Cinema e educagao pode ser lido como um texto
inaugural em lingua portuguesa sobre a
apropriacao do cinema nao como instrumento
educativo, mas como ferramenta da imaginagao
cotidiana. As reflexoes contidas neste volume
posicionam conceitos muito usados mas pouco
compreendidos, desmascaram conservadorismos
académicos e de politicas ptiblicas na drea da educacao
e instigam a uma mudanca de postura fundamental
para o conhecimento e para a vida. Talvez a maior
contribuicao desta pesquisa, iniciada ha oito anos

no ambito da Faculdade de Educacido da UEFR] e

(Jue se estendeu criativamente por escolas ptblicas,
cinematecas, hospitais e muitos outros espagos de
encontro e aprendizado, tenha sido reconhecer que

a aventura da cognicao estd dentro de nés desde
sempre, bastando uma centelha qualquer, interior ou

a do projetor cinematografico, para por o sujeito em
movimento. O cinema tem espago privilegiado nesta
reflexao, percebendo-se o quanto ele se tornou uma das
mais imediatas experiéncias do mundo contemporaneo
¢ um dos instrumentos mais eficazes para “aprender e
desaprender”, construir e desconstruir as certezas do
mundo. Nada mais natural do que usa-lo como pavio
da transformacao necessaria de uma realidade ha muito

formatada e embalada para uma vivéncia automatizada.
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Adriana Fresquet tem um gosto especial ’
pelo cinema e o vé como uma poténcia
ecmancipadora. Seu entusiasmo nos en- l | ‘
(usiasma, e nos faz querer ler os autores ~ I
citados: Ranciere, Vigotski, Daney, Bergala... Ci n e m a = ed u Ca ga (9) '
I' nos faz querer sentar-nos ja em uma pol-

(rona de cinema, e filmar imediatamen- Reflexoes e experiéncias com | |‘

e um Minuto Lumiére. Pois hd rigor por ' educacao ‘ |

detrds de sua paixao cinéfilo-educadora. ‘l professores e estudantes:,de ¢
basica, dentro e “fora” da escola

Iiste ¢ um livro muito estimulante para
mestres, teéricos, educadores e cineastas.
Sua simples leitura pode levar o jovem
A interessar-se por ser mestre, cineasta e
espectador de cinema e, se for este tltimo,
comecard pelos irmaos Lumieére.

Como uma abordagem multilateral em
relagao ao fendmeno criativo do cinema,
esta obra nos ensina que ele é, por si mesmo,
escola, e a aula seria seu alojamento natural.
l.evar o cinema para a escola é se colocar
A grande altura das criancgas; é devolver a
clas o gesto de infancia que hé na criaciao
de todo bom cinema - o cinema na escola
¢ um encontro de infiancias. Entendo que
este magnifico livro trata da producao desse
encontro em seu final justo, como algo gran-
dioso de que ndo se faz espalhafato algum,
mas (ue acorda a consciéncia de ser e estar
neste mundo.

Ignacio Agtiero

Clneasta, diretor do filme 100 nifos esperando el tren,
Coordenador do Mestrado em Cinema Documental

da Universidad de Chile,
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Alteridade e criacao

Adriana Fresquet

Esta colecdo pretende criar um espago para o didlogo da educagao
com experiéncias criativas. Um estreitamento com as artes, de modo geral,
e em particular, com o cinema. As artes provocam, atravessam, desestabi-
lizam as certezas da educacio, perfuram sua opacidade e instauram algo
de mistério no seu modo explicito de se apresentar, a0 menos, NO €spago
escolar. Se nas escolas e universidades, as artes se constituem como um
“outro” pela diferenca radical entre criar e transmitir, elas sao, também,
um “outro” em relagio aos professores e estudantes, espelhando-nos com
seu olhar, devolvendo nossa prépria imagem com outras cores e formas. As
artes também se revelam uma janela para descobrir um mundo inacabado,
4vido de transformacdes e de memorias para projetar futuros. Um mundo
inclusivo, sensivel, atento 4 produgio de subjetividade e & criagao de lagos,
para além das redes. Desse modo, a cultura se torna a matéria-prima para
a criacdo de significados numa troca poética de experiéncias intelectuais e
sensiveis. No gesto de habitar os espagos educativos com arte, se imprime
uma enorme responsabilidade na reinvengao de si e do mundo com o outro.
A presente colegdo reconfigura saberes e praticas que emergem da poténcia
pedagbgica da cultura audiovisual. Novos desafios para pensar a educagdo
como experiéncias de alteridade e criagéo.

