancia para o desenvolvimento do individuo que par-
ticipa do amadurecimento do seu olhar sobre a — Forma — do Cinema,
reconhecendo-o como uma linguagem com caracteristicas préprias para
atingir narrativas significativas. Corrobora com essa agao, Martin (2011),
quando defende que o Cinema foi convertido em linguagem gracas a
uma escrita propria (elementos da linguagem cinematografica) que se
encarna em cada realizador sob a forma de um estilo, tornando-se um
meio de comunicagido, o que afirma sua qualidade de arte.

Através do exercicio — decupagem, o qual exige reconhecer inicial-
mente os elementos da linguagem cinematografica — forma, para entiao
realizar uma metodologia de leitura filmica indissociavel entre a forma e
o conteudo, tornando a leitura filmica mais significativa para a formacao
de um professor/espectador critico.

As narrativas dos académicos sdo primordiais para perceber o ca-
minho metodolégico sugerido para a leitura filmica e contribuiu para
a formacio do olhar critico do professor/espectador. As narrativas se
apresentam de maneira bem técnica, como solicitado: reconhecimen-
to do elemento da linguagem cinematografica, selecio dos frames, bem
como sua analise no filme Awuto da Compadecida (2000).

A analise feita pelos académicos foi a realizagio de um levanta-
mento metddico dos procedimentos de expressao formal da compo-
sicdo filmica — elementos da linguagem cinematografica utilizados no
filme referido, numa perspectiva acima de toda estética.

Apresentamos as narrativas parciais dos académicos A2, A6, A10
e A13, a partir da decupagem realizada por eles, apresentando os frames
selecionados para entdo, analisarmos e mostrarmos a evolucao da leitura
filmica no dominio aprendiz, a partir dos elementos da linguagem cine-

matografica. As narrativas selecionadas seguem abaixo:
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

A2 - Plano Detalhe: na cena o Padre tem varios ‘desmaios’ e nesse
corte se dd um plano detalhe, enfatizando a expressdo do personagem.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Close: A personagem ¢ focalizada dos ombros para cima, deixando
o fundo quase eliminado. Na cena o diretor enfatiza a chegada, a
beleza e delicadeza dela.

157



FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Contra-Plongée: Nesta Cena a camera vem em ZOOM IN de
baixo para cima, enfatizando que eles chegaram na Igreja.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

AG - O filme inicia com uma camera objetiva. Jodo Grilo anda pelas
ruas da cidade anunciando a exibi¢io do filme. No frame podemos
observar ele e seu amigo. Observamos também uma crianga na ja-
nela e um homem sentado. O uso dessa cimera é para apresentar o
cenario e dar o enfoque na sequéncia do filme.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

A partir dos 04:00 minutos de filme, é usado o Plano Americano.
A partir desse frame, é mostrado Jodo Grilo e o Padre. Estio em
um ambiente interno que ¢ a missa. Joao Grilo esta dizendo que
o Padre encenard uma peca que no caso é a missa. Jodo estd com
roupas ‘normais” e o Padre com vestes tradicionais. O uso do Plano
Americano nessa cena ¢ para dar o destaque aos dois personagens.
E ao que esta sendo falado.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

A partir de 08:45 do filme, podemos ver um Plongeé. Nesse frame
¢ mostrado Dora em um Plongeé. A personagem usa um vestido
longo vermelho e anda rapido. Na cena também tem a presenca
de corda e colares na parede. E uma cena que ela esta fora da casa,
aparentemente. O Plongeé na cena parece ser usado para nos dar
impressao de que estamos em um andar acima dela, podendo ver
ela no andar debaixo.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Logo na continuacio dessa cena, aos 09:05 do filme, nos é apresen-
tado o Contra-Plongeé. E mostrado Dora, com seu vestido ainda
vermelho e de batom. Com seus cabelos arrumados, ela estd a gritar
em um poco. A cena esta em uma noite. O Contra-Plongeé nos ¢é
apresentado nessa cena para dar superioridade para a Dora nessa
cena, em que diz que ira se atirar dentro do pogo para seu marido.

162



FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

A10 - As linguagens cinematograficas sao fundamentais para que se
tenha um bom resultado e prenda a aten¢io de determinado publi-
co. O filme O Auto da Compadecida possui varias das linguagens,
que serdo citadas e explicadas a fim de conhecer o motivo pelo qual
o diretor fez a sua devida utilizacdo. No frame selecionado, pode-
mos observar a cimera objetiva, a qual estd neutra e parada. Dora
(interpretada pela atriz Denise Fraga), anda pela casa preocupada
com medo de seu cachorro morrer. No momento ela caminha de
encontro a camera, e 0 objetivo € retratar para o espectador o que
esta acontecendo no momento, enquadrando o que deve ser mos-
trado para que ocorra a devida compreensio dos espectadores.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Essa imagem retrata o momento em que Dora demonstra seus
sentimentos em relagdo a seu animal, no caso cachorro, que esta
doente. A esposa do padeiro discute com seu marido. O propdsito
do enquadramento é delimitar a imagem na cena, dando énfase a
atriz e suas expressOes transmitidas pelo medo da perda do animal
de estimacio.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Quando Joao Grilo vai para o céu, ele encontra Jesus e intercede
para que Nossa Senhora apareca. Apos conversas, ele se convence
que deve ir para o inferno, mas Nossa Senhora convence seu filho
Jesus a ir para o céu. E neste momento que ela conta brevemente
a historia de Jodo Grilo, seguindo de imagens em sua narrativa. A
imagem selecionada aponta o fade in, ou seja, o surgimento do pla-
no saindo da tela escura o que transmite a sensa¢io de suavidade.
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FILME: O AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Na mise en scene encontramos o enquadramento de uma cena,
congelamento de cenas dentro do filme para que se represente a
linguagem. Outros elementos a serem considerados sdo o cenario,
o figurino e a maquiagem, a iluminacio, a atuacdo. A mise en scene
escolhida para retratar se da quando Chicé entra na igreja para pa-
gar uma promessa feita a Nossa Senhora pelo retorno de seu amigo
da morte. La Chicé e Jodo discutem a respeito do dinheiro a ser
entregue, sendo que o inicio é a entrada dos personagens na igreja
e o final é quando o dinheiro é doado e Chicé reclama preocupa-
do. Dentro dos limites estabelecidos a mise en scéne tem a func¢io
de contar uma sequéncia de fatos delimitados pelo enquadramento
dos diversos planos no filme, como ocorre no exemplo.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

A imagem seleciona o momento em que o bispo discute com o
padre a respeito do funeral da cachorrinha de Dora. O zoom in
faz com que a énfase seja totalmente no rosto do bispo e em suas
expressoes faciais através do movimento da cimera de aproximacio.

167



FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Na escolha do frame, podemos perceber Nossa Senhora, porém
uma sobreposicio com uma pintura da santa. A fusdo nesse con-
texto tem a inten¢do de mudar o tempo a qual Nossa Senhora narra
a morte de Eurico e Dora.
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FILME: 0 AUTO DA COMPADECIDA (2000)

A linguagem cinematografica possui seus varios elementos que aju-
dam na transmissao de informag¢des aos expectadores. Na drea de
artes ¢ uma linguagem a ser estudada |[...] como é produzido um
filme e a complexidade para produzir um bom filme. Quando dize-
mos —“Filme x me prendeu do inicio ao fim”, é devido ao diretor
utilizar tais recursos para apreensdo de seu publico. Por fim, a lin-
guagem cinematografica cumpre o seu papel com a plateia.

A13 - O principal objetivo ¢ analisar, e objetivar o uso das lingua-
gens cinematograficas no filme “Auto da Compadecida” -dire¢ao
de Guel Arraes. A partir dos conhecimentos obtidos pelos estudos
tedricos bibliograficos, dos demais colegas de turma, apresentan-
do frames extraidos do filme |...] e sintetizando cada linguagem no
cinema. Plano Detalhe: A cimera enquadra pequenos objetos, e
uma parte do rosto ou corpo do personagem. No filme percebe-se
o uso deste plano com mais frequéncia.
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FILME: O AUTO DA COMPADECIDA (2000)

Plano-Sequéncia: um plano longo que se pode dizer que corres-
ponde a uma sequéncia inteira do filme. Por volta de 20 minutos
o filme “Auto da Compadecida” recorre em um mesmo cenario e
espaco, com dois enquadramentos frequentemente apresentados,
exemplificando tal sequéncia.

O uso de cada plano vai ter um objetivo em especifico, hora para

enfatizar algo, alguma expressdo, ou para dar énfase em uma acio,
como acontece em alguns exemplos apresentados do filme.
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A partir deste estudo e andlise das linguagens cinematograficas no
filme “Auto da Compadecida”, é possivel concluir que a aplicacao
de cada linguagem atingiu seus objetivos em especifico, e que cada
uma tem grande relevancia dentro do cinema, visto que auxiliam na
produgio total do filme. Cada qual contribui para toda narrativa ser
melhor interpretada pelo espectador, causando em alguns momen-
tos falsas interpretacOes, sensibilidades e emogoes |[...] ja que nos
filmes ha aplicagdo de meios e estratégias para atingir um objetivo
em especifico [...] o processo de aprendizagem necessita de uma
boa organizacio para melhor atuacdo do préprio docente, e para os
objetivos serem alcangado.

As andlises apresentadas, através da decupagem feita pelos académi-
cos, foram bastante significativas no reconhecimento dos elementos da
linguagem cinematografica, objetivo proposto na metodologia sugerida.

Com o conhecimento no dominio aprendiz sobre os elementos da
linguagem cinematografica a “competéncia de ver” se mostra muito evi-
dente nas interpretacoes/analises realizadas. A dinamica possibilitou aos
espectadores, de maneira organizada, desenvolver a capacidade de prestar
atencao, construir um todo a partir das partes e ter um reconhecimento do
que foi pedido. O envolvimento em relagao a Forma do Cinema permitiu
malor consciéncia no que se refere ao filme estudado.

Na analise do académico A2, destaca-se o Plano-detalhe, o Close e
o Contra-plongée, através dos frames. Ele reconhece os elementos da lin-
guagem cinematografica e de maneira bem técnica exemplifica-os a partir
da narracao do filme. O académico A6 foi mais detalhista em sua analise,
destacando em sua decupager, os frames selecionados como: Camera Ob-
jetiva, Plano Americano, Plongée. Explicou em cada frame, o elemento da
linguagem cinematografica associando a aplicagao da histéria no frame.

Ja o académico A10, além da introdugao sobre a importancia do
conhecimento do elemento da linguagem cinematografica, fez a decupa-
ger e em cada frame explicou o elemento destacado com o significado.

Entre suas analises estdo os elementos: fade-in, enquadramento, mise em
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scéene, Zoom, fusio, entre outros que nao destacamos na analise em questao.
Percebemos que o entendimento sobre os elementos cinematograficos foi
apreendido também pelo académico A10, modificando sua concepgao fil-
mica, declarada em sua conclusio.

Reconhece os elementos como fator importante para a transmissao
de informacoes aos professores/expectadores e a sua importincia na pro-
ducdo cinematografica. Acredita que os elementos da linguagem cinema-
tografica sao selecionados pelo diretor para o sucesso da produgio cine-
matografica, declarando que “[...] quando dizemos — “Filme x me prendeu
do inicio ao fim”, é devido ao diretor utilizar tais recursos para apreensao
de seu publico. Por fim, a linguagem cinematografica cumpre o seu papel
com a plateia.” Isso deixa claro o seu entendimento e seu reconhecimento
sobre o estudo aplicado.

Na analise do académico A13, percebemos que, através da decupagern
escolhida, atingiu seu objetivo, quando determinou nos frames os elemen-
tos percebidos como: Plano detalhe, Plano sequéncia, entre outros nao
selecionados para a analise, nao menos importantes. Em sua analise, tam-
bém destaca a leitura do frame contando a histéria propriamente dita com
o objetivo do elemento selecionado.

Constroi assim a relagao satisfatoria e percebe-se seu entendimento
e compreensao na analise.

Em sua conclusao, o académico A13, revela a importancia do co-
nhecimento dos elementos da linguagem cinematografica, quando nos diz
que “[...] é possivel concluir que a aplicagao de cada linguagem atingiu seus
objetivos em especifico, e que cada uma tem grande relevancia dentro do
cinema, visto que auxiliam na produgao total do filme.” Consegue, em
toda sua analise, transparecer seu conhecimento, tanto que perpassa por
varios elementos de maneira confortavel, mostrando interesse sobre o que
analisa.

O académico A13 percebe a importancia sobre o conhecimento da

Forma para o entendimento da narrativa filmica. Conclui que “[...] cada
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qual contribui para toda narrativa ser bem interpretada pelo espectador,
causando em alguns momentos falsas interpretagoes, sensibilidades e
emocoes [...] o processo de aprendizagem necessita de uma boa organi-
zagao para melhor atuacao do préprio docente, e para os objetivos serem
alcancados.

As narrativas do académico A10 e do académico A13 corroboram
com a abordagem de Bordwell e Thompson (2013) que nos dizem que
uma das maneiras pelas quais a Forma afeta o que vivenciamos, ¢ criar a
sensacao de que “tudo estd em seu devido lugar” (p. 113). Outra colocacio
importante sobre a Forma, que se faz necessaria para nossa interpretagao,
segundo os autores referidos, é que a forma filmica (aspectos formais da
linguagem cinematografica) pode até nos fazer perceber as coisas de uma
maneira completamente nova, desenvolvendo em nés novos habitos, per-
mitindo novas maneiras de ouvir, ver, sentir, pensar e refletir criticamen-
te. Os conhecimentos aprofundados mostram as relagoes entre as partes,
indicando que o filme tem suas leis, suas regras de organizacOes proprias,
compondo assim seu proprio sistema, ou melhor, sua prépria identidade,
sua propria linguagem, o que demonstra um saber mais autbnomo do
academico.

As analises do académico A10 e do académico A13 sido satisfatérias.
Em suas coloca¢oes conclusivas, foram convincentes. As analises do aca-
démico A2 e do académico A6, também foram satisfatorias para a propos-
ta. Todos os académicos atingiram o objetivo proposto para 0 momento
que era o reconhecimento dos elementos da linguagem cinematografica
no filme Auto da Compadecida (2000) selecionando os frames e analisando-
-0s.

No caminho percorrido, passamos a proposi¢ao da indissociabilida-
de entre a forma e o contetido, uma vez que o conhecimento ja esta apre-
endido pelo académico sobre a importancia dos elementos da linguagem
cinematografica na estética do filme. Diante de tal constatacdo, inicia-se

nesse momento a relagao das partes ao todo da composicao filmica.
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LEITURA FILMICA NO DOMINIO
APRENDIZ: FORMA E CONTEUDO
(COM MEDIACAO)

Os conhecimentos adquiridos na formacao inicial dos académicos
de Artes Visuais, até aqui desenvolvidos sob a mediagdo, foi um possi-
vel caminho trilhado e pensado para contribuir com o conhecimento dos
académicos sobre o Cinema para uma compreensao critica. Metodologia
que contribui, primeiramente, para o desenvolvimento do olhar critico
dos académicos em formacao, os quais serdo professores de Artes Visuais,
proporcionando assim, capacidade para o ensino e aprendizagem sobre o
Cinema na Educacio, de maneira consciente, usufruindo do conhecimen-
to do veiculo para a formacio de professores/espectadores mais ctiticos,
objetivando a formag¢do humana, artistica-cultural e social critica de seus
futuros alunos, na escola.

A metodologia apresentada até o momento buscou proporcionar
aos académicos uma leitura mais significativa da forma cinematografica
(significante), apropriando-se dos conhecimentos através de livros, aulas
dialogadas, seminarios, sessoes filmicas e dos exercicios até aqui propostos
de analise filmica, inicialmente pela leitura filmica no dominio principiante
e depois na leitura filmica no dominio aprendiz.

No inicio da leitura filmica no Dominio Aprendiz, os académicos
relacionaram o que aprenderam sobre os elementos da linguagem cinema-
tografica — Forma (elementos estruturais). Nas analises apresentadas até
aqui, percebemos que ja reconhecem a maioria dos elementos da lingua-
gem cinematografica. Os académicos mostraram em suas analises certa
maturidade visual na leitura filmica.

A importiancia dos conhecimentos sobre Cinema, segundo Bor-
dwell e Thompson (2013) é que eles despertam emocdes no espectador.

Elas surgem da totalidade das relagdes que ele apreende da obra cinemato-
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grafica. Por isso “devemos tentar perceber o maximo de relagoes formais
possiveis quando assistimos a um filme” (p. 119).

Quanto mais completa a percepgao alcangada ao vé-lo, mais pro-
funda e complexa sera nossa reagao para com a obra. Podemos concluir
que compreender o Cinema faz com que alcancemos maior significado do
veiculo para nossas vidas.

No percurso em agao, as mediadoras fizeram outras interferéncias,
considerando ainda a leitura filmica no Dominio Aprendiz. Foi necessario
caminharmos em frente com a maior complexidade e aprofundamento do
entendimento sobre o Cinema.

Fez-se uma retomada sobre os elementos da linguagem cinematogra-
fica que foram apreendidos nas analises filmicas propostas anteriormente.
Foi apresentada a continuagao da proposi¢ao da analise, compondo a in-
dissociabilidade entre a Forma (significante) e o Conteddo (significado).
Fizemos uma explana¢ao do que o Conteddo (significado) compreende
em uma analise filmica, deixando claro que a partir do Contetdo (signifi-
cado) do filme ¢ que vivenciamos o todo de uma obra filmica.

Na leitura de imagem-camera (frame), utilizamos a proposta de lei-
tura de imagem-camera de Bordwell e Thompson (2013), os quais traba-
lham com as possibilidades de pontos de vista sobre a imagem cinemato-
grafica em suas analises filmicas, classificando-os em: explicito, implicito,
referencial e sintomatico. A metodologia utilizada pelos autores referidos
petpassa a leitura direta/ objetiva, a leitura indireta/subjetiva, a leitura
pautada em referenciais e a leitura contextualizada, construindo assim o
que temos como objetivo para a metodologia de leitura filmica critica.
Todas as classificagoes para a leitura de imagem ja foram referenciadas
anteriormente no corpo do livro e sao fundamentos balizadores do objeto.

Outra abordagem tedrica que corrobora com a nossa analise e bas-
tante importante para nosso objeto de tese, ¢ o conhecimento da Teoria
critica/realista do Cinema que tinha como objetivo a producio de um Ci-

nema ligado primordialmente ao senso da fun¢ao social, basicamente ela-
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borada por Kracauer (1889-1966) e Bazin (1918-1958). Os autores viam
no Cinema um campo de testes para novas identidades sociais, e um vasto
contexto em que inclufam a politica. Entendiam que o principal papel do
veiculo era harmonizar a humanidade com a realidade social, tornando os
individuos mais criticos.

Importante nesse momento, relembrar as discussdes entre os te-
o6ricos: Adorno e Horkheimer (1986) e Benjamin (1985). Para Adorno e
Horkheimer (19806) suas criticas pautavam-se sobre o Cinema como mais
um produto da Industria Cultural, meio de alienagao social, e, para Ben-
jamin (1985) sua defesa, de que o Cinema pode e deve contribuir para a
formacdo de um espectador critico, social e emancipado. A partir das dis-
cussoes, percebemos o papel da Teoria Realista/critica ligada as questoes
dos autores referidos, em produzir um Cinema preocupado em mostrar a
realidade social ao espectador, criando assim, identidades culturais, artisti-
cas e sociais num contexto critico.

Com certeza, o nosso papel foi despertar nos académicos o que
realmente o Cinema tem como papel social. Nosso objetivo a ser alcanga-
do na formacao de professores tem o Cinema como conhecimento para
formar um individuo mais critico e contribuir com a construcio de uma
sociedade emancipada. Tivemos a pretensao de abordar as Teorias de Ci-
nema com nossos académicos e deixa-los cientes que o Cinema, como
outra linguagem, tem sua historicidade e seu estilo proprio.

Comungamos com a visdao dos tedricos que acreditaram que o Ci-
nema tem papel primordial na formagao de uma sociedade mais democra-
tica/emancipada, reconhecendo a necessidade da indissociabilidade entre
a Forma e o Contetdo, através do amadurecimento da leitura filmica. Po-
demos, a partir dessa constatagao, culminar com Bordwell e Thompson
(2013), que os filmes tém significado porque atribuimos significados a eles
e estes sabem, tem implicagdo na formacao ativa critica, tanto do profes-
sot/espectador como no aluno/espectador. Ainda nos dizem, Bordwell
e Thompson (2013), “ndo podemos, portanto, tratar o significado como

simples conteudo a ser extraido do filme” (p. 124).

176



Destacaremos na sequéncia, as narrativas dos académicos depois
de compreenderem o papel do Cinema, a partir da indissociabilidade dos
elementos formais da construcio filmica e o Contetdo significativo, re-
sultado de uma leitura filmica mais completa e critica, no contexto do
significante e significado.