No segundo volume desta cole¢do, pretendo partilhar algumas re-
flexoes produto dos sete anos de projetos do CINEAD no Laboratério de
Educacio, Cinema e Audiovisual da Faculdade de Educagao da Univer

sidade Federal do Rio de Janeiro, que me permitiram apreciar a poténcia




pedagdgica do cinema como gesto de criagio e de alteridade. Apresento
iniciativas diversas de introduzir a experiéncia do cinema com professores e
estudantes de educagio bésica dentro e fora da escola, visando uma pedago-
gia emancipadora que fuja da explicagio e aposte nas capacidades sensiveis
e intelectuais dos sujeitos, espectadores/atores-aprendentes/“ensinantes”.
Reflexdes sobre a prética inaugural do Minuto Lumiére com criangas, - ou
acordando a crianga que nos habita -, ocupam um lugar central no texto
sobre uma experiéncia que, em alguma medida, restaura a propria infincia
do cinema. Arriscar a criar escolas de cinema nas escolas publicas constitui
um gesto criativo, lidico e profanador de uma sinfonia quase unissona das
narrativas do mercado; farejar essas outras narrativas invisiveis, inventa-las,
¢ a proposta. Assim como fazer um simples enquadramento reflete a possi-
bilidade de “ocultar/revelar” o mundo, tensionar a crenca e a divida quando
aprendemos cinema nos ensina outra relagdo com o conhecimento. No limiar
entre a descoberta e invengdo do mundo, ganhamos novas possibilidades
para conhecer e inventar a nés mesmos.

Na capa, colorizamos O regador regado (Larroseur arrosé; Franca; Luis
Lumiére; 1896), para exprimir algo da irreveréncia e da cor que as criancas
imprimem ao cinema, quando aprendem fazendo arte.
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Prefacio

Por Cezar Migliorin’

Nos ultimos anos, os debates e as a¢cdes em torno das relagoes do
cinema com a educa¢do ganharam uma forca e uma qualidade que tém
repercutindo em semindrios, encontros, politicas ptblicas e algumas pu-
blicagbes. Se, infelizmente, ainda se publica pouco na drea, este livro de
Adriana Fresquet certamente é um marco para os estudos que transitam
na rica linha que conecta o cinema com a educagio.

“Cinema e educagdo: a poténcia do gesto criativo” parte de um trabalho
intenso e de grande folego que a pesquisadora tem feito nesses intersticios
dos filmes com as salas de aula e outros espacos. Suas intervenc¢des tém
conseguido fazer aquilo que é préprio ao trabalho com o cinema, ou seja, a
intensa e inextrincavel comunicagéo entre a pratica e a reflexio.

No comando de projetos em escolas, hospitais e grupos de pesquisa, o
trabalho de Adriana tem se destacado no pais como um dos mais relevantes
ndo s6 nesse campo que une o cinema a educag¢do, mas do cinema e da edu-
cagdo como um todo. Ao deslocar o cinema para esses espagos, aparecem
novas possibilidades, novas formas de pensa-lo.

A atengdo que a reflexdo e os projetos encabegados por Adriana merece
esta ligada a uma preocupagdo com a importancia do cinema em uma socie-
dade. Podemos dizer que este é um livro que se concentra nas passagens do

' Cézar Migliorin é professor do Programa de Pos-Graduagio em Comunicagio. Chefe do
Departamento de Cinema e Video, ¢ também um dos colaboradores na implementagio da
primeira Licenciatura de Cinema do pafs. £ coordenador do Laboratdrio Kumi - Pesquisa
cexperimentagho enm imagem ¢ som da Universidade Federal Fluminense,
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cinema por espagos que transcendem as salas e se juntam a educagdo, mas,
mais do que isso, é um livro que reflete sobre o que o cinema pode no mundo
hoje. Frequentemente apoiado em um trabalho de campo, o livro expde as
possibilidades sensiveis, afetivas e educacionais com os meios do cinema.
Distanciando-se da exclusividade do cinema como problema conteu-
distico, Adriana faz de seu gesto de pesquisadora uma intervencio de forte
cardter politico ao tensionar espacos educacionais com a presenga, nem sempre
harménica, do cinema. Mas é também na atengio & dimenséo estética dos
filmes que esse gesto se faz politico, uma vez que sua defesa do cinema na
escola ¢ perpassada por uma confianga e uma aposta nas possibilidades sen-
siveis e intelectuais de toda e qualquer crianga, de todo e qualquer professor.
Apostas e gestos se explicitam no livro, uma vez que o leitor poderé
experimentar relatos reflexivos sobre experiéncias concretas realizadas pela
autora e muitos de seus colaboradores, a0 mesmo tempo em que é tragado um
quadro tedrico e critico que acompanha, de maneira constituinte, as préticas
com o cinema na educagio. Nesse sentido, veremos a presenca do cineasta
e critico de cinema, Alain Bergala, companheiro de muitos anos, que vem
trabalhando com o cinema na educacéo e que Adriana pode trazer ao Brasil
algumas vezes para falar de sua experiéncia de inclusio do cinema nas esco-
las francesas e, também, para colaborar com os projetos que temos no pais.
Podemos ainda percorrer um projeto de cinema consistente, desta que
ndo ¢ uma cineasta, mas que, ao refletir sobre o cinema e as inteligéncias
que ele provoca, nao deixa de tracejar um projeto de cinema, um desejo de
imagens e sons. Esse projeto de cinema que o livro esboga é insepardvel da
possibilidade de o cinema ser um potente instrumento de percep¢io de si e
do outro, através das decisdes mais basicas que os cineastas precisam fazer
para que seus filmes existam. O que deve ser visto e o que deve ser escondido?
Como o que € visto se relaciona com o que nio ¢ visto? Como lidar com o
tempo e com o ritmo dos acontecimentos? Como enfatizar a experiéncia
do espectador com o que € novo, com o que é diferente? As perguntas béd-
sicas, colocadas pelos cineastas, s3o levadas aqui aos exercicios e propostas
que pretendem nos aproximar dos processos criativos do cinema, os quais
ndo deixam de ter dimensao politica, uma vez que nos expdem e que nos
permitem compartilhar os gestos que fazem do cinema uma sequéncia de
decisoes que visam, desejam e imaginam um mundo. Tal dimensio politica
ganha énfase na medida em que as praticas aqui narradas se concentram em
espagos pouco privilegiados da sociedade, como escolas e hospitais publicos.
Por tudo isso, ¢ com alegria que descobrimos este livro de grande
relevincia para, como nos diz Adriana, aprendermos ¢ desaprendermos
sobre ¢ com o cinema,