Nesse quarto momento da proposicao, na sessao filmica: Frida (2002)
os académicos realizaram uma leitura filmica mais abrangente, construin-

do em sua leitura filmica a indissociabilidade entre a forma e o conteido.

FILME: FRIDA (2002),
DA DIRETORA JULIE TAYMOR

Na construgao da analise, a partir da leitura filmica no Dominio
Aprendiz, com autonomia em relagdao aos conhecimentos dos elementos
formais e contextuais, agora apropriados pelos académicos, apresentam a
indissociabilidade entre a Forma e o Contetudo sobre os 4 (quatro) pontos
de vista de abordagem de Bordwell e Thompson (2013) que sao: objetivo,
subjetivo, referencial e o sintomatico.

Foi realizada uma mediagao que exigiu dos académicos uma auto-
nomia diante da leitura filmica sobre as 4 (quatro) abordagens dos autores
referidos, os quais apresentaram com bastante evidéncia e propriedade em

suas narrativas, COmo veremos a seguif:
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FILME: FRIDA (2002)

A2 - Objetivamente este frame mostra a personagem principal,
seu rosto estd em foco e ha ouro sobre ele e sua roupa. Ela veste
uma camisa branca. Ha pessoas no plano postetior, mas, estio em
forma de borrdo. A imagem tem uma cor quente ¢ bem iluminada.
A linguagem cinematografica é o Close. Percebe-se que, subje-
tivamente, a cena esta dando enfoque a expressio da atriz em uma
cena muito importante, onde ocorre seu acidente no 6nibus. F uma
cena muito forte onde requer muita emocio.
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FILME: FRIDA (2002)

Este frame mostra Frida deitada em sua cama ap6s o acidente. Ela
esta enfaixada no tronco com borboletas pintadas sobre ele. Prova-
velmente feitas por ela. Ela esta olhando cima, onde havia um es-
pelho que a ajudava a pintar seus auto-retratos. Ela estd segurando
uma paleta com tintas. A cena também ¢ filmada no modo Plongée.
Este recurso ¢ utilizado nesta cena para que o ponto de vista do
espelho fosse mostrado, e a personagem pudesse ser vista de for-
ma mais clara, em toda sua impoténcia de pds-acidente, porém sua
garra em nio apenas deitar e sentir pena de si mesma, mas, buscar
outras alternativas.
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FILME: FRIDA (2002)

O frame mostra Frida e seu marido. Ela usa uma roupa colorida,
de vermelhos, amarelos e verde, novamente com muitos acessorios
como brincos, colares e anéis. Seu marido usa cores sdbrias em seu
terno. Ambos se encontram deitados sobre almofadas. Frida, com
os olhos fechados. Tem uma expressao calma, porém séria. Seu ma-
rido sortri um pouco, mas, sem muita expressao. Mais uma vez com
a cena vista de cima pelo Plongée, o casal ¢ filmado assim para re-
meter a condicdo de saude de Frida e seu sofrimento decorrente do
acidente que sofre no inicio da sua historia e que traz consequéncias
até o fim da sua vida.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de Vista Sintomatico: Analisando o contexto geral do fil-
me, esta obra é rica em detalhes mexicanos. As cores nas obras e
na vestimenta da personagem principal. Alguns pontos turisticos
como Chichén Itza, grande cidade maia, onde a personagem visita
em uma das cenas finais. Além da sua postura politica e reflexiva em
consequéncia de seu contexto e da sua época |[...] possivel notar e
contextualizar alguns pontos como o partido comunista mexicano
[...]- Este filme ¢é inspirador em alguns pontos muito importantes.
Apbs a analise objetiva, subjetiva e referencial, é possivel refletir nas
intencOes do diretor ao retratar a histéria de Frida. Esta pintora é
uma mulher muito inspiradora, pois passou por momentos muito
dificeis. Doengas, seu acidente que trouxe consequéncias para toda
sua vida, relacionamentos conturbados. Mas é possivel enxergar
uma grande garra e atitude. Apesar da vontade de desistir de tudo
vir a tona, Frida ndo o fez, mas sim lutou até o fim. Seja pelo seu
pensamento, seja pelo seu lugar como artista. Que isto sirva como
inspiragdo para nossa vida. A leitura filmica é tdo importante que
ndo se pode ser abordada neste momento, em uma conclusio |[...]
Ser critico, olhar novamente e com outros olhos. Analisar os pot-
qués e para ques, refletir nas atitudes, pensar os angulos. Tudo isso
compde este trabalho.
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A3 - Esta é certamente para mim uma das #se en scene mais tocan-
tes de toda a narrativa, nao sé6 pelo aspecto tragico evidente, mas
também pela leitura da diretora Julie Taymor, em todo o plano geral
que circunda a cena e quando o movimento por vezes acelerado e em
outros momentos semi-congelado, a camera lenta, os closes, o plano se-
guéncia, e enfim esse maravilhoso plongeé, onde de maneira objetiva
vemos a personagem caida, prostrada, desvalecida, toda coberta de
sangue e brilho dourado.

FILME: FRIDA (2002)

Esta sequéncia a diretora usa de fade-in ¢ fade-on para ressaltar o infin-
davel tempo de convalescenca da artista. Por um lado o corpo fragil
de Frida castigado pela poliomielite que a deixou com uma perna
mais curta, o acidente no bonde, varias cirurgias e o colete de gesso,
poderiam a degenerar, por outro lado a fez uma mulher entusias-
ta aficcionada e ardentemente entusiasmada um pouco menos ho-
mem que Diego representava, mas ainda pelos ideais e convicgdes
politicas, sociais e sobretudo artisticas, fazendo com que suas obras
transpirem todos os seus pareceres e sua epifania.
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FILME: FRIDA (2002)

O enquadramento em questio revela a artista vestida com roupas
festivas, deitada em uma cama delicadamente arrumada, com al-
mofadas brancas de bordados coloridos, tem os cabelos pentea-
dos e ornamentados, seu olhar é compentrado e fixo ao espelho
superiormente colocado. Nesta incrivel composi¢ao que a diretora
usa e abusa de plongeés e contra-plongleés, num confuso porém escla-
recedor vai e vem de tempo, entre luzes e cores estonteantes, dei-
ta-se sobre almofadas carinhosamentes bordadas com mensagens
delicadamente carinhosas e tio acolhedoras como deve ser, Frida
observa-se mais uma vez no espelho que refletiu varias inspiracoes
a0s seus indmeros autorretratos.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de Vista Sintomatico: Na curta defluéncia que este livro me
adota sobre varios aspectos ainda bastante imaturos eu encontro-me
assaz ansiosa por respostas, porém sei que todos os sentimentos afli-
tos e inquietos ndo s6 me angustiam, mas também me trazem muito
mais questionamentos que respostas faz-se de mim mais divaga¢oes
que certezas, nao sei se por minha prépria natureza artistica ou pelo
estilo cinematografico proposto pelos autores desta obra.

A8 - Filme metecedor de ser visualizado inumeras vezes e analisa-
do profundamente por qualquer especialista ou amante do cinema,
sendo assim o objetivo desse trabalho, irei analisar dez frames retira-
dos do filme, analisando-os de forma objetiva, subjetiva, referencial
e sintomatica.

Ponto de vista objetivo: Frida estd deitada em sua cama, que esta
sobre a carroceria de um caminh2o; em sua cama estao travesseiros
bordados com mensagens amorosas. Linguagem cinematografica uti-
lizada: Plongée. Demonstra superioridade do espectador sobre a cena,
além de se tornar mais perceptivel as expressdes da personagem.

Ponto de vista subjetivo: Como cena inicial do filme, traz impac-
to, assim como a artista trazia em suas producoes e sua forma de
ser e se vestir, sendo assim, a cena apresentada demonstra isso de
forma bastante clara para o espectador.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista objetivo: Frida se encontra desacordada e grave-
mente ferida; a cena apresenta um tom acinzentado e pode-se ouvit
a voz do médico falando com a irma da personagem.

Linguagem cinematografica utilizada: Off, Usado na cena para
mostrar o momento em que Frida comeca a retomat a consciéncia
e entender o seu estado fisico.

Ponto de vista subjetivo: Apés uma cena ludica e metaférica, o
filme passa para essa cena, trazendo um tom acinzentado e a voz
em Off, que faz com que o espectador sinta com que a partir daque-
le momento a histéria tomara um rumo melancélico.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista objetivo: Frida estd fumando um cigarro. Lingua-
gem cinematografica utilizada: Close Up, a cena é enquadrada de
uma maneira muito préxima do assunto; a personagem ¢ enquadra-
da do ombro para cima, mostrando apenas o rosto. Usada para dar
enfoque a alguma parte do personagem

Ponto de vista subjetivo: Faz com que o espectador se foque no

personagem e no que ele esta fazendo, nesse caso, mostra a Frida
com seu vicio em cigarro.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista objetivo: Diversas referéncias de obras de Frida
sa0 mostradas como se formassem uma unica, ao fundo, em fusio,
encontra-se Frida com um leve sortiso.

Linguagem cinematografica utilizada: Fusio, usada na cena
para demonstrar uma espécie de flash back das obras de Frida.

Ponto de vista subjetivo: Essa cena faz com que o espectador,
junto da personagem, passe por um momento de relembrar as
obras da artista, trazendo emogao para essa reta-final de sua vida,
de forma ludica e simbdlica.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista referencial |[...] contextualizamos o México no ini-
cio do século XX, retratando a revolucio politica do pafs, onde os
personagens protagonistas sao adeptos dos ideais comunistas. Ao
apresentar Trotsky fortalece ainda mais o discurso que o filme traz
sobre a politica e contexto da época, e a opressio que sofrem por
conta de suas ideologias |...]

Ponto de vista sintomatico: Além das questdes politicas, a pro-
tagonista também mostra a situacdo da mulher na sociedade, mos-
trando Frida que sempre lutou contra as opressdes machistas e por
conta disso, até os dias atuais é um dos maiores simbolos do mo-
vimento feminista. O contexto da arte também ¢é apresentado ao
filme, o movimento surrealista.

A9 - Leitura Objetiva: Alguns homens carregam Frida em sua
cama até a carroceria de um carro, Frida estd saindo de sua casa
Azul, com seu traje tipico mexicano a caminho de sua exposi¢ao
em sua cidade natal.

Linguagem cinematografica: Angulo: Sdo determinados pela
posicdo da camera em relagdo ao objeto filmado.

Leitura Subjetiva: Uma sequéncia inicial do filme, mostra a pinto-
ra debilitada em sua cama, mas mesmo assim a cena carrega cores
fortes, a cama da pintora remete a uma cama infantil e bordada li-
gada a sua infancia. O figurino com tons vibrantes transpassa forga,
sensibilidade e emocao. O uso do idioma mexicano local reforca a
identidade de Frida.
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FILME: FRIDA (2002)

Linguagem Objetiva: Essa cena retrata Frida Kahlo ja recuperada
do acidente que havia sofrido. Ela se encontara em um manisfesto
comunista em 1929, marchando a frente ao lado de Diego Rivera e
o sindicato de pintores e escultores mexicanos.

Linguagem cinematografica: Travelling: A cimera é movida so-
bre um carrinho (ou qualquer suporte mével) num eixo horizontal
e patalelo a0 movimento do objeto filmado. Este acompanhamento
pode ser lateral ou frontal, neste ultimo caso podendo ser de apro-
ximacao ou de afastamento.

Linguagem Subjetiva: Frida, apds sua recuperacio, entra para
Liga da Juventude Comunista, onde reencontra Diego.
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FILME: FRIDA (2002)

Linguagem Objetiva: Nessa cena Frida Kahlo se encontra hos-
pitalizada apds sofrer seu primeiro aborto, em decorréncia de sua
saude delicada. Ela pinta um quadro carregado de elementos pesso-
ais e significativos. O casal Frida e Rivera estio nos Estados Unidos
por uma temporada.

Linguagem cinematografica: Extra-campo: Remete ao que, em-
bora perfeitamente presente, nio se vé. E o que nio se encontra na
tela, mas que complementa aquilo que vemos. Designa o que existe
alhures, ao lado ou em volta do que estd enquadrado.

Linguagem Subjetiva: “Tinha tanta animagdo para ter um Die-
guito que chorei muito...” Relata Frida em seu diario, que postetiot-
mente veio a tornar-se um estudo. Frida Kahlo, escreve a um amigo
contando-lhe do aborto sofrido o primeiro dentre outros que vitia
a sofrer. Uma das cenas mais emocionantes do filme traz Frida dei-
tada em sua cama de hospital retratando o bebé ndo nascido, feto
que nio se formara e fruto de um aborto espontineo. Aqui, a arte
da suporte para que Frida materialize seu sofrimento a amparando
como se fosse sua amiga mais intima.
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FILME: FRIDA (2002)

Linguagem Objetiva: Frida, ap6s flagrar seu marido e sua irma
lhe traindo, muda-se de casa, vai morar em um apartamento, pas-
sa por dificuldades financeiras, muda o visual cortando seu cabelo
curto, abandona seus trajes tipicos mexicanos e adota um visual
masculinizado.

Linguagem cinematografica: E o plano que enquadra a figura
humana do joelho para cima. Geralmente ndo comporta mais do
que trés personagens reunidas.

Linguagem Subjetiva: Apos flagrar sua irmi e seu marido lhe
traindo Frida fica emocionalmente ferida. Abandona suas roupas
tipicas mexicanas adota um visual masculinizado tentaria deixar de
ser atraente para seu ex-marido, que tanto adorava suas roupas. A
cena em questdo retrata a pintora registrando seu momento de an-
gustia e de transicdo, uma mulher triste, sofrendo pela infidelidade
da pessoa amada. Também um momento de renascimento onde
ela corta seus cabelos para que renasg¢a outra mulher junto com ele.
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FILME: FRIDA (2002)

Linguagem Objetiva: Finalizando o filme com uma pintura da me-
xicana intitulada “The Dream” (The Bed) com uma forte referéncia
a cultura mexicana onde a morte ¢ tratada como um momento de
transicao e alegria. Frida esta repousando em sua cama onde vemos
uma referéncia a sua cremagio com os fogos de artificio que quei-
mam seu leito.

Linguagem cinematografica: Plano geral: Enquadra a cena
em sua totalidade. F aberto e procura registrar o espaco onde as
personagens estdo. O corpo humano é enquadrado por inteiro e
sempre temos o ambiente (interno ou externo) ocupando grande
parte da tela. Reduzindo o homem a uma silhueta minudscula, este
plano o reintegra no mundo, faz com que as coisas o devorem,
“objetivando-0”.

Linguagem Subjetiva e Referencial: Em 1954 mesmo apds
contrair broncopneumonia, Frida participa de uma manifestacio
contra a intervenciao norte-americana na Guatemala. No dia 13 de
julho do mesmo ano, a pintora Frida Kahlo morre, oficialmente por
“embolia pulmonat”. Homens recebem mais do que uma mulher
no mesmo cargo e com a mesma qualificagdo. Agora, imagine na
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época de Frida! Ainda assim a artista conquistou o seu espaco e
destacou-se em seu meio, em que o trabalho de homens era mais
valorizado e, naturalmente, prevalecia.

Ponto de Vista Sintomatico: O interessante ¢ que, mesmo sendo
reconhecida e renomada pintora, Frida alcancou uma representati-
vidade tao grande comparando aos homens...Viva, Frida! Viva em
mim, na menina que nio atende ao padrio estético e na mulher que
nao pode ser mie ou simplesmente nido o quer. Viva a mulher que
precisa enfrentar um mercado de trabalho que nos desvaloriza, viva
a mulher que ama e se relaciona também com outras mulheres. B
por Frida! E por mim e por todas nés!

A10 - Analisar elementos presentes no filme Frida, direcdo Julie
Taymor ¢ compreender que o cinema faz uso de recursos preciosos
para alcancar determinado objetivo. Algumas das linguagens cine-
matograficas serdo analisadas a fim de demonstrar a complexidade
na construcao de um filme e seus mais variados alcances. Cada lin-
guagem cinematografica é pensada a fim de remeter sensagoes e
sentimentos perante o expectador, a cimera é associada ao olhar
do mesmo, esses olhos se encontram em varios pontos especificos,
dialogando com seu publico, impondo situa¢oes que cabem a cada
um questionar. Os pontos a serem trabalhados a seguir, contempla-
rdo observagGes preciosas para melhor compreensio a aqueles que
gostariam de conhecer uma parcela dos “bastidores” do filme Frida.
O frame selecionado relata 0 momento em que Frida faz uma foto
em familia. Percebemos que o campo ¢ tudo que estd enquadrado,
ou seja, visivel a nossos olhos em um quadro, como é o caso do
cenario, de Frida seus pais e familiares. O campo induz o olhar do
espectador, podendo focar e desfocar pontos especificos da ima-
gem para trazer a sensagdo de profundidade. No enquadramento
da imagem mostrado acima, podemos observar Frida, interpretada
pela atriz Salma Hayek, a esquerda, vestida com trajes masculinos.
Nio somente nessa mise-en-scéne como em outras, alguns tracos
em suas vestimentas demonstram outro lado da artista, o da bis-
sexualidade, ndo somente pelo fato de vestir-se como homem em
determinados momentos do filme, afinal qualquer mulher pode vir
a utilizar trajes masculinos, porém Kahlo sentia real atragdo tanto
pelo sexo masculino como o feminino e suas vestes e comporta-
mento mostrado no frame, ajudam a afirmar tal fato.
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FILME: FRIDA (2002)

Em seguida temos o contra plongée, como o proprio nome suge-
re, ¢ o posicionamento da camera, filmando de baixo para cima.
O frame escolhido para representar, também ¢ referente ao acidente de
onibus, momentos antes de ocorrer o frame trés, citado acima. Com o
impacto da batida, a inércia faz com que o corpo de Frida seja lan-
cado, exaltando o momento em que a personagem ¢ lancada dentro
do 6nibus. Toda a sequéncia é transmitida ao espectador em camera
lenta, dando énfase a0 momento, aos detalhes, como por exemplo,
a barra de metal que logo atrds e em seguida aparece fincada nos
membros de Frida, no frame trés.
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FILME: FRIDA (2002)

O frame seguinte trata-se do close up, também muito utilizado no
cinema, sendo que o campo de visdo do espectador se da pelo en-
quadramento dos ombros para cima, ou seja, o foco é no rosto do
personagem e em suas expressoes faciais. O exemplo acima trata-se
do enquadramento do rosto de Frida, quando se apresenta para
Diego no dia do seu casamento. Torna-se notorio o semblante feliz
de Frida ao ver o seu futuro marido a esperar. O close up ajuda o
observador a focar no rosto, nos olhos, boca, sobrancelhas, mas
uma vez induzindo o olhar para aquilo que se quer transmitir. Na
mise-en-scene mais precisamente dos 0:5’54” até 0:6°04”, encon-
tramos a atriz Salma Hayek, com sua personagem adentrando um
comodo para conversar com sua irma e mie. O diretor opta pela
cimera objetiva. A camera objetiva é determinada pelo momento
em que a camera fica parada a fim de deter neutralidade para que
haja compreensiao do observador, a fim de o informar, no caso
acima, demonstrar Frida entrando no ambiente e assim, a situando
em um determinado espaco. Seria como se nossos olhos estivessem
parados observando o momento como um todo.
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FILME: FRIDA (2002)

O frame acima demonstra o plano detalhe, sendo uma sequéncia
do frame dez, ¢ 0 momento em que Frida acaba de acordar no
hospital ap6s delirar. O plano detalhe se define pelo momento em
que a camera enquadra objetos ou partes do corpo a fim de res-
saltar. Os olhos da personagem sido enfatizados pelo campo, com
duas caveiras relembrando seus delirios enquanto estava enferma
no hospital. Seus olhos chocam, é impactante devido ao objetivo
do diretor da aproximagio da camera diretamente nos olhos, pela
colocacio das imagens, no caso, os dois cranios, pela luz que remete
certa palidez, consequentemente a sensacdo do adoecimento, e por
fim, pelas cicatrizes.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de Vista Referencial: Frida Khalo nasceu no México ¢ a
ptiori ndo sentia interesse pela arte, apesar de seu pai ter certo en-
volvimento com a pintura. Apés um grave acidente Khalo da inicio
a pintura, produzindo suas obras mesmo estando a se recuperar na
cama. Sendo confundidas com obras surrealistas, cada pincelada,
cada cor escolhida conta um fragmento de suas dores e sofrimen-
tos, podendo dizer que suas telas sio autobiograficas [...] cotes vi-
vas em suas vestimentas e também encontradas em suas telas, os
modelos de suas roupas, demonstram orgulho pelo pais em que a
artista vivia [...]

Ponto de Vista Sintomatico: O filme Frida, de 2002, retrata uma
mulher a qual tenta superar todos os seus obstaculos |[...| perante
a dor em seus membros, Frida da espaco para a pintura, demons-
trando seus sentimentos mais puros e espinhosos a cada pincelada,
retratando sua vida conturbada. Porém mesmo assim o filme pro-
cura representar o outro lado da artista, o lado de certa forma doce
em contraponto do amatgo. [...| inicio do filme e posteriormente o
final, retratam o momento em que a artista faz uma exposi¢ao em
seu pafs, e mesmo enferma em sua cama, ha uma pitada de felicida-
de em sua feicio, de satisfacdo, prazer, superagdo, ¢ como se Frida
estivesse tomando folego para o seu grand finale, mais especifica-
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mente no filme, seu sonho estava sendo realizado, e essa satisfacio
consegue transpassar ao publico. Frida encontra beleza na dor [...]
em minhas experiéncias académicas, ouvi em mesas redondas e de
professores doutores que para se fazer uma pintura, faz-se neces-
sario utilizar experiéncias do eu, trazer comigo as minhas raizes, os
meus costumes e a minha cultura, sentir orgulho de quem sou e
Frida deixa bem claro o quio ¢ importante ser verdadeiro consigo,
utilizando os pincéis para fazer poesia de sua vida.

A1l - Nessa cena ha a presenga do autorretrato de Frida, onde
apenas ele estd sendo enquadrado pela cimera, aderindo assim ao
uso do Plano detalhe, objetivamente com a inten¢ido de mostrar
a0 espectador a obra, a qual Frida pintou apés sua recuperacdo do
acidente.

Ponto de vista objetivo: mostrar ao espectador qual a obra que
Frida entregou a Diego Rivera, com ainten¢io de ouvir sua critica.

Ponto de vista subjetivo: com a apresentagio dessa obra de Frida
Kahlo titulada como “Autorretrato com vestido de veludo” ¢é evi-
dente a diferenca de seus trajes em relacdo as obras ja apresenta-
das na presente andlise filmica. Conclui-se entdo a partir da analise
da obra, como sendo esse o seu primeiro de muitos autorretratos,
que esta cena tem a inten¢io de exibir este diferente momento da
carreira de Frida, onde suas influéncias ainda estavam na pintura
renascentista italiana.

Ponto de vista referencial: a contribuigio dessa cena para totali-
dade do filme, estd presente na exibi¢io de um marco importante
do inicio da carreira artistica de Frida, onde ela inicia apresentando
sua obra a Diego Rivera seu futuro marido, para saber sua critica
e saber se deve continuar pintando, que acaba por ouvir criticas
positivas de Rivera.
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FILME: FRIDA (2002)

A cena do casamento de Frida Kahlo com o artista Diego Rivera,
apresentada no frame acima, mostram de inicio com o uso de um
plano médio, que enquadra todo o corpo dos personagens, exibir
a obra “Frida e Diego” (1931). Desse modo essa linguagem acaba
tendo como objetivo revelar a obra pintada pela prépria Frida, ha-
vendo assim uma mudanca de plano, que sai da obra e entra a cena
no cenario onde ocorre a festa de casamento, que continua com o
mesmo enquadramento.

Ponto de vista objetivo: mostrar por meio da obra de Frida, os
trajes verdadeiramente utilizados por ela e Diego no dia de seu ca-
samento.

Ponto de vista subjetivo: de tal maneira que a obra ¢ apresentada,
fica evidente a intencdo de mostrar os trajes de Frida e Diego no casa-
mento, evidenciando assim algo incomum, ja que Frida ndo veste
um tradicional vestido branco, e sim um vestido verde com uma
echarpe vermelha. Tal obra, assim como os demais autorretratos ja
exibidos nesta andlise, acabam por revelar que Frida se expressava
também através de seu guarda-roupa, visto que é possivel identifi-
car em seus quadros seus estados até mesmo emocionais do mo-

mento vivido, através dos trajes que vestia. Durante toda sua vida
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Frida teve diferentes estilos de se vestit, o que a tornou também
um icone da moda, com suas roupas marcantes que destacavam
sua nacionalidade mexicana. No dia de seu casamento optou por
usar um vestido de uma criada indigena, ja que também admirava
tal cultura e seguia como influéncia em suas vestes, porém as mais
marcantes foram o uso de trajes usados pelas mulheres da regido de
Tehuantepec, no sul do México.

Ponto de vista referencial: essa cena contribui na totalidade do
filme com a exibi¢ao da obra pintada por Frida do dia do seu casa-
mento, ja que através dela se pode fazer uma comparagdo com as
demais obras apresentadas durante o filme, sendo possivel perceber
esta caracterfstica importante e marcante da artista, conhecimento
que possibilita fazer uma melhor interpretacio de suas obras.

FILME: FRIDA (2002)

O frame aponta para a utilizagdo de um plano detalhe, tem como
func¢io evidenciar o momento em que Frida estd pintando as lagri-
mas em seu autorretrato “A coluna partida” (1944), destacando des-
ta maneira o sofrimento do momento em que Frida estava vivendo.

Ponto de vista objetivo: detalhar a cena em que Frida esta pintan-
do um autorretrato.
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Ponto de vista subjetivo: como a cena enfatiza o momento em
que Frida estd pintando lagrimas em uma tela que a retrata, fica
evidente que a cena também tem como objetivo, assim como a obra
que de fato Frida pintou, tem por objetivo mostrar o momento de
dor e sofrimento que ela estava vivendo no momento em que pin-
tou o seu autorretrato.

FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista objetivo: apresentar o timulo de Matilde Kahlo,
mae de Frida, evidenciando assim a sua morte. Ponto de vista sub-
jetivo: nesta cena € apresentado o timulo onde estd a mie de Frida,
porém para quem nio tem o conhecimento sobre a cultura me-
xicana e a celebracio do dia dos mortos nota algo incomum. A
cena apresenta o tuimulo de Matilde Kahlo com sua foto, nome,
com velas, flotes e caveiras ao redot, o que simboliza a morte no
México, no entanto nio de uma maneira assustadora e tragica, e
sim com muitas cores e enfeites, o que caracteriza a forma como a
cultura mexicana vé a morte. No México o dia dos mortos como
conhecido no mundo todo é celebrado com muita festa, nos dias
01 e 02 de novembro, nos cemitérios as pessoas festejam com muita
alegria irbnica, consomem e oferecem aos mortos, bebidas alcodli-
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cas, comidas e oferendas. Esta festa ¢ uma maneira de mostrar que
0s mortos nao morreram totalmente, como esta cultura acredita,
havendo algo, além disso, é também uma forma de preparar crian-
¢as e adultos para realidade da morte, como uma fase inevitavel da
existéncia humana.

Ponto de vista referencial: essa cena contribui com a totalidade
do filme com a apresentacio da cultura mexicana no dia dos mot-
tos, assim como muitos outros momentos do filme, possibilitando
assim ao espectador vivenciar um pouco deste pais e como ¢é sua
cultura.

FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista sintomatico: A presente analise filmica do filme
“Frida” (2002), possibilitou atingir aprendizados técnicos em re-
lagdo ao cinema e suas linguagens, sobre a arte da época, a artista
Frida Kahlo e sua historia. Através do filme e a andlise, pude de
certa forma ver de perto a vida da artista, que como moral para
minha vida, trouxe novos olhares e conhecimentos, da arte e cul-
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tura mexicana, que me instigaram ir além do filme, querer saber
mais, e conhecer as obras de Frida, que antes de assistir ao filme
tinha uma breve percepcio. A historia do filme me fez sentir dor e
prazer, no sentido de sofrer junto com a artista e sentir a for¢a de
continuar em frente com sua arte, independente dos sofrimentos
e obstaculos, acreditando em seu potencial artistico e feminino.
Dessa maneira posso dizer que o filme contribui também como
forma de incentivo para acreditar em meu potencial como artista
e mulher. [...] Acredito que o filme “Frida”, tenha alcancado seu
objetivo principal, ndo apenas restringindo-se a retratar ou relatar
fatos da vida da artista, mas fazer o espectador sentir, conhecer,
presenciar e entender todo contexto do momento vivido pela ar-
tista.

A15 - Ponto de vista objetivo: a personagem Frida esta deitada
em sua cama, que estd sobre a carroceria de um caminhio; em
sua cama estdo travesseiros bordados com mensagens amorosas;
Frida esta vestida com suas roupas caracteristicas e demonstra
certo desconforto.

Linguagem cinematografica utilizada: Plongée, quando a caime-
ra se encontra gravando a cena de cima para baixo. Demonstra
superioridade do espectador sobre a cena, além de se tornar mais
perceptivel as expressdes da personagem que se apresenta deita-
da, e os elementos ao seu redor como as palavras bordadas nos
travesseiros.

Ponto de vista subjetivo: Como cena inicial do filme, traz im-
pacto, assim como a artista trazia em suas produg¢oes e sua forma
de ser e se vestir, sendo assim, a cena apresentada demonstra isso
de forma bastante clara para o espectador. Palavras em espanhol
também ajudam o espectador a se situar ao contexto do filme.

203



FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista objetivo: Frida (agora jovem) se encontra em um
teatro, observando uma pintura; vestida com roupas simples, que
lembram um uniforme. Linguagem cinematografica utilizada: Ex-
tracampo, linguagem que representa o que mesmo fora do enqua-
dramento, pode ser visto. Ndo se encontra na tela, mas completa
aquilo que vemos. Designa o que esta fora de vista, ao lado ou em
volta do que esta enquadrado, como se desse ao nosso olhar a ca-
pacidade de aumentar o espago da cena. Utilizado aqui para mostrar
a “imensiddo” do local que a personagem se encontra e o seu des-
lumbre por tal local e o que ele apresenta.

Ponto de vista subjetivo: Ao mostrar uma Frida jouma grande

pintura, podemos perceber nela sua paixio pela arte e em como ela
possui um desejo em desenvolvimento dentro de si.
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FILME: FRIDA (2002)

Ponto de vista objetivo: Frida se encontra em sua casa, o quarto
esta praticamente vazio, apenas com um espelho em um cavalete,
alguns objetos em uma mesinha na parede, e a cadeira em que Frida
esta sentada; Frida estd com roupas escuras, com uma garrafa de
bebida alcodlica em mios e com uma postura triste; a unica ilumi-
nagdo do local € o feixe de luz que entra pela janela.

Linguagem cinematografica utilizada: Inclinado, obtido atra-
vés da inclinagio do eixo vertical da camera. Usado em cena para
demonstrar o desequilibrio da personagem em um momento dificil
de sua vida.

Ponto de vista subjetivo: A cena faz com que o espectador pet-
ceba 0 momento em que Frida estd sofrendo de um grande dese-
quilibrio em sua vida por conta de acontecimentos dificeis, vem e
simples, deslumbrada em um lugar grandioso.
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As analises filmicas da proposta foram satisfatérias, tornando di-
ficil a sele¢do entre as 13 (treze) analises filmicas entregues. Diante do
resultado alcangado, percebemos que de maneira bastante significativa os
académicos analisaram com muito comprometimento o que foi solicita-
do. Ainda na leitura filmica no Dominio Aprendiz, temos algumas lacu-
nas, mas pudemos perceber que ocorreram muitos avangos, pensando no
percurso de onde saimos e para onde caminhamos. As analises filmicas
realizadas pelos académicos sao resultados de um processo de amadure-
cimento e “competéncia em ver”, através de uma metodologia de leitura
filmica, pautada no conhecimento do Cinema como uma linguagem com
caracteristicas proprias, as quais precisam ser reconhecidas, compreendi-
das, analisadas e apreendidas.

E interessante analisar criticamente, que entre todas as analises fil-
micas realizadas do mesmo filme Frida, por 13 (treze) académicos, os quais
realizaram a selecao de no minimo 10 (dez) frames, muitos pontos de vista
da fotografia foram selecionados, e muito foi a diversidade dos olhares, e
poucos frames foram repetidos. Os académicos seguiram os passos orien-
tados pela proposi¢ao, os quais deveriam, na analise filmica em questao,
comungar a indissocialbilidade entre a Forma e o Contetddo. Na anali-
se filmica, o académico A2 e o académico A3 percorreram um caminho
bastante importante, destacando em suas leituras a relagao factual do fra-
me, usaram os termos dos elementos da linguagem cinematografica para
a descri¢ao e, com propriedade, apresentaram os pontos de vista objetivo
e subjetivo.

Percebemos que em suas conclusoes trazem o referencial, destacam
pontos turisticos, a relagao histérica do contexto politico da época, a bio-
grafia da Frida e o seu papel como uma mulher guerreira. Para o ponto
de vista sintomatico revelaram em seus anseios, que a luta da artista Frida
deve servir como inspira¢ao para nossa vida.

Para o académico A2, “A leitura filmica é tio importante que nao se
pode ser abordada no momento, em uma conclusao |[...] Ser critico, olhar

novamente e com outros olhos. Analisar os porqués e para queés, refletir
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as atitudes, pensar os angulos”. Assim, consegue contextualizar o filme ao
seu contexto proprio, a partir de um pensamento reflexivo critico.

Na conclusio do académico A3 vale destacar suas aflicbes ao ana-
lisar um filme que o perturba em varios contextos e nos narra: “Na curta
defluéncia que este livro me adota sobre varios aspectos ainda bastante
imaturos eu encontro-me assaz ansiosa por respostas, porém sei que todos
os sentimentos aflitos e inquietos nao sé me angustiam, mas também me
trazem muito mais questionamentos”. A analise filmica do A3 cumpriu o
seu papel, despertando nele, um espectador critico e provocado, que busca
respostas para si sobre as a¢oes apresentadas pelo filme.

Despertar reflexoes, inquietudes, nos mostra que realmente a indis-
sociabilidade da Forma e do Contetddo ocorreu. Xavier (2005) nos alerta
para toda importancia do conhecimento da Forma para a construgao do
Conteudo, faz com que o espectador, constantemente, teste a obra em
busca de um significado maior para o que o filme diz ou insinua.

Na analise do académico A8, percebe-se em sua introdugao que ja
conhece o filme Frida. De maneira mais cartesiana, ndo menos importante,
pois tinham liberdade de como fariam a analise filmica usando os pontos
de vista. Tudo dependeria da necessidade de cada um ao realizar a leitura.

O académico A8 e o académico A15 apresentam em suas analises
filmicas o ponto de vista objetivo, subjetivo, os elementos da linguagem
cinematografica de maneira bastante convincente. Ao apresentar os ele-
mentos da linguagem cinematografica, usando os termos préprios, fazem
as adaptagdes do porqué foi usado tal elemento da linguagem cinemato-
grafica, mostrando assim, apropria¢do do conhecimento. Em relag¢ao ao
ponto de vista referencial atingem o objetivo, apresentando o contexto
historico, questoes politicas.

Em suas contextualizacOes criticas sobre o filme, o académico A8
declara que “Além das questoes politicas, a protagonista também mostra a
situagao da mulher na sociedade, mostrando Frida que sempre lutou con-
tra as opressOes machistas e por conta disso, até os dias atuais ¢ um dos

maiores simbolos do movimento feminista”, e o académico A15 declara
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que “O filme traz uma mensagem sobre fidelidade, mostra a diferenca que
tal qualidade tem da lealdade, e sobre relagdes humanas e ideologicas no
geral, todas apresentadas no relacionamento de Frida e Diego, mostrando
a forca de lagos sentimentais que podem persistir por toda uma vida.”

As analises filmicas do ponto de vista sintomatico do académico
A8 e do académico A15 poderiam ter adentrado um pouco mais sobre a
contextualiza¢ao atual, relacionando ao meio em que estao inseridos. Infe-
re-se ser muito valiosa essa reflexdo feita por eles, conseguiram perceber o
significado critico do filme, indo além da histéria propriamente dita.

Nas analises do académico A9 e o académico A10, percebemos um
envolvimento de frui¢ao bastante significativo, principalmente na indisso-
ciabilidade entre a Forma e o Conteudo, quando discursam de maneira a
percorrer com muita propriedade contextos dos pontos de vista solicita-
dos. As analises filmicas, bem organizadas, mostram-se particularmente
bem estruturadas.

O que nos chama atengao ¢ a intimidade com que o académico A9
e o académico A10 perpassam as analises nos frames do filme referido.
Declaram os elementos da linguagem cinematografica, adaptando-os as
acoes da cena e ainda, constroem rela¢oes interessantes do ponto de vista
sintomatico. O académico A9 declara que: “o interessante ¢ que, mesmo
reconhecida e renomada pintora, Frida alcangou uma representatividade
tao grande comparada aos homens...Viva, Frida! Viva em mim, na menina
que nio atende ao padrao estético e na mulher que nao pode ser mae ou
simplesmente nao o quer. Viva a mulher que precisa enfrentar um merca-
do de trabalho que nos desvaloriza, viva a mulher que ama e se relaciona
também com outras mulheres. E por Frida! E por mim e por todas nés!”
determinando assim, a partir do ponto de vista sintomatico, uma discus-
sao sobre o significado do filme ao seu contexto vivido. Tais observacoes
revelam um posicionamento critico bastante evidente.

A partir da declara¢ao do ponto de vista sintomatico do académico
A9, podemos reforcar o que a prépria Teoria do Cinema Realista nos pro-

poe. Segundo Andrew (2002), a teoria referida propée um Cinema em que
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o discurso se pauta na realidade social, politica, para que o espectador nao
viva na fantasia de um mundo irreal, mas ao contrario, veja no Cinema,
as suas necessidades, os seus questionamentos, despertando a consciéncia
verdadeira tanto nas a¢oes cotidianas, como também nas questoes sociais,
culturais, politicas e de género.

Analisando também o discurso critico na analise filmica do acadé-
mico A10, ele deu bastante énfase desde sua introducio até o ponto de
vista sintomatico. Relacionou situacées do filme ao seu cotidiano como:
“[...] em minhas experiéncias académicas, ouvi em mesas redondas e de
professores doutores que para se fazer uma pintura, faz-se necessario uti-
lizar experiéncias do eu, trazer comigo as minhas raizes, os meus costumes
e a minha cultura, sentir orgulho de quem sou e Frida deixa bem claro o
quao ¢ importante ser verdadeiro consigo, utilizando os pincéis para fazer
poesia de sua vida.” Importante narrativa a ser destacada.

O ponto de vista sintomatico apresentado pela analise filmica do aca-
démico A10 demonstra total envolvimento. Podemos perceber que a meto-
dologia proposta de analise filmica foi recebida de maneira a contribuir para
a “competéncia de ver” por parte do académico de maneira muito dinamica.

Vale destacar cada palavra escrita pelo académico A10, mostrando
que o objetivo foi alcangado a partir da capacidade de construir a indisso-
ciabilidade entre a Forma e o Conteudo, resultando numa anilise filmica
critica, percebida quando nos diz: “[...] a reflexdo é necessaria, o conhe-
cimento prévio a respeito de tal tema contribui para uma sociedade mais
critica e reflexiva, afinal nao ha neutralidade naquilo que ¢ visto, ha uma
grande variedade de pontos de vista. Apds tomar conhecimento de tais
fatos o espectador sempre vera ao filme com outros olhos [...]. Estudar
cinema [...] é educar o olhar, refletir a respeito, transformando-os em pes-
soas ativas na sociedade através de seus questionamentos. Filmes podem
ser transformados em uma linguagem nao gratuita e sim pensados, para
ser ensinado, sendo assim nos tornamos mais conscientes e ctiticos.”

Podemos corroborar com Benjamin (2013) quando nos fala que o

Cinema consegue unir a capacidade de fruigao e de critica do espectador,
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tornando-o mais significativo para o meio social. E que ainda de maneira
muito significativa, o Cinema propoe um prognostico através de conceitos
importantes, colaborando para o entendimento da relagao do veiculo com
a percepgao sensivel do individuo moderno. Constatamos muito em evi-
déncia as percepgoes nas analises filmicas, principalmente do académico
A9 e do académico A10.

Realmente, as analises filmicas da proposta, como ja dito antetiot-
mente, foram muito significativas, foi dificil seleciona-las para que pudés-
semos analisar. Destaque para mais uma analise filmica: o académico All,
também mostrou atingir o objetivo proposto. A analise filmica também
perpassou de maneira muito significativa, seletiva e perspicaz todos os
pontos de vista sugeridos, com destaque aos elementos da linguagem ci-
nematografica e seus significados, sob a media¢ao em agao e interven¢ao
continua.

O académico All, em sua analise filmica foi bastante minucioso,
quando buscou a partir dos pontos de vista objetivo, subjetivo e refe-
rencial perpassar todos os detalhes possiveis dos frames, construindo seu
olhar critico sobre cada acao.

Em sua analise do ponto de vista sintomatico, declara: “A presente
analise filmica do filme “Frida” (2002), possibilitou atingir aprendizados
técnicos em relagdo ao cinema e suas linguagens, sobre a arte da época,
a artista Frida Kahlo e sua historia. Através do filme e a analise, pude de
certa forma ver de perto a vida da artista, que como moral para minha
vida, trouxe novos olhares e conhecimentos, da arte e cultura mexicana,
que me instigaram ir além do filme, querer saber mais, e conhecer as obras
de Frida, que antes de assistir ao filme tinha uma breve percepgao.

A histéria do filme me fez sentir dor e prazer, no sentido de sofrer
junto com a artista e sentir a for¢a de continuar em frente com sua arte,
independente dos sofrimentos e obstaculos, acreditando em seu poten-
cial artfstico e feminino. Dessa maneira posso dizer que o filme contribui
também como forma de incentivo para acreditar em meu potencial como

artista e mulher.”
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Como nao destacar todo o texto do ponto de vista sintomatico do
académico A11? Impossivel. Percebemos que a indissociabilidade entre
a Forma e o Conteudo foi alcancada, formou-se um espectador critico
capaz de interferir no contexto social, contribuindo assim para uma socie-
dade emancipada.

Podemos aqui reforcar nossa analise trazendo a contribuicao dos
autores Bordwell e Thompson (2013), quando nos dizem que os filmes
tém significado porque atribuimos significados a eles. Mas nao devemos
tratar do significado como simples conteudo a ser extraido deles, mas sig-
nificados que possam contribuir para nossas reflexdes e principalmente
para nossas agoes pessoais e sociais.

Todas as analises filmicas apresentadas alcangaram o objetivo da
indissociabilidade entre a Forma e o Conteudo, pois em seus discursos,
conseguiram de maneira critica ir além do significado simples, através dos
olhares maduros, perceberam a importancia das relagoes que o Cinema
propde para o espectador preparado para receber de maneira ampla, a
mensagem que o diretor nos da, e mais ainda, a mensagem que, como
espectador critico consegue relacionar ao seu cotidiano.

Como ja apresentado anteriormente, o outro questionamento feito
aos académicos foi em relagao a contribui¢ao para o crescimento do “seu
olhar” sobre o Cinema, a partir das praticas realizadas de analise filmica.
As consideragoes importantes dos académicos: A2, A3, A8, A9, A10, A1l
e Al5 apresentam narrativas que condizem com os objetivos e problema-

tizagao como podemos observar em suas posi¢oes finais.

A2 - [...]. Como aluna vejo o quanto isto proporcionou que
meus olhos se abrissem para uma nova visao. Quando se
aprende a ver, a vida ndo permanece a mesma. Hoje a ima-
gem ¢é muito utilizada, e toda imagem tem um proposito, se
o aluno tiver isso em mente e buscar ver além do 6bvio, ele
sera transformado e possivelmente serd também um agente
transformadort.
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A3 - |..] ¢ uma obra de coeficientes extremamente valiosos,
trazem inclusive inspira¢des instigantes e ardorosas, tem va-
rias contribui¢Ges para com leituras de imagens, muito usuais
neste quesito, preciosos subsidios que fortalecem minha ex-
periéncia estética, colabora com inimeras reflexdes poéticas
e enriquece com certeza meus olhares, porque percebo que
¢ muito distinto o ver e o olhar e reforco esses pensamentos
na minha despretensiosa leitura/resenha.

A8 - Ao finalizar o trabalho e assistit novamente a obra Frida,
percebo grande avanco em minha visio sobre o mundo do
cinema, consigo agora distinguir as varias linguagens cine-
matograficas [...] Sendo assim essa arte do cinema cada vez
mais ira se disseminar no meio académico e cada vez mais
teremos que nos antenar.

A10 - Os estudos sobre a linguagem cinematografica con-
tribuem para um olhar mais critico do espectador, sendo o
cinema uma obra a qual dialoga com quem questiona. Os
elementos que compSem um filme contribuem para trans-
mitir a mensagem desejada, sendo assim pode-se perceber
que o filme é pensado em todos os aspectos para que se al-
cance o desejado. Os estudos referentes ao cinema ajudam a
desmistificar a ideia de que se fazem filmes com a finalidade
somente de entretenimento, afinal todo filme transmite uma
mensagem e para que seja efetivada até chegar ao espectador,
faz-se necessatio o livro, a utiliza¢do da linguagem cinema-
tografica assiduamente, assim o filme prende e dialoga com
seu publico. Por fim, a linguagem cinematografica modifica
o seu olhar [...] contribuindo patra a percep¢io da complexi-
dade dos elementos encontrados no cinema e a funcio que
cada elemento tem a fim de atingir da maneira mais ativa o
espectador [...] Os elementos presentes no cinema sio como
palavras em um papel, a cada palavra um novo sentimento
e a cada frase a compreensio e interpretacido daquilo que se
transmite.

A1l - Sobre as técnicas do cinema, a partir desta analise
obtive maior compreensio das diferentes linguagens cine-
matograficas, que apesar do uso das mesmas linguagens
em diferentes momentos do filme, cada uma vai atingir um
objetivo, e transmitir diferentes sentimentos ao espectador,
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dependendo de cada olhar e conhecimento de cada indivi-
duo. [...] na andlise de uma obra, dentro de um museu, ou de
uma imagem em um filme, cada espectador tem seu préprio
olhar, extraindo diferentes emogdes e significados, que pos-
so dizer particularmente que é um dos fatores que mais me
encanta na arte, cada um pode olhar da sua maneira, tirar
suas proprias conclusdes e obter diferentes sentimentos, e
dependendo do seu conhecimento cada individuo adquire
diferentes aprendizados, a arte diz por meio de imagens,
sons e movimentos.

A15 - Ao finalizar o trabalho e assistit novamente a obra
Frida, percebo grande avango em minha visdo sobre o mun-
do do cinema, vejo hoje em mim um olhar diferenciado, e
mesmo que nao sendo um especialista, me sinto capaz de
perceber a complexidade e técnica que a linguagem artistica
do cinema nos traz, conseguindo assim enxergar uma vasta
gama de possibilidades trazida pela sétima arte [...] a0 enxer-
gar todas essas possibilidades nocinema, vejo a necessidade
[...] ndo apenas para uma visdo critica sobre o viés técnico
do cinema, mas também para a formagao cidada [...] que o
cinema traz com suas mensagens em forma de historia.

Continuamos a analise do conteudo, sobre as conclusdes dos aca-
démicos, com o auxilio do discurso de Martin (2011) que nos diz que o
Cinema advém essencialmente de sua onipoténcia figurativa e evocadora,
da sua capacidade de mostrar o visivel e o invisivel, de lograr a compe-
netragao do real e do sonho, da revelacio documental, e de provocar o
imaginativo, de contar o passado e prever o futuro, isto é, de “conferir a
uma imagem mais pregnancia persuasiva do que o espetaculo do cotidiano
¢ capaz de oferecer” (p. 19). Sim, concordamos, pois com as narrativas das
considerag¢des finais dos académicos percebemos a comunhao com o que
Martin (2011) nos declara: o poder que a imagem, e ainda mais particular,
o poder que a imagem-camera tem sobre o espectador.

Nas narrativas conclusivas tecidas pelos académicos, surgem pala-
vras comuns entre eles, mostrando os seus entendimentos, suas percep-

¢oes, a partir do conhecimento adquirido através da metodologia sugerida

213



de analise filmica proposta. Entre as palavras em destaque temos: aprender
a ver, transformacao, visao sobre o mundo, experiéncia estética, olhar cri-
tico, sentimentos, percepgao, mensagem, significados, enxergar, imagem.

Das conclusées apresentamos alguns discursos comuns entre eles,
destacamos: [...] meus olhos se abrissem para uma nova visao; |[...] agente
transformador [..]; [...] experiéncia estética [..|; muito distinto o ver e¢ o
olhar [...]; [...] visao sobre o mundo; [...] olhar mais critico [...] dialoga com
quem questiona [..] transmite uma mensagem |[...] modifica o seu olhar;
[...] sentimentos ao espectador [...] cada olhar |[...] imagem [...] diferentes
emocgdes e significados; [...] minha visao [...]enxergar [...] visdo critica.

Refor¢amos a partir do panorama, o que Martin (2011) nos fala,
que a significa¢ao da imagem do Cinema pode escapar ao espectador, por
isso é preciso aprender a ler uma imagem, ler um filme, decifra-lo, isto é
compreender as sutilezas da linguagem cinematografica, dai porque nosso
objeto de tese de investigar e propor uma metodologia para leitura filmica
a partir da linguagem cinematografica.

Com toda a significacao alcangada ao ler um filme, por mais que a ima-
gem-camera tenha uma exatidao figurativa, ela ¢ extremamente maleavel e am-
bigua ao nivel da sua interpretacao. Assim, sabemos que a imagem reproduz
o real, para em seguida, a partir da capacidade de percepgao do espectador,
afetar nossos sentimentos e entio adquirirmos uma significacao ideolégica
e moral/ética, condi¢do principal para o papel da Teoria Realista do Cinema.

Concluimos que perante o exposto pelos académicos, podemos acredi-
tar que a narrativa do filme em questao foi apreendida numa dimensao mais
abrangente em relagio ao inicio da proposta, podendo proporcionar-lhes
percepgoes valorosas para a formagao de professores como mediadores para
uma formag¢ao humana mais critica, e como consequéncia disso, a contribui-
¢do para a formagao de uma sociedade emancipada, objetivo que tanto busca-
mos na formagao de futuros professores de Artes Visuais.

A seguir, apos a leitura filmica pela linguagem cinematografica, a

partir da indissociabilidade entre a forma e o conteudo, passamos a anali-
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sar a questao Pedagogica-metodoldgica, objetivando a formagao inicial de
professores de Artes Visuais para atuar na educagao basica.

Assim, no quinto momento, os académicos com toda autonomia
desde a escolha do filme a leitura filmica, deveriam pensar a proposicao
voltada a Educacio, isto é, deveriam relacionar o trabalho a sua pratica na
Educagao. Pensar o Cinema como veiculo de grande riqueza de conheci-

mento na Educacio.

APRENDIZAGEM DE LEITURA FILMICA
NA FORMACAO DE PROFESSORES:
UM CAMINHO METODOLOGICO

LEITURA FILMICA NO DOMINIO
AUTONOMO/CRITICO

Tal categoria respondeu ao que buscamos em todo o processo, numa
proposi¢ao pedagogica-metodoldgica de leitura filmica critica aos acadé-
micos de Licenciatura em Artes Visuais, os quais, na indissociabilidade
entre a Forma e o Conteddo, reconheceram o Cinema com sua linguagem
propria e conhecimento académico e conhecimento social e educacional.

E essencial aliar ao seu saber e conhecimento como linguagem
propria ao saber, um saber metodolégico para o amadurecimento do olhar
do espectador, podendo ele refletir, analisar, contextualizar, criticar e criar
acoes de transformacgiao ao meio em que esta inserido, contribuindo para
um sujeito emancipado, para uma sociedade emancipada.

Visto que na primeira categoria e na segunda categoria, os acadeé-
micos demonstraram suas concepgoes sobre Cinema, seus conhecimen-
tos sobre os elementos cinematograficos, suas analises de leituras filmicas
objetivas, subjetivas, referenciais e sintomaticas, construindo um conheci-
mento mais solido é perceptivel, em suas consideragdes, um amadureci-

mento em suas interpretagoes e contextualizacdes cinematograficas.
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Chegamos ao alcance dos objetivos do livro: o Cinema na Educa-
¢ao, com aproveitamento de todo seu potencial para a formagao de indi-
viduos mais criativos, sociais, culturais e criticos, o que requer a formagao
de professores criticos para a compreensao e leitura critica na Educacao
e no Cinema. Apropriando-se do que Benjamin (1985) nos diz sobre o
desenvolvimento técnico que emancipa a sociedade moderna, destacamos
o Cinema como resultado dessa evolucao.

Ainda, Benjamin (1985) contribui nos alertando que a exibi¢do de
um filme nao pode ser meramente contemplativa, mas ao contrario, deve
despertar uma das fungdes mais importantes, criar um equilibrio entre o
espectador e o aparelho. Logo afirma que: “O Cinema nao realiza essa ta-
refa apenas do modo com que o homem se representa diante do aparelho,
mas pelo modo com que ele representa o mundo, gragas a esse aparelho”
(Benjamin, 1985, p. 180).

A analise filmica dos académicos a partir de agora esta voltada ao
Cinema na Educacao, corroborando com Vanoye (1994), cujo destaque
esta na importancia do Cinema como meio educacional, o qual o profes-
sor deve estar preparado para o aproveitamento de tal veiculo como uma
linguagem artistica a contribuir para a formacio social/ctitica do aluno.

Para reforcar o objetivo da tese: construir uma alternativa meto-
dolégica de leitura filmica critica a partir da leitura cinematografica su-
perando a fragmentacdo entre o conteudo e forma, contribuindo para a
formacdo de conhecimento na formacao inicial de professores de Artes
Visuais, objetivando assim, a forma¢ao humana, artistica-cultural e social
critica, podemos acreditar no Cinema como um veiculo de grande poder
educacional.

Destacamos Reali (2007) que caracteriza, em seus estudos, o Cinema
como uma nova “maquina de ensinar”, capaz de trabalhar a favor de um
tipo de critica social e cultural madura, integrando saberes de varias areas
de conhecimento. A autora ainda refor¢a que “[...] o Cinema se transfor-
ma em um riquissimo instrumento de analise, reflexdo e compreensao do
mundo e da humanidade [...]” (p. 135)
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Nosso intetesse é propotrcionar aos académicos/professores de
Artes Visuais uma alternativa metodologica de analise filmica para que
possam trabalhar o Cinema na Educagao, transformando seus alunos em
espectadores reflexivos e criticos.

Assim, nesse quinto momento, apresentamos a continuidade da
analise de conteddo, na 3* (terceira) categoria: Metodoldgico. A proposi-
¢do de analise filmica de dominio autbnomo/ctitico foi realizada depois

das leituras filmicas no dominio principiante e no dominio aprendiz.

FILME: CADA ACADEMICO ESCOLHEU UM FILME
PARA A PROPOSTA DADA DE ANALISE FILMICA
NA EDUCACAO.

A construcgao da analise foi nominada de leitura filmica no dominio
auténomo/critico. A partir da leitura filmica, no dominio principiante e,
em seguida, a leitura filmica no dominio aprendiz, os académicos conse-
guiram compreender, através das analises apresentadas, os conhecimentos
dos elementos da linguagem cinematografica — Forma e Contetdo. Na
leitura filmica no Dominio Auténomo/Critico, deveriam unir todo o co-
nhecimento e aplica-lo ao Cinema na Educacio, proposito principal da
Tese.

Sobre a leitura filmica no dominio autbnomo, compreende-se o ni-
vel dos conceitos apreendidos até entao pelos académicos, os quais devem
atingir uma superagao na interpretacio do sentido comum, isto é, signi-
ficar. Eles devem ter a capacidade de organizacido dos conhecimentos ja
apreendidos no processo desenvolvido por esse caminho de leitura fil-
mica. Sabemos que o conhecimento ¢ humanamente construido, o que
pudemos perceber no processo apresentado até aqui.

Sobre autonomia, Freire (1996) contribui com seus pensamentos,
afirmando que ensinar exige uma reflexao critica sobre nossa pratica como

professores. Precisamos ser criticos, sermos envolvidos em um movimen-
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to dinamico, dialético, entre o pensar e o fazer. Devemos, segundo Freire
(1996), superar o ingénuo, saber que estamos em constante construgao.

Para isso, no dominio autbnomo/ ctitico, buscamos o entendimento
mais abrangente e organizado do que foi discutido, para entio refletirmos
sobre a importancia do que propomos aos académicos como sugestio de
uma metodologia de leitura filmica critica que tem como intengdo superar
a fragmentacio entre a Forma e o Contetdo, contribuindo dessa maneira
para a formacao inicial de professores de Artes Visuais, objetivando a for-
macao humana, artistica-cultural e social critica.

A partir da metodologia de leitura filmica sugerida, devemos fazer
com que o académico tenha possibilidades de generalizar, interpretar, ana-
lisar, criticar, contextualizar as varias maneiras de ver, sentir e ressignificar
o Cinema como conhecimento para além do entretenimento.

Assim, o académico deve ter alcancado através das leituras filmicas
do Dominio Principiante, do Dominio Aprendiz e, agora do Dominio
Auténomo/ Critico, a capacidade de avaliar as consequéncias praticas, 16-
gicas, sociais, culturais e morais, apoiando-se em posicoes politicas sobre
sua propria existéncia humana, criando uma visao de mundo, a qual possa
promover uma reacao de mudanga, de conhecimento no meio em que esta
inserido.

Na leitura filmica no dominio autbnomo/critico, com conhecimen-
to da linguagem cinematografica, o académico deve ser capaz de ser livre
em suas visoes, sem que seja condicionado as visdes do senso comum,
ficando livre também de posi¢oes autoritarias e manipuladoras, perceben-
do seu papel de transformador social, demonstrando estilo pessoal, com
suas construgoes significativas das narrativas visuais e textuais do Cinema
de maneira critica, criativa e autbnoma. Assim a concep¢ao de uma teotia
pedagdgica do Cinema e Educagio estda fundamentada na Teoria Critica
Dialética.

A mediacao realizada aos académicos no momento da proposi¢ao
foi a livre escolha de um filme, que tivesse como objetivo o seu uso na

Educagao. Para a realizagao da proposi¢ao o filme escolhido deveria ser
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pensado como veiculo de conhecimento em sua totalidade de Forma e
Conteudo, pensando na dinamica dele, como futuro professor de Artes
Visuais. A analise deveria ser uma proposi¢ao de planejamento para sua
postura pratica na Educacao.

A analise filmica compreendeu algumas solicita¢oes, as quais
serdo respondidas na analise da terceira categoria: Metodolégico, como:
a) na construgao da analise filmica, através dos pontos de vista: objetivo,
subjetivo e referencial, com um conhecimento ja construido, b) descrever
o ponto de vista sintomatico. Nao deveriam esquecer que o Cinema real-
mente contribuird para a construcio de um professor/espectador-aluno/
espectador mais critico, se atingir o individuo em suas reflexes e agdes,
tornando-o emancipado.

Ao terminar a analise filmica, deveriam contextualizar a histéria
apresentada pelo filme ao seu cotidiano, isto é, contextualizar; c) o que a
proposta metodoldgica contribuiu para o seu olhar sobre o Cinema d) em
que a proposta pode contribuir para a educagdo e, 0 que vocé como pro-
fessor em formagao acredita que tal construcao de leitura cinematografica
pode contribuir para a formacao do seu futuro aluno? Perguntas que de-
veriam ser respondidas para vislumbrar se a analise filmica proposta pelas
pesquisadoras atingiu ao objetivo da Tese.

As leituras filmicas escolhidas para o momento da analise de con-
teido foram dos académicos A2, A7, A10, A1l e Al15 com os filmes
I'm not Ashamed (2016), direcao: Brian Baugh; Her (2014), direcao: Spike
Jonze; Edward, Mdos de Tesoura (1991), direcao: Tim Burton; A% o ultimo
Homem (2016), direcao: Mel Gibson e Love is the Devi/ (1998), direcao:
John Maybury, respectivamente. A analise de contetddo da terceira catego-
ria sera realizada em partes, respondendo, respectivamente, as perguntas

feitas aos académicos.

a) Analise Filmica, através dos pontos de vista: objetivo, subjetivo e

referencial:

219



FILME: I'M NOT ASHAMED (2016)

A2 - filme: I'm not Ashamed (2016), ditegio: Brian Baugh

Em relacio ao Ponto de vista objetivo, esta cena mostra como
cenario o refeitério da escola, ha oito alunos ao fundo e em primei-
ro plano Rachel, personagem principal e suas trés amigas. A cena é
bem iluminada e as cores sdo alegres. As comidas e bebidas na mesa
mostram que elas estio tendo uma refei¢io enquanto conversam.

A Linguagem cinematografica ¢ o Plano Americano e seu ob-
jetivo na cena é mostrar os alunos no refeitério, mas como objeto
principal a mesa das garotas, que por meio deste plano, sdo filmadas
da cintura pata cima.

Do Ponto de vista subjetivo, as cores alegres, a iluminagdo e o

plano levam a cena a um tom descontraido que os intervalos de
adolescentes geralmente possuem.
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FILME: I'M NOT ASHAMED (2016)

Observando o Ponto de vista objetivo deste frame a cena mosttra
o quarto de Rachel, ha uma cama desarrumada, abajur, sua comoda,
na qual ela desenhava, no primeiro frame, uma cadeira com roupas
e uma janela, pela qual ela esta saindo. As cores sio quentes porém
ha pouca luz.

A Linguagem cinematografica ¢ o Plano Médio para mostrar a
personagem e de onde ela esta saindo.

Do Ponto de vista subjetivo, as cores quentes sao para extrair o
tom furtivo da personagem, escapando de seu quarto com o obje-
tivo de diversdo adolescente. A auséncia de luz mostra que estd de
noite, mas também o teor de “desobediéncia” da personagem.
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FILME: I'M NOT ASHAMED (2016)

O Ponto de vista objetivo ¢ que a cena mostra balas e explosivos
verdes e dourados. As cores sdo escuras e nao ha muita luz.

A Linguagem cinematografica é o Plano Detalhe, para dar énfa-
se as balas e seu papel no filme.

Analisando subjetivamente, a cena ¢ montada com poucas cores

e luz, para que assim reflita o teor do filme a este momento. A mot-
te, violéncia e revolta que estdo envoltos neste momento.
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FILME: I'M NOT ASHAMED (2016)

Analisando este [...] frame do Ponto de vista objetivo, a cena mos-
tra um estacionamento vazio, com apenas um carro. Nele ha muitas
flores e buqués, ha também pétalas no chio. Ao lado do carro ha
uma garota sentada no chio, com flores também nas maos. Ela esta
com uma camiseta cinza, e um short jeans, tem cabelos curtos e
loiros, o céu denuncia que é fim da tarde e a luz esta indo embora.

A Linguagem cinematografica é o Plano geral, e objetivo na
cena é mostrar o ambiente todo em que a personagem esta inserida.

Do Ponto de vista subjetivo, este plano foi usado para mostrar o
vazio em relacio ao carro e a garota com o resto do estacionamen-
to, também para trazer a tona a tristeza que a cena quer expressar,
assim como a luz do sol que esta indo embora com o entardecer, a
alegria e luz que Rachel trazia, se foi com ela.
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FILME: HER (2014)
A7 - Filme: Her (2014), direcdo: Spike Jonze.

Ponto de vista objetivo: Theodore esta em sua casa, no que apa-
renta ser seu escritério, ha estudos, quadros, computador, etc.

Linguagem cinematografica utilizada: Plano Geral. Neste caso
utilizado como forma de mostrar o escritério de Theodore, para
nos familiarizarmos com mais comodos de sua casa.

Ponto de vista subjetivo: Mostrando o personagem nesse local,
nos familiarizando com a inteligéncia artificial, o diretor nos da a
sensacio que ela estd dentro da casa dele, em todos os cantos, que
realmente existe. Fazendo assim, acreditarmos que tudo ira dar cet-
to.
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FILME: HER (2014)

Ponto de vista objetivo: Theodore estd em seu escritério, escre-
vendo mais uma de suas cartas. Na verdade, recitando-a.

Linguagem cinematografica utilizada: Zoom in. Linguagem usa-
da aqui para focar na expressio de Theodore, mostrando um olhar
meio deprimido, triste. Um olhatr que nos instiga a saber o que esta
acontecendo.

Ponto de vista subjetivo: Ao mostrar Theodore, concentrado e
escrevendo a catta, ja4 nos vem a cabeca a sua profissio. Mais que
isso, vemos um semblante triste em Theodore, o que setd que acon-
tece? Isso é o que pensamos ja nessa primeira cena.
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FILME: HER (2014)

Ponto de vista objetivo: Theodore estd no trem, no caminho de
volta para sua casa. Esta cheio de pessoas o trem.

Linguagem cinematografica utilizada: Plano americano, utiliza-
do na cena, para mostrar o personagem em um bom angulo. Com
apenas alguns detalhes a mostra.

Ponto de vista subjetivo: A cena mostra as pessoas desligadas
umas com as outras, estdo todos desligados vivamente e ligados
virtualmente. A modernidade os pegou de certa forma que ja nao
conversam uns com 0s Outros.

226



FILME: HER (2014)

Ponto de vista objetivo: Theodore esta segurando seu celular an-
dando em um parque.

Linguagem cinematografica utilizada: C/lose Up, a cena ¢ enqua-
drada de uma maneira muito proxima do assunto; o petsonagem
¢ enquadrado do ombro para cima, mostrando apenas sua mio e
o celular. Usada para dar enfoque a alguma parte do personagem.

Ponto de vista subjetivo: Faz com que o espectador se foque na

mao do personagem e no celular, Theodore que agora ja demonstra
uma paixao por seu sistema operacional.
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FILME: EDWARD, MAOS DE TESOURA (1991)
A10 - Edward, Mdos de Tesoura (1991), dire¢do: Tim Burton.

Na mise-en-scene 00:08:43 encontramos um exemplo de cimera
objetiva, a qual a fun¢io da camera é apenas transmitir o que esta
passando, sem interferéncias, sem o olhar do personagem. Peg é
vendedora de cosméticos, esta em um dia dificil, a qual ndo con-
segue obter bons resultados de seu trabalho. A vendedora entao
lembra que ha uma casa no alto de uma colina, é nesse momento
que decide ir vender seus cosméticos naquele local. Em seu carro
a vendedora da meia volta e vai rumo a um novo cliente. Pode-se
perceber na cena que a cimera fica parada o tempo todo fazendo
o papel de nossos olhos, como um vizinho parado que observa um
carro dar meia volta.
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FILME: EDWARD, MAOS DE TESOURA (1991)

Ap6s Edward sair de sua antiga moradia e viver na casa de Peg e
seu estranhamento por aquele novo mundo, o personagem vai no
quarto de Kim (filha de Peg) vestir uma outra roupa a qual sente
dificuldades devido a suas maos serem diferentes. No frame acima ¢é
utilizado o plano americano, ou seja, enquadrado o personagem dos
joelhos para cima, com a finalidade de aproximar o personagem ao
expectador, e assim como no close focar nas expressoes.
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FILME: EDWARD, MAOS DE TESOURA (1991)

O plano detalhe se da pela aproximacio da cimera em um objeto.
Edward olha fixamente para o abridor de latas, justamente pelo mo-
tivo de este o lembrar do momento de sua criag¢io pelo inventor.
A principio ficamos sem compreender o motivo da fixagdo, porém
em seguida encontramos as respostas para tal enfoque.
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FILME: EDWARD, MAOS DE TESOURA (1991)

O extra campo compreende-se por tudo que esta fora do enquadra-
mento da camera, porém compreendemos que ha uma continuida-
de natural, como por exemplo, as pernas e outra mio de Edward,
nao vemos, mas elas estdo ali mesmo que fora do quadro visual,
colaborando para o enfoque de suas expressoes faciais. Muitas vezes
nos deparamos com a profundidade de campo, a qual a cimera
desfoca alguns objetos e foca em outros a fim de representar o
olhar humano.
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FILME: ATE 0 ULTIMO HOMEM (2016)
A11 - Filme: Até o ultimo homem (2016), dire¢io de Mel Gibson.

As figuras 1 e 2 sdo exibidas em diferentes momentos do filme, porém
¢ possivel verificar uma semelhanca entre ambas, relacionando assim
a cena inicial do filme que faz o uso da linguagem cinematografica
Flash Forward (avango temporal), apresentada na imagem 1, que tem
por objetivo revelar cenas futuras que de fato serdo apresentadas, nes-
tas mesmas cenas ha o emprego da linguagem Plongée que pode ser
identificada quando a cena € filmada de cima para baixo. Ponto de vista
objetivo: as imagens 1 e 2 tem como objetivo em comum tetratar uma
cena da guerra evidenciando a violéncia e a morte de soldados, ¢ a
imagem 1 tem também como objetivo mostrar uma cena futura ao
espectador. Ponto de vista subjetivo: em uma mesma cena é possivel
identificar o uso de diferentes linguagens cinematograficas, como é o
caso dessas cenas acima apresentadas, com o uso de Flash Forward e
Plongée, que tem finalidades em comum, e para transmitir mais realida-
de a0 espectador essas cenas também produzem sons e vozes fora do
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campo ou fora de quadro, que entende-se pelo termo off, sendo essa
uma linguagem usada nessas cenas com o objetivo de produzir sons
de tiro, ruidos, explosoes, gritos e tormentas da guerra, causando ao
espectador maior realidade, como se estivéssemos em meio a guerra,
onde podemos ouvir de fato os mesmos ruidos e até mesmo sentir 0s
sentimentos vividos de angustia, panico, medo e desespero.

FILME: ATE 0 ULTIMO HOMEM (2016)

O filme conta a historia de Desmond Doss desde sua infancia, deste
modo a familia de Doss é apresentada, como nesta cena do frame,
onde a familia Doss estd sentada a mesa para um jantar e o irméo de
Desmond chega trajando o uniforme do exército, contando a todos
que havia se alistado para servir, deixando sua mie preocupada e seu
pai furioso com a decisao do filho. O frame exemplifica a utilizacao
dos elementos de campo, extra campo e profundidade, revelando
todos os personagens em cena, tais elementos sao identificados no
desfoque da personagem que representa a mae de Desmond haven-
do uma continuidade para fora do campo da cena. Ponto de vista
objetivo: revelar o ambiente e todos os personagens em cena. Ponto
de vista subjetivo: revelar o descontentamento de Thomas Doss, o
pai de Desmond, e seu trauma pés-guerra, ja que Thomas também
serviu ao exército do Estados Unidos na Primeira Guerra Mundial,
motivo pelo qual ele ndo quer que seus filhos vao para o combate e
acabem mortos como seus colegas de guerra. Ponto de vista refe-
rencial: tal cena contribui ao filme justificando ao espectador porque
Thomas Doss se tornou um homem violento e alcodlatra, que nao
aceitava que seus filhos servissem ao exército, retratando conflitos
familiares vividos na infancia e juventude de Desmond.
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FILME: ATE 0 ULTIMO HOMEM (2016)

Os dois frames analisados fazem parte de uma sequéncia da cena
de resgate do sargento Howell, o qual durante o treinamento no
exército havia zombado Doss ap6s realizar um né diferente do que
ele havia solicidato como mostra no frame C, ambos frames enqua-
dram os personagens com um campo de extracampo e profundida-
de, aderindo também o close-up.
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Ponto de vista objetivo: o enquadramento do frame A permite mos-
trar a a¢ao do personagem e sua expressao assim como no frame B.

Ponto de vista subjetivo: essa cena provoca um flash back no pré-
prio espectador, que faz lembrar da cena da imagem C, a expressio
do sargento Howell no frame B ¢ outra, de quem nio esta acredi-
tando no que estd vendo, como ele mesmo diz que isso s6 pode ser
uma brincadeira do soldado.

FILME: LOVE IS THE DEVIL (1998)

A15 - Filme: Love is the devil (1998), dire¢do: John Maybury.

Ponto de vista objetivo: Uma mao, de um personagem indefino,
coloca uma chave na fechadura de uma porta, abrindo-a. O am-
biente em que o personagem se encontra possui pouca luz.

Linguagem cinematografica utilizada: Plano detalhe, A cimera
enquadra uma parte do rosto ou do corpo. Busca trazer um foco de
atenc¢ao maior para a acao praticada pelo personagem, e nesse caso,
trazendo também um tom misterioso a cena.

Ponto de vista subjetivo: Apesar de ser uma cena bastante sim-
ples em questdo de acdo do personagem, o filme ja mostra seu tom
pesado e misterioso, a0 mostrar para o espectador logo de inicio,
uma cena com personagem indefinido, e logo apds uma cena fora
de contexto e sem explicacio direta.
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. FILME: LOVE IS THE DEVIL (1998)

Ponto de vista objetivo: Bacon e Dyer se encontram deitados um
a0 lado do outro na cama do artista, conversando. Dyer estd sem
camisa e fumando um cigarro, enquanto Bacon, trajado, se apresen-
ta imével, como se refletisse sobre algo.

Linguagem cinematografica utilizada: Plongée, quando a cimera
se encontra gravando a cena de cima para baixo. Demonstra supe-
rioridade do espectador sobre a cena, além de se tornar mais per-
ceptivel as expressdes dos personagens que se apresentam deitados,
e os elementos ao redor.

Ponto de vista subjetivo: A cena se mostra a entender, que 0s
personagens estdo em um momento de relaxamento apds pratica-
rem sexo, trazendo uma situacao ainda maior de estranhamento ao
espectador, por conta do contexto em que 0s personagens se co-
nhecem, e da relagdo conturbada que ali se inicia.
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FILME: LOVE IS THE DEVIL (1998)

Ponto de vista objetivo: O personagem de Dyer se encontra em
um ambiente totalmente escuro, em que existe apenas um ponto de
luz focado nele. Dyer esta destruindo uma obra de Bacon, ao seu
redor estdo varios papéis.

Linguagem cinematografica utilizada: Plongée, quando a camera
se encontra gravando a cena de cima para baixo. Demonstra supe-
rioridade do espectador sobre a cena. Ao vermos o personagem de
cima, se torna mais perceptivel a sensacio de soliddo que o perso-
nagem apresenta.

Ponto de vista subjetivo: Dyer ¢ um personagem com muitas an-
gustias, sofre de depressio e dependéncias quimicas, problemas que
sao fortalecidos por conta do relacionamento confuso entre ele e o
artista, e novamente referenciando a obras de Bacon, o filme traz
uma metafora ao representar tal fatores cruciais na vida do perso-
nagem de Dyer.
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FILME: LOVE IS THE DEVIL (1998)

Ponto de vista objetivo: Dyer esta bébado, em cima de um prédio, trajado
com um terno, ameaga pular. Enquanto isso dois guardas tentam
convenceé-lo do contrario, ao lado pode ser visto uma bandeira dos
EUA. A cena se encontra em um ambiente noturno.

Linguagem cinematografica utilizada: O contra-plongée é fil-
mado de baixo para cima, onde a camera se posiciona abaixo do
nivel dos olhos. Esta linguagem cinematografica passa a ideia de
superioridade, poder e exaltagdo. Faz com que o espectador tenha
ponto de vista do abismo ao qual Dyer quer jogar-se, onde se torna
possivel ter uma melhor visao das expressoes e situagdo do perso-
nagem.

Ponto de vista subjetivo: A cena faz com que o espectador tenha

no¢io de quio alto é onde o personagem se encontra, faz sentir
medo e agonia, assim como o personagem em questao.
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FILME: LOVE IS THE DEVIL (1998)

Ponto de vista objetivo: Dyer se encontra morto e ensanguenta-
do, deitado na rua, como se tivesse feito parte do acidente em que
a mulher que também se encontra na cena esta, no plano também
pode ser visto um pneu em chamas e parte do carro destruido, no
chio, cacos de vidro.

Linguagem cinematografica utilizada: Zoom ont o ato em que a
lente da camera faz movimento de afastamento em relacdo ao que
esta sendo filmado também sen que a camera faga qualquer movi-
mento ou deslocacdo. Faz com que o foco do espectador deixe de
ser exclusivo ao personagem de Dyer e se torne de todo o plano.

Ponto de vista subjetivo: novamente encontra-se referéncia ao

trabalho de Bacon como metafora a vida de Dyer, nesse caso, ao
fim de sua vida e sua situagio extremamente precitia.
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Com ja visto nas analises anteriores, os académicos estao conscien-
tes dos conhecimentos sobre o ponto de vista objetivo, elementos da lin-
guagem cinematografica, do ponto de vista subjetivo e do ponto de vista
referencial.

O que percebemos nas analises dos académicos selecionados é um
aprimoramento no olhar, até mesmo na escolha da captura do frame do
filme. Foram muito perspicazes na escolha de cada frame, com resultados
bastante significativos na mostra escolhida por eles. A a¢io ja demonstra,
segundo Bourdieu (1979), uma “competéncia de ver”, pois ao escolher o
frame, ja houve uma selec¢io criteriosa para que a analise filmica seja reali-
zada, tornando-o mais significativo e representativo.

Segundo Berger (1999), nossa visao esta continuamente ativa, continu-
amente em movimento, continuamente captando e buscando um significado
para determinadas imagens. Através de Berger (1999), conseguimos realmente
constatar a a¢ao continua a partir das analises filmicas dos académicos, estimu-
lados a buscar significados as imagens, tornando-os ativos visualmente. Assim
corrobora Buoro (2003) também com tal constatagdao, que a formacao do
individuo a partir da leitura de imagem, para nos, a leitura da imagem-camera,
¢ de suma importancia para a constru¢ao de um leitor imagético critico, o qual
consegue estabelecer relagoes significativas para sua vida.

Entre as leituras filmicas selecionadas, os académicos A2, A7, All e
A15, seguiram a proposi¢ao dada, apontando os pontos de vista, em uma
determinada sequéncia. O A10 apresentou sua leitura filmica dos pontos
de vista em texto unico, mas destacou todos os pontos de vista, de maneira
diferenciada. Todos alcancaram ao objetivo proposto.

O académico A2 faz a leitura do frame com muita propriedade, con-
versando entre os pontos de vista: “|...] o Plano Detalhe, para dar énfase as
balas e seu papel no filme. Analisando subjetivamente |...] a morte, violén-
cia e revolta que estio envoltos neste momento. [...]”, nos mostra uma ca-
pacidade de concordancia entre os pontos de vista que relaciona. Destaca
a cor, a luz, posi¢des de maneira a significar cada agdo com propriedade.

Faz isso em todas as suas leituras filmicas dos frames.
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O académico A7 e o académico Al5, percorrem caminhos muito
proximos em relagao a metodologia quando apontam todos os pontos de
vista, destacando-os. Sio convincentes em suas interpretacoes, demons-
trando propriedade nos conhecimentos declarados.

O académico A7 destaca em um dos seus frames o Plano Ameri-
cano, define-o como: “[...] apenas alguns detalhes a mostra [...] e ainda o
ponto de vista subjetivo: [...] estao todos desligados vivamente e ligados
virtualmente.” Percebemos na colocagao feita pelo académico uma con-
textualizacao critica com o nosso cotidiano.

O académico A15 traz em sua analise uma interpretagao bastante
interessante quando destaca o Plano Detalhe e o Ponto de Vista Subjetivo,
construindo uma narrativa bastante significativa ao entendimento critico
do filme, faz com que o leitor perceba o significado importante da agao
demonstrada no frame selecionado: “Plano detalhe [...] Busca trazer um
foco de atengdo maior para a agdo praticada pelo personagem, e nesse
caso, trazendo também um tom misterioso a cena. Ponto de Vista Subje-
tivo [...] o filme ja mostra seu tom pesado e misterioso, a0 mostrar para o
espectador logo de inicio, uma cena com personagem indefinido, e logo
apo6s uma cena fora de contexto e sem explicagdo direta.”

A leitura filmica do académico A10 ¢ feita em um texto tnico. Cons-
tréi sua analise de maneira bastante interessante, destaca os elementos da
linguagem cinematografica, o ponto de vista objetivo e o subjetivo, sem
que eles estejam explicitos: “[...] vestir uma outra roupa a qual sente difi-
culdades devido a suas maos serem diferentes. No frame [...] ¢ utilizado
o plano americano, ou seja, enquadrado o personagem dos joelhos para
cima, com a finalidade de aproximar o personagem ao expectador, ¢ assim
como no close focar nas expressoes”.

O que se pode concluir com a narrativa ¢ o conhecimento ja absot-
vido de maneira completa, que mesmo sem as referéncias dos pontos de
vista, ja os apresenta de maneira espontanea.

O académico A1l mostrou em sua analise um diferencial bastan-

te interessante, realizou uma leitura filmica bastante minuciosa, quando
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utilizou seus recortes (frames) sequéncias para melhor exemplificar seus
pontos de vista. Apresentou bastante maturidade em sua analise, quando
em sua narrativa, demonstrou seus conhecimentos sobre a linguagem ci-
nematografica. Em sua analise a cada frame descreveu uma breve sinopse
da agdo com os elementos da linguagem cinematografica e, em seguida,
os pontos de vista objetivo, subjetivo. Assim, o académico A1l demonstra
em sua narragao propriedades significativas da leitura filmica, como: “[...]
trajando o uniforme do exército, contando a todos que havia se alistado
para servir, deixando sua mae preocupada e seu pai furioso com a decisao
do filho. O frame exemplifica a utilizagao dos elementos de campo, ex-
tra campo e profundidade, revelando todos os personagens em cena, tais
elementos sao identificados no desfoque da personagem que representa
a mae de Desmond havendo uma continuidade para fora do campo da
cena.”

E ainda, a construcao da leitura filmica em relacao a uma determi-
nada sequéncia, o académico All, relata: “[...] Os dois frames analisados
fazem parte de uma sequéncia da cena de resgate do sargento Howell, o
qual durante o treinamento no exército havia zombado Doss apos realizar
um n6 diferente do que ele havia solicidato como mostra no frame C, am-
bos frames enquadram os personagens com um campo de extracampo e
profundidade, aderindo também o close-up [...]”, caracteristica apresenta-
da em varios momentos da sua leitura filmica. Aqui, percebemos um do-
minio bastante significativo dos conhecimentos aquiridos na proposta de
leitura filmica apresentada.

Todos os académicos selecionados fizeram suas leituras filmicas,
apontando os pontos de vista: objetivo, subjetivo e os elementos da lin-
guagem cinematografica de maneira satisfatéria, mostrando suas capacida-
des de conhecimento sobre o que foi solicitado, com propriedade.

Na continuagdo da analise de conteudo, agora no contexto do ponto
de vista referencial, todos os académicos A2, A7, A10, A1l e Al5 de-
monstraram em suas narrativas conhecimentos importantes e assim nar-

ram abaixo:
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A2 - Ponto de vista referencial: Este filme foi produzido a
partir da histéria de Rachel Joy Scott, a primeira estudante
assassinada no massacre de Columbine em 1999 nos Estados
Unidos. A historia de Rachel passa esperanga, pois em sua
vida, apesar de curta, ela comec¢ou uma reagdao em cadeia de
compaixio, e até hoje milhdes de pessoas sio tocadas.

A7 - Ponto de vista referencial: Nos contextualizamos em
algum lugar do mundo, uma vez que o filme nio nos da a
localizacdo perfeita. Apesar dos prédios altos, o que poderia-
mos situar em grandes polos, temos muitas etnias diferentes
no mesmo ambiente, nos deixando sempre assim a sombra
de duvidas. Em alguns momentos as vestes nos remetem aos
anos 70/80, mas levando em conta a tecnologia, isso nio se
passa N0 Mesmo ano.

A10 - Ponto de vista referencial: Segundo Azevedo (p. 5)
Timothy Willian Burton nasceu em agosto de 1958 nos Es-
tados Unidos, mais precisamente em Burbank-Califérnia é o
primeiro de dois filhos. Burton descreve sua infancia como
peculiar, imaginativa e perdida em seus proprios pensamen-
tos. Podemos perceber que o criador de Edward |...] traz
consigo caracteristicas pessoais, as quais irdo refletir em seus
filmes, como “Marte Ataca” (1996), “A Lenda do cavaleiro
sem cabec¢a” (1999) e o filme entdo analisado “Edward Maos
de Tesoura’ (1990). Burton demonstra interesse pelos contos
de fadas, pelo gético e sobrenatural, nos quais se encontram
uma licio de moral. Os filmes de Tim sempre sdo trabalha-
dos na visdao do outro, como Edward, e suas varias interpre-
tacOes que se podem ter sobre o mesmo (Azevedo, p. 9).

Al1l - O qual conta uma histéria baseada em fatos reais da
vida de Desmont Doss, um soldado norte-americano que se
alistou para o exército durante a Segunda Guerra Mundial.
Sendo adventista, Doss enfrentou a guerra sem tocar em
uma arma, apenas carregando uma biblia em seu peito, cum-
prindo assim uma promessa que havia feito ha Deus ainda
jovem [...] retratando de inicio as cenas de guerra e um solda-
do ferido sendo carregado por seus companheiros de guer-
ra, que s6 é possivel identificar o que aconteceu e que é o
soldado Desmond Doss nas passagens seguintes |[...]. Dessa
maneira o Flash Forward contribui para totalidade do filme
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e apresenta a tematica central do filme que ¢ retratar a vida
de um soldado em meio a guerra sem uma arma em maos.

A15 - Ponto de Vista Referencial: trago como ponto de vista
referencial minhas informacSes sobre o artista e suas obras,
0 que no caso o filme foi de suma importancia, pois pude
sair do meu conhecimento limitado sobre o artista que ad-
quiri somente em estudos, somente em teoria, e poder assis-
tir uma representacgao fiel do que Francis Bacon foi para o
mundo da arte e para o seu préprio mundo.

Sobre o ponto de vista referencial, Bordwell e Thompson (2013) ex-
plicam sobre a necessidade do conhecimento que o espectador, menos fa-
miliarizado com certas informagdes de referéncia no filme, deve ter, para
que nao deixe de entender alguns dos significados para os quais a narragao
filmica aponta. O ponto de vista referencial é de suma importancia para a
leitura filmica, pois contribui para o entendimento mais amplo da narrativa.
Quanto mais referenciais o espectador tiver em relagio aos conceitos, ob-
jetos, termos linguisticos, lugares, questio social e moral, apresentados no
filme, melhor sera sua compreensao, sua significacao sobre a historia dele.

Com certeza, os pontos de vista referenciais apresentados pelos aca-
démicos poderiam ser mais abrangentes, destacando significados culturais,
objetos, relagao social, moral, enfim, tudo o que citaram enquanto pontos
referenciais ja contribuiram para as leituras filmicas realizadas. Consegui-
mos perceber claramente nas analises dos académicos apresentadas até
aqui, os quais perpassaram a leitura filmica no Dominio Principiante, em
seguida no Dominio Aprendiz e entio no Dominio Auténomo/Critico,
uma significativa evolu¢ao em suas analises.

Destacamos a contribui¢ao de Mitry (1978), quando utiliza o termo
“alfabetizacao visual cinematografica”. Percebemos nos académicos se-
lecionados, tal capacidade alfabetizadora, tornando-os espectadores mais
criticos, pois fizeram da linguagem cinematografica, algo mais significati-
vo, do que simplesmente uma leitura como vimos anteriormente na leitura

filmica no Dominio Principiante.
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Assim, a primeira solicitagao da proposta de leitura filmica feita aos

€ 2

académicos no quesito: “a” construcao da analise filmica, através dos pon-
tos de vista: objetivo, subjetivo e referencial, com um conhecimento ja
construido, foi alcancado.

A segunda questdo analisada na leitura filmica no Dominio Auténo-
mo/Critico foi: “b” o ponto de vista sintomatico. Os autores Bordwell e
Thompson (2013), como ja mencionado no texto, entendem o significado
sintomatico como o conjunto dos significados explicitos e implicitos do
filme, destacando os valores sociais de uma determinada sociedade, carac-
terizando uma contextualiza¢do critica sobre a mensagem do filme. Temos
entdo, as narrativas dos académicos A2, A7, A10, A1l e Al5:

A2 - [...] A histéria de Rachel passa esperancga, pois em sua
vida, apesar de curta, ela comeg¢ou uma reacdo em cadeia de
compaixio, e até hoje milhées de pessoas sao tocadas. Me
tocou muito o fato dela ter a vontade de mudar o mundo
desde que era bem novinha. De certa forma ela fez isso, pois
trouxe luz a pessoas proximas a ela, demonstrando o amor
e a compaixio, depois que ela teve um encontro com Deus.
Devemos olhar para nossa vida e analisa-la, percebé-la |[...]
Me permite ser critica, olhar novamente e com outros olhos.
Analisar os porqués e para qués, refletir nas atitudes, pensar
os angulos [...] Quando se aprende a ver, a vida ndo perma-
nece a mesma.

A7 - O filme, transmite a todo instante para o espectador
a relagio em que Theodore desenvolve por seu computa-
dor, varias vezes o tratando como uma humana. Demonstra
também como a Inteligéncia Artificial pode chegar longe,
confundindo-se com o que ¢ real e o que nio é. Uma vez
que a maquina muitas vezes se passa por humano, tendo suas
emocdes, seus prazeres, suas vontades. O filme ¢ um alerta,
fazendo o espectador repensar sobre a modernidade, sobre
os avangos tecnoldgicos, sobte 0 seu comportamento para
com os demais humanos, sobre si.

A10 - [..] Edward ¢ diferente, seu figurino se da marcado
pelo preto e suas expressdes em tons de melancolia, sendo
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para ele dificil se encaixar como as demais pessoas, demons-
trando sentimentos como a perda do seu criador, ou seja, o
luto, questdes relacionadas ao preconceito, pois aquilo que
difere visualmente causa estranheza. Em um mundo fantis-
tico, Burton consegue tratar de assuntos referentes a relacio-
namentos, a sentimentos, porém também procura demons-
trar que o diferente também ¢ bom e possui suas qualidades
[..] O personagem de Jhonny Depp é tio humano quanto
os demais, ele passa por sentimentos como o luto, o amor, a
empatia, a felicidade, a raiva, demonstra o quio estes senti-
mentos e momentos estio ligados a nossa vida, afinal todos
noés temos um Edward em nosso interior, diferente e excén-
trico o qual precisamos trabalhar a todo o momento.

Al1 - [..] filme “Até o dltimo homem” é devido a moral que
a histéria me transmitiu, principalmente por ser baseado em
fatos reais, nao apenas sendo uma histéria ficticia [...] filme
recentemente lancado de uma histéria de décadas passadas,
me permitiu contextualizar com diferentes situagoes vividas
em nosso contexto atual [...]. Posso dizer que toda coragem
do soldado Doss, mesmo diante de tantas torturas, me trans-
mitiu sentimentos reconfortantes de uma maneira que foi ca-
paz de incentivar a acreditar em minhas proprias convicgoes
e olhares sobre o mundo [...]| Em cada canto do mundo en-
contramos diferentes crengas e culturas, mas nenhuma pode
ser dita como certa ou errada, porém ainda encontramos
muitas guerras que lutam pelo respeito e igualdade, assim
evidencio a principal mensagem que o filme me passou que
¢ o respeito as diferengas, seja religiosa ou cultural, e que
devemos sempre acreditar que somos capazes de ser aquilo
que queremos da maneira que nos faz se sentir bem e feliz,
sendo apenas nés mesmos e seguindo nossos principios e
convicgoes.

A15 - Na década de 1960, o ladrao George Dyer (Daniel
Craig) invade a casa do pintor britanico Francis Bacon (De-
rek Jacobi) e é surpreendido por ele ao ser convidado para
compartilharem a mesma cama.[...]| Na vida sexual, Dyer é o
dominador, apesar de sofrer com depressdo, problemas com
alcool e pesadelos, além das casuais infidelidades de Bacon.
Quando o jovem perde o controle, o pintor comega a acha-lo
cansativo. O filme traz uma mensagem sobre os limites que
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alguém pode chegar por conta da paixao e do amor, seja por
alguém, por seu trabalho, seus amigos, ou pela arte. Mos-
trando assim que devemos valorizar nossas vidas e nossas
escolhas para que nunca percamos o controle, e assim, levar
nossa vida a uma decadéncia.

As narrativas dos académicos no ponto de vista sintomatico estao
relacionadas ao seu cotidiano a partir das histérias dos filmes escolhidos,
quando se apresentam em suas narrativas como o proprio sujeito, contex-
tualizando. Percebemos entao, algo em comum nas narrativas do académi-
co A2: “[...] Devemos olhar para nossa vida e analisa-la, percebé-la [...] Me
permite ser critica, olhar novamente e com outros olhos.

Analisar os porqués e para ques, refletir nas atitudes, pensar os
angulos [...] Quando se aprende a ver, a vida nao permanece a mesma |[...]”,
do académico A10: “[...] ele passa por sentimentos como o luto, o amor,
a empatia, a felicidade, a raiva, demonstra o quao estes sentimentos e mo-
mentos estao ligados a nossa vida, afinal todos nés temos um Edward em
nosso interior [...]” e do académico All: “Posso dizer que toda coragem
do soldado Doss, mesmo diante de tantas torturas, me transmitiu sen-
timentos reconfortantes de uma maneira que foi capaz de incentivar a
acreditar em minhas préprias convic¢des e olhares sobre o mundo [...]”
e ainda: “[...] seja religiosa ou cultural, e que devemos sempre acreditar
que somos capazes de ser aquilo que queremos da maneira que nos faz se
sentir bem e feliz, sendo apenas nés mesmos e seguindo nossos principios
e convicgoes.”

Por ultimo a narrativa do académico A15: [...] “Mostrando assim
que devemos valorizar nossas vidas e nossas escolhas para que nunca per-
camos o controle, e assim, levar nossa vida a uma decadéncia.”, destacan-
do as palavras: “me permite”, “estao ligados a nossa vida” e “levar nossa
vida a decadéncia”, “acreditar que somos capazes de ser aquilo que que-
remos”, nos faz perceber que trazem a mensagem do filme para sua vida,

contextualizando assim os valores sociais do meio em que estao inseridos.
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Trazem para si reflexoes, questionamentos sobre situagcdes do mun-
do. As expressoes retiradas da narrativa de cada académico selecionado
revelaram a contextualiza¢io, tendo o proprio académico como sujeito das
reflexdes criticas.

A narrativa do académico A7, também estd contextualizada: “[...] O
filme ¢ um alerta, fazendo o espectador repensar sobre a modernidade,
sobre os avangos tecnoldgicos, sobre 0 seu comportamento para com 0s
demais humanos, sobre si.”’, usa a rela¢io mais impessoal: ““[...] espectador
repensar sobre a modernidade [...]””, tendo o espectador como sujeito, este
que pode ser ele, o académico, ou qualquer um de nés, ou qualquer indi-
viduo da sociedade.

Todos os académicos selecionados: A2, A7, A10, A1l eo A 15, con-
textualizaram de maneira critica a mensagem do filme, pois conseguiram
transpor seus conhecimentos, visualizando através da estética filmica, com
a soma entre os pontos de vista objetivo, subjetivo, referencial, a partir dos
elementos da linguagem cinematografica, a esséncia necessaria para atingir
a mensagem importante para cada um deles.

Sabemos que o veiculo nos oferece inumeras experiéncias diverti-
das, provocantes, intrigantes, por isso reforcamos a necessidade do conhe-
cimento da linguagem artistica tio importante que ¢ o Cinema, o qual pre-
cisa ser apreendido em sua totalidade para melhor compreensao. Através
das experiéncias vividas com personagens, a¢oes, lugares, com os quais,
muitas vezes nos identificamos, devendo despertar em nés, espectadores,
fenémenos de participagdo ativa e perceptiva.

Percebemos nas analises criticas dos académicos selecionados a par-
ticipagdo ativa e perceptiva através do processo metodoldgico sugerido de
uma leitura filmica, a partir do conhecimento indissociavel entre a forma e
o conteudo. Reforcamos o discurso de Benjamin (1985), o qual acreditava
na condi¢ao do Cinema como um gerador politizado, capaz de contribuir
com o senso critico do espectador.

Assim, quando se buscam relacGes significativas no Cinema, este

proporciona um conhecimento e uma cultura para a autonomia, possibili-

248



tando a formagao de uma sociedade emancipada, o que buscamos através
da proposta da tese.

Constatamos nas narrativas dos académicos que podemos associar
ao pensamento dos autores referidos, que nas analises dos filmes selecio-
nados por eles, através do ato de ver, conseguiram assimilar, transforman-
do-os, interpretando-os a partir de suas vivéncias, inquietagoes e aspira-
¢Oes, tornando assim o Cinema mais significativo para sua vida. A questao
“b” ponto de vista sintomatico, foi respondida pelos académicos A2, A7,

A10, A11 e A15 de maneira satisfatoria.

Na continuacao da analise de conteudo, partimos para a questao “c”
em que foi pautado o questionamento sobre a contribui¢ao da proposta
metodologica sobre o olhar do académico sobre o Cinema. Com isso, a

partir das narrativas dos académicos temos os seguintes relatos:

A2 - A experiéncia de analisar filmes foi muito gratificante,
agora ao fim poder escolher um filme foi especial. Assistir
sem notar as linguagens cinematograficas ja é impossivel,
apOs tantas analises, me permite ser critica, olhar novamente
e com outros olhos. Analisar os porqués e para qués, refletir
nas atitudes, pensat os angulos. Tudo isso compde este tra-
balho [...] Hoje, mais que nunca, a imagem é muito utilizada,
e toda imagem tem um propésito [...] Sou grata pela oportu-
nidade de participar deste livro de doutorado, o aprendizado
adquirido e os bons momentos durante estes trabalhos sio
inesquecivelis.

A7 - O filme em meu cotidiano se aplica de certa forma me
identificando com o personagem de Theodore, varias vezes,
me pego perdido na tecnologia, ndo sabendo diferenciar o
real do irreal. Esses olhares cinematograficos contribuiram
para meu conhecimento sobre o préprio e sobre mim mes-
mo. A escolha do filme tem a ver com o contexto que se
entende hoje, a tecnologia muito avancada, também pela fo-
tografia do filme, muitas vezes a considero uma obra de arte

]

10 - Trabalhar com os elementos cinematograficos, tanto
forma quanto contetdo sdo extremamente enriquecedores.
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A principio acreditava que no cinema os filmes possuiam
uma moral em cada histéria contada, que os efeitos espe-
ciais deveriam ser complicados para produzir e havia uma
equipe a qual colaborava para a producio. Acredito que es-
sas palavras sdo referentes também ao senso comum, porém
o cinema vai muito além, ele possui suas linguagens, sendo
que cada linguagem colabora para repassar uma mensagem,
e a partir dos referencias ja estabelecidos antes mesmo de
assistir e apOs assistir encontrar um ponto de vista sintoma-
tico, pude perceber que os filmes nio siao gratuitos. Filmes
transmitem mensagens, essas mensagens sio interpretadas
pelo publico o qual faz uma reflexdo a respeito, tornando-se
um agente ativo, afinal ap6s aprender todos os elementos
nunca mais um filme serd visto como um recurso de entrete-
nimento, mas dita como uma arte tio fascinante quando uma
pintura ou escultura.

Al1 - [...] assim como todo o processo de livro no ensino da
leitura cinematografica, possibilitou aprendizados técnicos
em relagdo ao cinema que contribuiram ao meu olhar. Atra-
vés do conhecimento de novas linguagens é possivel perce-
ber detalhes que antes talvez se passavam despercebidos, co-
nhecer mais sobre o cinema é conhecer sobre uma arte capaz
de transformar percepgdes, incentivar, fazer sentir, pensar,
questionar e raciocinar, o cinema pode atingir abrangentes
areas de conhecimento, um filme ndo apenas retrata uma
histéria, vai muito além disso, diante do imaginario de cada
individuo um filme pode ter inimeros significados, aprendi-
zados e sentimentos |[...]. Estudar sobre o cinema propiciou
direcionar meu olhar para um filme como uma verdadeira
e auténtica obra de arte, com diferentes objetivos em cada
cena, que por meio de técnicas cinematograficas nos per-
mite sentir os mesmos sentimentos vividos pelos préprios
personagens.

A15 - Ao finalizar o trabalho e assistir novamente a obra Love
is the devil, percebo grande avanco em minha visdo sobre o
mundo do cinema, vejo hoje em mim um olhar diferenciado,
me sinto capaz de perceber a complexidade e técnica que a
linguagem artistica do cinema nos traz, conseguindo assim
enxergar uma vasta gama de possibilidades trazida pela sé-
tima arte.
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Ao analisar o conteudo das narrativas dos académicos A2, A7, A10,
All e Al5, os quais respondem sobre a questao da contribui¢ao da pro-
posta pedagdgica- metodologica de leitura filmica sobre o Cinema, as res-
postas foram satisfatorias.

As palavras repetidas entre as narrativas foram: “linguagens cinema-

tograficas”, “ser critica”, “refletit”, “olhares”, “elementos cinematografi-

2 <C
bl

cos”, “perceber”, “enxergar”; “visio sobre o mundo”, “transformar per-
cepgdes”, palavras que nos remetem ao que Bourdieu (1979) pensa sobre
a “competéncia de ver”, isto ¢, a capacidade de interpretacao, superando a
leitura filmica convencional, feita pelo espectador ndo preparado para tal
proposito.

Para eles o Cinema passa a ser uma linguagem, a qual carrega carac-
terfsticas proprias, o que anteriormente nao era percebido por eles.

Quando o académico A2 respondendo a questio “c”, com palavras
que nos enchem de gratificagdao pela sua participagdo tio responsavel e sig-
nificativa, dizendo: “[...] Assistir sem notar as linguagens cinematograficas ja
¢ impossivel, apds tantas analises, me permite ser critica, olhar novamente
e com outros olhos.”, garante-nos que o Cinema para o académico, ja pas-
sou da dimensao superficial, declarando em sua narrativa a importancia do
amadurecimento visual, quando vé no Cinema, nao somente um entrete-
nimento, mas um vefculo que transmite informagdes importantes para sua
formacao critica, construindo relagdes importantes com o mundo.

Os académicos A7, A10, A1l e o A15 nos falam do avanco de suas
visoes sobre o mundo. Acreditamos que através das suas narrativas, temos
a compreensio de que como espectadores podem, hoje, ver no Cinema
um veiculo de suma importancia para o desenvolvimento do individuo.

Exemplificando o que temos como referéncia de transformagao so-
bre o olhar em relacio ao Cinema, destacamos as narrativas, do académi-
co A7, que declara: “[...] olhares cinematograficos contribufram para meu
conhecimento sobre o préprio e sobre mim mesmo [...]”, enquanto que
na narrativa do académico A10, menciona que: ‘...] o publico o qual faz

uma reflexio a respeito, tornando-se um agente ativo, afinal ap6s aprender
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todos os elementos nunca mais um filme sera visto como um recurso de
entretenimento |[...]”.

Na narrativa do académico All, encontramos: “[...] aprendizados
[...] sobre cinema que contribufram ao meu olhar. Através do conheci-
mento de novas linguagens ¢é possivel perceber detalhes que antes talvez se
passavam despercebidos, conhecer mais sobre o cinema é conhecer sobre
uma arte capaz de transformar percepg¢oes, incentivar, fazer sentir, pensar,
questionar e raciocinar [...]”, ainda importante destacar a narrativa do aca-
démico A15: [...] percebo grande avango em minha visao sobre o mundo
do cinema, vejo hoje em mim um olhar diferenciado, me sinto capaz de
perceber a complexidade [...].

Realmente, ao depararmos com as analises dos académicos selecio-
nados, percebemos claramente o crescimento de seus conhecimentos ci-
nematograficos.

Compreendem, agora, o Cinema, como um veiculo de grande signi-
ficado, deixando de lado a superficialidade de como muitas pessoas veem
o Cinema. Um veiculo com caracteristicas proprias. Reconhecem que nao
importa o quao bem é produzido um filme, se o espectador nao estiver
preparado para interpreta-lo. Por isso, nossas contribui¢oes em preparar
o professor/ espectadot, podendo propotrcionar, através da leitura filmica
sugerida, a formagao de um individuo perceptivo, reflexivo e critico.

Ao chegarmos nesse ponto da analise de conteudo, compreendendo
o entendimento dos académicos sobre o Cinema em sua indissociabilidade
entre a Forma e o Conteudo, pode-se entdo partir para a pergunta que res-
ponde ao que questionamos desde o inicio, quanto ao Cinema na Educagao.

A pergunta feita aos académicos foi sobre o que o conhecimento
sobre Cinema pode contribuir como veiculo na educacio e, ele, como pro-
fessor de Artes Visuais em formagao, acredita que o conhecimento pode
contribuir para a formacao do seu futuro aluno.

As narrativas dos académicos A2, A7, A10, A1l e A15, foram satis-
fatorias, tendo em vista que o amadurecimento da “competéncia de ver”

deve inicialmente ser praticada de maneira continua pelo professor/es-
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pectador para que possa, entao, contribuir com a formagao do seu aluno.

Dentre as narrativas destacamos abaixo:

A2 - “[...] Este trabalho propoe uma reflexdo sobre Cinema,
seu papel na escola [...] auxiliaria o papel do professor em
sala ao tratar de conflitos escolares [...] A escola tem a ne-
cessidade de abrir lugar para este exercicio [...] Se o aluno
buscar ver além do 6bvio, sera transformado e possivelmen-
te serd também um agente que transforma.” [...] Hoje a ima-
gem ¢é muito utilizada, e toda imagem tem um proposito, se
o aluno tiver isso em mente e buscar ver além do 6bvio, ele
sera transformado e possivelmente serd também um agente
transformador.”

A7 - A escolha do filme tem a ver com o contexto que se
entende hoje, a tecnologia muito avancada, também pela fo-
tografia do filme, muitas vezes a considero uma obra de arte.
Creio que em sala traria boas discussdes acerca de tudo isso
[..] A linguagem cinematografica acrescentaria para o aluno
pois assim entenderia que as vezes que o professor passa
um filme em sala de aula é para despertar conhecimentos e
curiosidades em seus alunos e ndo por mero passar de tempo
[...] Como professor, ao enxergar todas essas possibilidades
no cinema, sinto que em pouco tempo essa linguagem se fara
presente cada vez mais na escola. Sendo assim essa arte do
cinema cada vez mais ird se disseminar no meio académico
e cada vez mais teremos de nos antenar. Para poder sempre
estar atentos a NOvas propostas em que pPossamos usar esses
filmes para o ensino.

A10 - O filme selecionado enfoca em uma condi¢ao a qual
ocorre frequentemente nas escolas: o preconceito. Edward
por ser diferente ¢ tratado de certa forma com estranheza
pelos demais, e enfrenta olhares diversos. Nas escolas, o
bullying é um tema a ser tratado como conteudo transversal,
sendo assim o filme contém requisitos para ser trabalhado
em sala de aula, para que se possa compreender que a diver-
sidade ¢é natural e encantadora. Professores e alunos em sala
de aula, através da interpretagdo do filme e livro juntamen-
te com a leitura cinematografica, podem repassar valores e
tratar de assuntos que estdo fortemente presentes na esfera
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escolar [...] Estudar cinema com os alunos em sala de aula
¢ educar o olhar, refletir a respeito, transformando-os em
pessoas ativas na sociedade através de seus questionamen-
tos. Filmes podem ser trabalhados nas mais diversas disci-
plinas, transformando-os em uma linguagem nio gratuita e
sim pensada para ser transmitida, sendo assim tornamos os
alunos mais conscientes e criticos |...] Por fim, a linguagem
cinematografica modifica o seu olhar e de seu aluno, contri-
buindo para a percepcao da complexidade dos elementos en-
contrados no cinema e a fun¢io que cada elemento tem a fim
de atingir da maneira mais ativa o espectador. Os elementos
presentes no cinema sao como palavras em um papel, a cada
palavra um novo sentimento e a cada frase a compreensio e
interpretacao daquilo que se transmite.

All - [..] como conteddo o filme traz caracteristicas im-
portantes que facilitam e instigam o aluno ao aprendizado e
através das artes visuals sdo muitos os temas que poderiam
ser trabalhados como proposta de atividades, exprimindo ao
maximo todos os sentimentos que o filme é capaz de des-
pertar. [...] utilizar o cinema como vefculo de ensino permite
o aluno sentir, questionar, ir em busca de significados, obter
novos olhares, e se tornar um ser capaz de raciocinio, sendo
esse filme em especial capaz de despertar diferentes signifi-
cados, sentimentos, e aprendizados dependendo do nivel de
conhecimentos de cada um, portando o uso do cinema no ambito
escolar pode se tornar significativo, sendo um meio que busca
atingir cada individuo em suas reflexoes e agoes.

A15 - Como professor ao enxergar todas essas possibilida-
des no cinema, vejo a necessidade dessa linguagem nas esco-
las, ndo apenas para uma visao ctitica sobre o viés técnico do
cinema, mas também para a formacio cidadi dos alunos que
o cinema traz com suas mensagens em forma de historias.

Nas narrativas dos académicos, professores/espectadores de Artes

Visuais em formagao, os olhares sobre o conhecimento adquirido sobre a

linguagem cinematografica, focaram na utilizagao do veiculo na Educacao.

Como somente podemos ensinar aquilo que sabemos, depois de todo o

processo de uma alternativa metodolégica de leitura filmica, o questio-

namento aos académicos se da de como usariam o Cinema na Educacio.

254



Sabemos que a escola é responsavel pela formagao do saber e da
cultura. Compreender o Cinema, como uma expressao artistica, que possi-
bilita a construgao de conhecimentos e valores importantes para a forma-
¢ao social é primordial. Esse veiculo deve ser explorado em sua totalidade,
pois ele é muito requerido na Educagao.

As narrativas dos académicos A2, A7, A10, A1l e A15, perpassam
algumas considera¢des importantes sobre o Cinema na Educacio. Inician-
do pela narrativa do académico A2 que nos diz: “[...] A escola tem a ne-
cessidade de abrir lugar para este exercicio [...] Se o aluno buscar ver além
do 6bvio sera transformado e possivelmente sera também um agente que
transforma.”, consideracao bastante significativa sobre

a “competéncia do ver”, a qual ja abordamos por varias vezes no
presente livro.

Somente a partir de tal competéncia é que poderemos estimular os
alunos a perceberem o Cinema como um veiculo rico em conhecimento
e formagao. A narrativa ainda completa: “[...] se o aluno tiver isso em
mente e buscar ver além do 6bvio, ele sera transformado e possivelmente,
sera também um agente transformador.”, o académico A2, por duas vezes
concebe o aluno como agente transformador, o que discutimos em varios
momentos, o Cinema como um veiculo transformador, perspectiva vista
por Benjamin (1985).

Os académicos A2, o A7 e o Al5, também percebem a importan-
cia do Cinema como transformador. Em suas narrativas o académico A7
relata, “[...] creio que em sala traria boas discussoes acerca de tudo isso
[...].- A linguagem cinematografica acrescentaria para o aluno, pois assim
entenderia que as vezes que o professor passa um filme em sala de aula
¢ para despertar conhecimentos e curiosidades em seus alunos e nao por
mero passar de tempo”.

Na narrativa do académico All, destaca: “[...] utilizar o cinema
como veiculo de ensino permite o aluno sentir, questionar, ir em busca
de significados, obter novos olhares, e se tornar um ser capaz de racio-

cinio, sendo esse filme em especial capaz de despertar diferentes signifi-

255



cados, sentimentos, e aprendizados” e ainda, por ultimo na narrativa do
académico A15 diz: “[...] vejo a necessidade dessa linguagem nas escolas,
nao apenas para uma visao ctitica sobre o viés técnico do cinema, mas
também para a formacao cidada dos alunos”.

Logo, os académicos A7, A1l e A15, reconhecem o Cinema na Edu-
cacao como um veiculo de discussoes e reflexdes. O que chama aten¢ao
quando o académico A7 destaca o Cinema nao como entretenimento, mas
como conhecimento, nos recorda as discussdes de Duarte (2009), quando
concebe o Cinema e a Educacio como modelos de socializagao dos indi-
viduos e instancias culturais que produzem saberes, identidade, visdes de
mundo, subjetividades, reforcando o seu carater extremamente educativo
na escola, desde que seja usado com competéncia pelo professor.

A narrativa do académico A10 também levanta a importancia do
Cinema na Educagao como um veiculo rico em potencial formador, pois:
“[...] Professores e alunos em sala de aula, através da interpretacao do
filme e livro juntamente com a leitura cinematografica, podem repassar
valores e tratar de assuntos que estao fortemente presentes na esfera esco-
lar” e ainda ““[...] Estudar cinema com os alunos em sala de aula é educar o
olhar, refletir a respeito, transformando-os em pessoas ativas na sociedade
através de seus questionamentos”.

Na narrativa do académico A10 deixa em evidéncia a relacdo entre
o professor/aluno e a importancia do Cinema como forma de conheci-
mento, a troca torna-se significativa, porque precisamos preparar n0ssos
jovens para suas relagdes com os meios midiaticos, tao acessiveis a eles.

Quando a narragao do académico A10 destaca a importancia de
estudar Cinema com os alunos em sala de aula, precisamos ter em mente
que ele realmente ¢ um instrumento capaz de ensinar o respeito aos valo-
res, crengas e visoes de mundo que orientam as praticas sociais integrando
assim as sociedades.

Ainda na narracao do académico A10, ficamos satisfeitas ao perce-

ber o valor dado ao veiculo por ele, a partir do conhecimento adquirido
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sobre Cinema. Ele demonstrou compreender a importancia do veiculo
como transformador.

Todas as narrativas sobre o Cinema na Educagao feitas pelos aca-
démicos A2, A7, A10, A1l e Al5, apresentam sua apreensio de que o
Cinema na Educagdo ndo pode somente ter o teor ilustrativo. E preciso
lidar com o uso do Cinema na Educacao de maneira produtiva, de modo
a usufruir todo potencial criativo que o repertorio filmico proporciona,
através do conhecimento da linguagem cinematografica, promovendo a
indissociabilidade entre a forma e o conteudo, pois diferente disso, sem a
devida problematizacao, o Cinema perdera seu potencial transformador.

A partir da analise de conteudo, mostramos o processo que per-
meou desde a 1* (primeira) categoria de analise: Concepg¢ao do Cinema,
na leitura filmica no dominio principiante, que abordou questdes como
Concepgao sobre Cinema, leitura espontanea.

Na sequéncia a 2* (segunda) categoria de analise: Linguagem Ci-
nematografica-Critica (forma e contetdo), na leitura filmica no dominio
aprendiz abordou questées como Imagem, Leitura de Imagem, Elementos
da Linguagem Cinematografica, Contextualizacao histérico Critica-social,
Ponto de Vista Sintomatico. Por ultimo a 3" (terceira) categoria de anali-
se: Metodologico, que abordou questdes sobre leitura filmica no dominio
autonomo: objetiva, subjetiva, elementos cinematograficos, referencial,
sintomatico, concepcao ctitica/contextualizacao sobre Cinema e Cinema
na Educacdo, mostrando um amadurecimento sobre o conhecimento do
veiculo em questao, o Cinema.

Logo, através das categorias de investigacdao, pudemos organizar a
construcdo de uma possivel alternativa metodolégica de leitura filmica cri-
tica, a partir da leitura cinematografica, superando a fragmentacao entre
o conteudo e a forma, contribuindo para a formacgao de conhecimento
na formagao inicial de professores de Artes Visuais, objetivando assim, a
formacao humana, artistica-cultural e social critica.

Propomos a partir disso o que segue:
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Primeiro Momento Metodolégico - Dominio Principiante

Sabe-se que no Dominio Principiante, o nivel de leitura é bastante
primario, apenas com saberes intuitivos, sem o conhecimento da lingua-
gem dos elementos cinematograficos, isto ¢, a indissociabilidade entre a
Forma e o Contetdo nao ocorre.

Partimos assim, da realidade sobre o entendimento da concepgao de
Cinema e sobre a leitura filmica pelos académicos em formagao inicial de
professores para atuar na educac¢ao basica. Em relaciao ao problema e aos
objetivos da tese detectaram-se conhecimentos de concep¢oes de Cinema
e de leitura filmica através das narrativas do senso comum. Denominamos
aqui, entdo, a necessidade do primeiro momento metodolégico como de
conhecimento de saber ingénuo e prévio da linguagem cinematografica-

dominio principiante.

Segundo Momento Metodolégico - Dominio Aprendiz

O Dominio nominado Aprendiz compreendeu o ensino sobre o
conhecimento da linguagem dos elementos cinematograficos, de maneira
sistematizada. Para isso, foi necessario organizar também o conhecimento
sobre a concepgao do Cinema, suas teorias e sua historicidade. O mo-
mento de media¢ao foi importante e necessario para a aprendizagem dos
conhecimentos. Por isso se manifesta conforme os dados em trés niveis
apresentados em tal dominio.

A mediagao entre o saber do Cinema e da linguagem cinematogra-
fica possibilitou a apropriacao do conhecimento sobre os elementos for-
mais (forma-significante) da linguagem cinematografica, que denomina-
mos de aprendizado do saber no dominio aprendiz.

Denominamos entdo, de dominio aprendiz, pois nesse momento,
como comentado, foi promovida a media¢ao de maneira dinamica e conti-

nua. Ocorreram trés momentos, os quais sao divididos para que entio, os
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académicos de Artes Visuais pudessem compreender as relagdes necessa-
tias para o entendimento/conhecimento sobre a leitura filmica.

No primeiro momento dentro da proposi¢ao, foram pesquisados
pelos académicos os elementos da linguagem cinematografica, orientados
pelas mediadoras, depois associados ao filme em sessao filmica e no ul-
timo momento, o conhecimento da indissociabilidade entre a Forma e o
Conteudo. Em outra sessao filmica, realizaram a leitura filmica completa

(forma e conteudo), mostrando propriedade em suas narrativas.

Terceiro Momento Metodologico - Dominio Auténomo/Critico

No Dominio Auténomo/Ctitico, com o conhecimento mais espon-
taneo do vivido e percebido do primeiro dominio, com a realidade de
concepcao do professor em formagao, se chegou ao segundo momento,
com a aprendizagem do conhecimento histoérico, social e cultural, isto ¢,
com apropria¢ao do conhecimento necessario sobre Cinema.

Como visto na analise de conteudo sobre as andlises filmicas dos
académicos percebemos um salto qualitativo, os quais superaram o saber
do senso comum e compreenderam que o Cinema ¢ uma linguagem artfs-
tica e audiovisual, que possui uma linguagem propria, que requer aprendi-
zagem do conhecimento histérico, social e cultural.

Isso tudo proporcionou uma leitura filmica intencional e mais au-
tobnoma, construindo a indissociabilidade entre a Forma e o Conteudo. A
autonomia somente ocorreu porque houve aprendizagem para alcangar
esse Dominio Auténomo/Ctitico de ler, compreender e interpretar um
filme. Os professores/espectadores sdo receptotes ativos de leitura filmica
na perspectiva critica.

A proposi¢ao do momento se deu pautada na relagao do Cinema
na Educacdo. Os académicos de Artes Visuais em formacio inicial,
com propriedade dos conhecimentos sobre os elementos da linguagem
cinematografica e sobre o conteido, construindo a indissociabilidade,

realizaram uma leitura filmica critica, com competéncia em seus olha-
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res, quando pudemos perceber a evolucao desses professores/espec-
tadores.

A leitura filmica critica denominamos de Dominio Auténomo/Cri-
tico, pois os saberes aqui construidos ja denotam apropriagdes significati-
vas do Cinema na Educagio, os quais os académicos de Artes Visuais em
formacao inicial nos apresentaram.

Com isso, o Dominio Auténomo /Ctitico proporcionou uma alter-
nativa possivel metodoldgica para uma leitura filmica critica do Cinema.
Ultrapassando assim, a leitura reprodutivista a leitura critica na perspectiva
da dialética de Adorno e de seus seguidores. Uma leitura filmica critica que
contextualiza o Cinema em sua perspectiva audiovisual enquanto forma,
aliada a técnica e tecnologia, com um olhar nao alienado da sociedade,
mas, com um olhar a uma sociedade emancipada. O individuo em dire¢ao
a leitura critica da linguagem cinematografica supera a leitura filmica acriti-
ca dessa linguagem, de um veiculo que pode alienar o espectador, questao
levantada por Adorno.

Esse veiculo de comunicagdo e seus diferentes métodos de repro-
ducio técnica da obra de arte multiplicaram-se de forma notavel, criando
possibilidades de exposi¢ao da obra de forma inimaginavel, deslocando
quantitativamente entre seus polos de valor e provocando uma mudanga
qualitativa em sua natureza.

Benjamin (2012), que nos auxilia em seus fundamentos, enfatiza
que na medida em que as obras de arte, no caso o Cinema, se emancipam
do uso ritual e aumentam sua exposi¢iao, nos dio maior possibilidade a
sermos enviados a diferentes espagos virtuais, portanto, chegar a uma al-
ternativa metodologica de leitura filmica critica, no Dominio Autbnomo/
Critico, desperta no professor/espectador reflexoes sobre a importincia
do Cinema na Educagao na perspectiva critica, formativa, democratica e
emancipatoria, possibilitando ao professor em formagao de Artes Visuais
a capacidade de um olhar critico sobre o mundo e como consequéncia

disso, um individuo emancipado.
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Assim, reforcamos o pensamento do educador Freire (1996) o qual
sinaliza que ensinar exige reflexdo critica. Que a pratica docente deve ser
dinamica, dialética entre o fazer e o pensar sobre o que fazer, superando
o ingénuo. O professor em formacao ou em formagao continua deve ter
consciéncia de que ensinar exige a convic¢ao de que a mudanca é possivel
e necessaria, e que como educador tem o papel de intervir como sujeito
transformador.

Pudemos perceber que a partir das mediagoes realizadas junto aos
académicos, a transformacao aconteceu. Os académicos do Curso de Li-
cenciatura em Artes Visuais desenvolveram a partir da alternativa metodo-
légica de leitura filmica uma consciéncia critica da busca pelo conhecimen-
to teoria-pratica do Cinema na Educagdo, desenvolvendo a capacidade de
intervir no meio social, tornando-se critico. Os académicos do Curso de
Licenciatura em Artes Visuais, futuros professores, devem prevalecer em
sua pratica em sala de aula, o que as arte-educadoras Biasoli (1999) e Bar-
bosa (1990) declaram: precisamos ter consciéncia do papel do professot/
artista na escola. Este deve contribuir para o desenvolvimento do aluno a
partir de uma leitura de mundo mais critica, contribuindo para uma socie-
dade emancipada. Entdo, com essa maturidade visual, dada pela alternativa
metodologica de leitura filmica critica, esta pode e deve contribuir para
essa acao.

Fazer do Cinema na Educagdo um aporte metodolégico de grande
valor intelectual, cultural, social, moral e artistico. Pois, como declaram Re-
ali (2007) e Duarte (2009), o Cinema na Educagao traz resultados como a
socializa¢ao dos individuos, produzindo assim, saberes, identidades, visGes

de mundo, subjetividades, refor¢ando seu carater extremamente educativo.
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CONSIDERACOES
FINAIS

om o processo alcangado diante da problematica e objetivo

geral, buscou-se construir uma alternativa metodolégica de

leitura filmica critica a partir da leitura cinematografica, de
modo a superar a fragmentagao entre o conteudo e a forma e assim po-
der contribuir para o conhecimento na formacao inicial de professores de
Artes Visuais, objetivando a formag¢ao humana, artistica-cultural e social
critica.

Percebemos no inicio que os académicos apreciavam o Cinema,
ponto de partida com a problematizagao e o didlogo para compreender
suas concepgoes prévias sobre Cinema, Histéria do Cinema e as leituras
espontaneas dos filmes apresentados aos académicos em formagao inicial,
do Curso de Licenciatura em Artes Visuais. Tal constatagiao nos ajudou e
muito para uma participacao ativa deles. A partir do propdsito maior, ex-
plicito no objetivo geral, foi possivel compreender que o entendimento/
conhecimento sobre o Cinema pelos académicos era bastante superficial.

Todos tiveram acesso ao Cinema na escola, principalmente, segundo
seus discursos, como entretenimento ou como ilustracao de um determi-
nado conteudo. A maioria reconhece o Cinema como Arte, explicito em
suas respostas. Desconheciam os elementos da linguagem cinematogra-

fica e seu teor critico, isto é, a indissociabilidade entre a linguagem cine-
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matografica e seus elementos estruturais historicamente acumulados pela
humanidade (significante) e o conteido social e cultural que af se funde
como contetido socioeducativo e historico (significado). Seja conhecimen-
to da realidade social ou da realidade ficcional do Cinema, o que exige para
seu entendimento a nao fragmentacao entre o método e o conteudo do
saber sobre e do Cinema.

O processo de intervenc¢ao pela pesquisa-agao para a construcao de
uma alternativa metodolégica de leitura filmica se deu por varias etapas, as
quais tiveram como sujeitos os académicos do Curso de Licenciatura em
Artes Visuais, orientados pelas mediadoras. Em todo o processo, conse-
guimos perceber a maturidade de cada etapa e na elaboragiao dos conhe-
cimentos propostos.

Ainda para atingirmos o primeiro objetivo foram apresentados aos
académicos os conceitos sobre o Cinema, a Educacio e a Cultura na pers-
pectiva epistemoldgica critica, com importantes referéncias no campo teo-
rico na concepgao critica, pautados nos conceitos de Adorno, Horkheimer
e Benjamin.

Mostramos o pessimismo de Adorno e Horkheimer (1986, 2014)
em relacao ao Cinema, os quais ndo acreditavam na possivel existéncia de
um Cinema produzido numa perspectiva mais social, humana, cultural.
Nao vislumbravam uma produgao cinematografica que nao tivesse como
expoente maximo a degradagao cultural, a alienag¢do, a massificagao, isto
¢, mais um produto da Industria Cultural contribuindo ainda mais para o
desenvolvimento de uma sociedade nao emancipada.

Ja Benjamin (1985, 2011, 2012, 2013), em seus posicionamentos so-
bre Cinema e a era da reprodutibilidade técnica e tecnoldgica, destaca o
desenvolvimento técnico/historico e dialético da obra de atte, até chegar a
fotografia e ao Cinema. Para o autor referido, o Cinema pode ser concebi-
do com um indice da manifesta¢ao artistica do individuo contemporaneo,
emancipando-o, tendo a capacidade de nos

preparar para as novas formas de percepgdes e reacOes exigidas por

um aparelho técnico cada vez mais presente na modernidade.
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Com isso, nos pautamos na visao de Benjamin (2012), acreditando
que o Cinema pode e deve ser um vefculo de emancipagio, o qual inau-
gurou uma nova relagao da arte com o mundo. Uma reprodugao técnica
bastante convincente, o Cinema desencadeia no espectador fendomenos
de participacdo afetiva e perceptiva, a partir de narrativas que alimentam
sua imaginac¢ao evidenciando assim uma educac¢ao emancipadora, e como
resultado, um individuo critico, um individuo emancipado.

Sobre a Educagao e a formaciao de professores de Artes Visuais,
inferimos a grande importancia do conhecimento do Cinema, para que ele
passe do contexto somente de entretenimento, para que seja visto como
um veiculo que contribua com a formacao de uma sociedade emancipada,
formada por individuos criticos, isto é, um Cinema mais significativo e
critico para a autonomia e sociedade.

Sabemos que a Educacdo continua a apoiar-se em métodos que
visam uma valorizacdo apenas da linguagem escrita, desenvolvendo um
conhecimento sobre o mundo, porém possuimos intimeras possibilida-
des para a aprendizagem mais ampla. Assim, na contribuicao de Duarte
(2009), ver filmes é uma pratica social tdo importante na formagao cultural
e educacional, quanto a leitura de obras literarias, filoséficas, entre outras.

Diante de tal constatagio, a necessidade de um amadurecimento vi-
sual e de uma valorizaciao do conhecimento sobre Cinema ¢ cada vez mais
importante na Educagdo para proporcionar inimeras experiéncias aquele
que o usufrui.

A escola como instituicao responsavel pelo saber e a cultura, precisa
ampliar o conceito de Cinema, compreendendo-o como sétima arte, como ex-
pressio artistica com uma linguagem prépria, (ndo somente como um meio
didatico) que possibilita conhecimentos e valores importantes para uma for-
magao social, e que podera contribuir para a pluralidade cultural e, como re-
sultado disso, uma sociedade mais emancipada, autbnoma e mais democratica.

Por isso, pensar a Educagao e o Cinema como um processo de ama-
durecimento social/critico, torna o tema muito relevante a ser ensinado e

aprendido na Formagao de Professores de Artes Visuais.
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O Cinema na Educagao contribui para reencontrar a cultura coti-
diana e intelectual, pois é o campo no qual, a estética, o lazer, a ideologia e
os valores mais amplos sdo sintetizados numa mesma obra de arte, isto €,
numa linguagem artistica que possui suas proprias caracteristicas, as quais
devem ser compreendidas pelo espectador que usufrui tal veiculo.

O conhecimento dos c6digos que compoem a linguagem cinemato-
grafica constitui-se em poder para uma sociedade que tem o Cinema como
cultura social, portanto é de suma importancia que os meios educacionais
possibilitem o conhecimento de tal linguagem, de maneira consciente,
dando capacidade aos espectadores de desenvolverem, com competéncia,
a capacidade para ver/ analisar/ interpretar criticamente um filme e ver
o Cinema como conhecimento, da mesma maneira que o capacita de ler,
escrever e interpretar outras formas de linguagens.

O Cinema quase sempre é usado como instrumento didatico-me-
todolégico para outras areas, a preocupagdo € trabalha-lo como area de
conhecimento especifico, por isso a alternativa de leitura filmica proposta
pode levar o professor/espectador a utilizd-la com seu aluno, para que
ele deixe a leitura ingénua, para uma reflexdo e interpretagao critica, nao
ficando apenas no campo do entretenimento.

Assim, o conhecimento poderd acrescentar ao professor/especta-
dor a capacidade de significacio do mundo, tornando-o mais critico em
suas escolhas, ideias e opinides, evitando assim a manipulagao social e
histérica que porventura o cinema possa conduzit.

O segundo objetivo foi proporcionar praticas metodologicas de lei-
tura filmica mediada pela linguagem cinematografica aliando forma e con-
teudo, numa perspectiva critica. Verificando o conhecimento dos sujeitos
sobre os elementos da linguagem cinematografica, tragamos os passos da
proposicao a ser aplicada aos académicos de Artes Visuais em formagao.

Iniciamos com a leitura ingénua, a qual nominou-se de leitura no
Dominio Principiante, sem nenhuma media¢ao. Fizeram uma leitura fil-
mica que sempre era problematizada pela leitura da realidade. Percebemos

em suas narrativas, discursos ingénuos. Quase que uma sinopse do filme,
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relatando muitas vezes sobre seu gosto, sem que aparecessem contextos
da Forma (significante) e do Contetdo (significado).

Entao, a partir da leitura no dominio principiante, tomamos ciéncia
do préximo passo da proposicao, o qual foi apresentado pelo método
dial6gico critico, mediado pelo conhecimento sobre a Historia do Cinema,
suas concepgoes, teorias, sobre o que ¢ a linguagem cinematografica e seus
elementos.

Mediante esse conhecimento pudemos prosseguir com a proposi-
cao,passando para o proéximo momento, dando destaque aos elementos
da linguagem cinematografica, momento que chamamos de leitura no Do-
minio Aprendiz. Os académicos ficaram conhecedores da forma (signifi-
cante) com propriedade para que entdo pudessem reconhecer o Cinema
como uma linguagem artistica, com caracteristicas proprias.

Foram realizados, na leitura do Dominio Aprendiz, depois das aulas
dialogadas, 5 (cinco) momentos importantes. No 1° (primeiro) momen-
to, foi dado énfase ao reconhecimento de dois elementos da linguagem
cinematografica para cada académico, para reconhecé-los no filme apre-
sentado.

No 2° (segundo) momento, apresentaram em forma de seminario
para os outros académicos, possibilitando o conhecimento de todos os
elementos da linguagem cinematografica pesquisados por cada um deles.

No 3° (momento), em outra sessao filmica, reconheceram e sele-
cionaram cerca de 10 (dez) frames (solicitado pelas mediadoras), interpre-
tando-os a partir dos conhecimentos sobre os elementos da linguagem
cinematografica, mostrando um amadurecimento sobre seus olhares no
quesito solicitado.

No 4° (momento), foi apresentada pelas mediadoras em aulas dia-
logadas, a indissociabilidade entre a Forma pelo método dialético critico
e a linguagem cinematografica social e cultural que ai se fundiu entre a
Forma (significante) e o Contetdo (significado), mostrando a grande pos-
sibilidade da reflexdo e interpretagdo critica do filme, com énfase na con-

tribuicdo para sua formacgio como individuo ctitico/ emancipado.
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Assim, no 5° (quinto) momento, ja com o conhecimento apropria-
do sobre a indissociabilidade entre a Forma e o Conteddo, realizaram a
leitura filmica completa.

Apresentaram as leituras filmicas com um resultado bastante satisfa-
torio como visto na analise de conteudo (Bardin, 2009). Em suas leituras
tilmicas, pudemos perceber as relagdes construidas pelos académicos, os
quais partiram das concepgdes dos autores Bordwell e Thompson (2013),
com os pontos de vista, objetivo, subjetivo, referencial e sintomatico para
a leitura filmica.

Dentre suas analises, apresentaram a contextualizagao critica sobre
o filme ao seu cotidiano. O que nos permite inferir que realmente houve
um entendimento mais aprimorado sobre o Cinema. Chegamos aqui no
momento, nominado de leitura no

dominio aprendiz, em relagao ao ponto que iniciamos nominado de
leitura no Dominio Principiante.

Nao ha necessidade de ser um especialista em Cinema, mas ¢ inega-
vel que a familiaridade com a linguagem filmica permite maior aproxima-
¢ao com o filme, de modo a torna-lo mais significativo, desempenhando
assim, o seu papel como linguagem artistica critica na Educagao.

Concordando com Martin (2011), tal significagdo da imagem do Ci-
nema pode escapar ao espectador, portanto é necessario que ele aprenda a
ler um filme, a decifrar o sentido das imagens como se decifram palavras,
a compreender as sutilezas da linguagem cinematografica, afirmando que
existirdo muitas interpretagdes de cada filme quantos forem os espectado-
res, esta af a grande riqueza do veiculo audiovisual, as quais se percebem
nas leituras filmicas realizadas pelos académicos.

Respondemos ao nosso terceiro objetivo especifico, o qual foi apre-
sentar uma possivel alternativa metodoldgica critica para a leitura filmica
na formagao inicial de professor de Artes Visuais, aliando Contetdo e
Forma mediado pela linguagem cinematografica pensando agora, no Ci-

nema na Educacio.
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A partir de todas as proposi¢des apresentadas foram realizados mo-
mentos importantes de construgdao de conhecimentos, entre as mediado-
ras e os académicos.

Partimos do principio com a leitura no Dominio Principiante,
depois passamos ao Dominio Aprendiz, com varios momentos impor-
tantes na formagao das concepg¢oes necessarias ao conhecimento da lin-
guagem cinematografica e, por ultimo, pensamos todo o conhecimento na
Educacio.

Como o académico de Artes Visuais em formac¢ao pode pensar o
Cinema em suas praticas pedagogicas? Nos responderam, tendo como
ponto de partida, suas proprias evolugoes sobre o conhecimento da lin-
guagem cinematografica. Para tal momento, a proposi¢ao se deu pela lei-
tura filmica, nominada por Dominio Autbnomo. Momento para o qual a
leitura filmica precisou ter um carater de significagao critica, contemplan-
do todos os conhecimentos até ali abordados pelos académicos, para que
entdo pudessem perceber a importancia do Cinema na Educacao.

Podemos corroborar com Vanoye (1994) quando nos diz que o pro-
fessor deve ser preparado para aproveitar toda importancia do Cinema no
meio educacional como uma linguagem artistica que venha a contribuir
pata a formacio social/ctitica do seu aluno. Por isso, a necessidade de
que o professor em formacao aprenda uma possivel alternativa de leitura
filmica, é imprescindivel.

Na proposi¢io de leitura no Dominio Auténomo/ critico, os aca-
démicos se mostraram capazes de uma leitura filmica mais consciente e
consistente e, como ja mencionado na tese, segundo Bourdieu (1979) com
“competéncia de ver”, pois analisaram os filmes (cada académico escolheu
o seu filme), realizando uma leitura filmica com a indissociabilidade entre
método e o conteudo, e apontando o seu olhar para o Cinema na Educacao.

Em suas leituras o dominio dos conceitos apresentados, superaram
as interpretacdes ingénuas, percebidas no inicio das proposicoes.

Percebemos na analise sobre as leituras filmicas realizadas pelos aca-

démicos, reinterpretagdes conscientes dentre as experiéncias de seus co-
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tidianos, a partir dos conhecimentos apreendidos e dominados, avaliando
espontaneamente as questoes sociais, politicas, culturais, morais. Apresen-
taram uma visao de mundo, a qual revela pensamentos de mudanga, atra-
vés de posigdes pessoais sobre o meio em que estao inseridos, de forma
criativa e critica.

A invasiao da escola por linguagens audiovisuais ja ¢ uma realidade
ha muito tempo, por isso a grande necessidade de que os professores este-
jam preparados para que o Cinema na Educacao seja realmente significati-
vo. Assim, respondendo a questao: qual alternativa de leitura filmica critica
para a formagao inicial de professores de Artes Visuais que alia Forma e
Conteudo, mediado pelo conhecimento da linguagem cinematografica e
que objetiva a formac¢ao humana artistica-cultural e social critica?

Pontuamos que, com os resultados alcangados, ainda ha muito para
se discutir acerca da questio de leitura filmica critica que alia Forma e
Conteudo, a qual deve objetivar a formagdo humana artistica-cultural e so-
cial critica, e que apesar de significativos avancos, ainda precisamos maior
tempo para a realizacdo de varias leituras filmicas com tal propésito, con-
tinuando assim, cada vez mais, o amadurecimento do olhar critico do pro-
fessor de Artes Visuais em formacio.

Os resultados sdo direcionados aos académicos em formagao do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais, bem como para docentes e dis-
centes de outras instituicoes do Ensino Superior e da Educagao Basica,
como uma possivel alternativa de leitura filmica critica, o qual apresenta
grande relevancia no ambito da formagao de professores de Artes Visuais,
no que se refere ao estudo e reflexdao sobre o Cinema na Educacao.

Sido poucas as discussoes sobre o Cinema na Educag¢ao, com cara-
ter de alternativas metodoldgicas de leituras filmicas criticas, conforme o
levantamento de dados das produgdes cientificas no estado da arte. Com
isso, buscamos desdobramentos para o fortalecimento e qualidade do en-
sino e aprendizagem sobre a importancia do reconhecimento do Cinema
na Educagao como uma linguagem artistica audiovisual, com uma estru-

tura propria, de grande relevancia em Artes Visuais.
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Assim, o presente livro visa contribuir para a qualidade do ensino e
aprendizagem em Artes Visuais, para a qual o professor necessita conhe-
cer o Cinema na Educac¢io, reconhecendo todo seu potencial enquanto
linguagem, de modo a contribuir para o ensino e a aprendizagem do Cine-
ma para uma compreensao e interpretacao critica do veiculo.

Consequentemente visamos a contribui¢ao da alternativa de leitura fil-
mica ctitica para a qualidade do ensino e aprendizagem de Artes Visuais no
campo de atuacao dos académicos como futuros docentes da Educagao Ba-
sica, podendo ter conhecimento tedtico e pratico para uma praxis verdadeira,
com vistas a uma formag¢ao humana emancipatoria critica aos seus discentes.

Pode-se inferir a urgente necessidade de tal discussao, uma vez que
o livro em seus objetivos teve como preocupagao os fundamentos tedricos
metodologicos, tendo como critério, professores em formacao inicial em
Artes Visuais para atuar na educagao basica.

Em relagao a linha de livro ensino-aprendizagem, o livro conduz
para a elaboragdao de conhecimento de validade cientifica no que se refere
a uma metodologia que apontamos para uma leitura filmica critica, na re-
lagao professor e aluno, com reflexdes sobre a importancia do Cinema na
Educacao na perspectiva critica, formativa, democratica e emancipatoria.

O nosso objetivo geral foi alcancado, respondendo ao nosso pro-
blema, pois mostramos uma metodologia, a qual tragou uma alternativa
de leitura filmica, apresentada no presente livro. Podemos verificar que o
académico, em suas praticas de leitura filmica, avangou de maneira signifi-
cativa, deixando de lado uma leitura ingénua, que nao atenta aos conceitos
proprios da linguagem cinematografica.

Diante de tal contexto, o académico alcancou em sua leitura filmica
critica a indissociabilidade entre a linguagem cinematografica e seus ele-
mentos estruturais (significante) e o conteudo humano, social, politico e
cultural, fundido ao contetido sécio educativo e histérico (significado).

Reforcando o que foi discutido, a reprodugao técnica assume uma
nova funcao. Para Benjamin (2012), o Cinema fornece os fundamentos

mais uteis para o estudo da questao do Cinema na Educacao.
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A reprodutibilidade técnica da obra de arte/ Cinema altera a relacao
com as massas. Assim, a linguagem cinematografica pelo viés critico alia
comportamento progressista que se caracteriza por combinar, intima e
imediatamente, o prazer de vé-la e vivencia-la com uma leitura do Domi-
nio Auténomo/ ctitico, combinag¢do esta que constitui, segundo o autor,
um importante indicador social.

Ainda em seu discurso, Benjamin (2012) declara que (p. 27) “na
medida em que diminui a significacao social de uma arte, mais se separa
do publico, o espirito critico e a frui¢ao, o que fica muito claro no caso da
pintura (...), portanto no Cinema a frui¢do e a critica coincidem. Isso se
deve a circunstancia decisiva de que a reagao dos individuos, cuja soma,
constitui a reagdao do publico, determinada desde o inicio pelo seu carater
coletivo”. Dai a questdao da discussao junto aos professores em formagao
de Artes Visuais em relacio ao Cinema e a Leitura Autonoma/critica.

Discussao que caracteriza o Cinema e a leitura filmica critica veicu-
lada. Nio ¢ s6 a forma como o professor/espectador se representa diante
da maquina e sim como ele representa, vé e expressa o mundo frente a
essa maquina. O que estd em questdo diante das reflexdes em relagao as
narrativas de dominio auténomo/ctitico, nao sio simplesmente as ima-
gens, mas as concepgoes de mundo em que essas imagens do Cinema,
ainda que por vezes contraditorio, enriquecem o nosso mundo percepti-
vel. N2o somente na forma, mas, de como esse conteudo social, cultural e
educacional deve permitir uma socializagao mais democratica a sociedade.

Dai a importancia do conhecimento critico para proporcionar leitu-
ras criticas de forma mais intencional e com consciéncia diante da leitura
critica amparada por uma cultura mais elaborada socialmente, cultural-
mente e artisticamente. Com isso percebemos que o problema nao estd na
maquina, na técnica ou na tecnologia, mas no Conteudo que é veiculado

a eles.
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Por isso, a necessidade do carater educacional para formar o futuro
professor de Artes Visuais, numa possibilidade metodolégica de leitura
filmica critica em que a intersubjetividade ultrapasse apenas a objetividade
numa leitura para a compreensao critica da formac¢ao humana, para uma
cidadania emancipada de acesso democratico a todos, e ndo aos poucos,
que o Cinema possibilita a frui¢ao. Hoje o Cinema ainda que nao em sua
totalidade, esta mais aberto ao acesso pela tecnologia e técnica de repro-
ducio.

Assim, com mais autonomia, o professor/espectador atinge, através
da leitura filmica critica, a “competéncia de ver”, a partir dos conhecimen-
tos inferidos sobre Cinema, deixando de lado a leitura ingénua, praticada
por muitos de nos.

Com certeza, o presente livro foi uma grande aprendizagem, a qual
nao apresenta um ponto final para a reflexdo sobre a importancia do Ci-
nema na Educa¢ao, mas um ponto de partida para o desenvolvimento de
mais projetos, grupos de livro, investigacdes na area de Artes Visuais/
Cinema, nos diversos espagos e niveis e modalidades de Educagao.

Por fim, com todas as discussdes em relagao ao livro, aspiramos
despertar varias reflexGes acerca dos aspectos tedricos e metodologicos
sobre a importancia da leitura filmica critica, ressaltando a importancia do
Cinema na Educagdo, no ambito mais significativo, bem como oferecer
subsidios para repensar alternativas de leituras filmicas na perspectiva cri-
tica, formativa, democratica e emancipatoria, na formacao de professores

em Artes Visuais.
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