Introducao

Tenho demorado bastante tempo para me decidir a escrever este livro,
que surge entre o desejo de partilhar algumas experiéncias .de cir'1e~ma na
educacio e a vontade de seguir aprendendo. Provavelmente, a indecisdo .tem
a ver com certa inseguranga da escrita diante do imenso orgulho que sinto
de tudo o que tenho lido sobre cinema e educagéo. Esse contraste com a
sensacio do inacabado é a marca do que tenho para dizer. A incompletude
& uma caracteristica também do conhecimento, do gesto criativo, da edu-
cacio, do cinema. Este trabalho ¢ apenas o inicio de um didlogo, de uma
troca que surge a partir de algumas reflexdes de um didrio de bordo. Ora
mais tedricas, ora mais descritivas, todas falam de formas de ver e fazer,
mas com o tinico propésito de traduzir uma aventura intelectual e sensivel
de diversas experiéncias de introdugao ao cinema com criangas, adolescen-
tes e professores, fundamentalmente, no espago escolar. Proponho.-@e a
compartilhar algo bem intimo, que, por se tratar de um processo c1i1at1Vf),
assemelha-se ao processo de dar a luz ou “deixar vir” (no sentido efumo?o—
gico de inventar), que revela algo que ja vem acontecendo, mas cuja maior
poténcia estd naquilo que poderd devir. )

No primeiro capitulo, pretendo fazer algumas reflexdes sobre o pto-
duto dos ultimos anos de leituras e experiéncias com cinema e educagao,
visando problematizar uma pedagogia explicativa e apostando nas nlclalq()cs
de ensino ¢ aprendizagem como exercicios de emancipagio ¢ crmq'zm.

No capitulo 2, trago uma questio que o cinema ¢ a ah‘lcuqn(.) com
partilham, e que consiste nas relagoes possiveis entre real ¢ a tmaginagio,
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partindo, fundamentalmente, das quatro formas de relagio propostas pela
psicologia russa em didlogo com autores dos estudos de cinema.

O terceiro capitulo apresenta a proposta de Alain Bergala, em um
didlogo estreito com seu livro, A hipétese-cinema. Pequeno tratado de
transmissdo do cinema dentro e fora da escola, mas que vem também
impregnado da consultoria dada ao projeto CINEAD para a criagio de
escolas de cinema em escolas ptiblicas do Rio de Janeiro em 2011/2012.
Tratamos também, nesse capi-
tulo, do Abeceddrio de cinema,
filmado em 2012 no Campus da
Praia Vermelha, UFR], em que, a
partir de algumas letras, Berga-
la escolheu palavras através das
quais partilha, de outro modo,
y al volver la vista atrds sua experiéncia na pedagogia do
se vela senda que nunca cinema com professores e estu-
se ha de volver a pisar. dantes.

Caminante, no hay camino, No capitulo quarto, a potén-
S oitetas el cia do Minuto Lumiére comeca a se
revelar desde a prépria histéria da
relagdo dos irmdos Louis e Augus-
te e seu pai, Antoine, com a possi-
bilidade de inventar. Os inventos
renderam a prépria invencio de
uma arte que, julgada sem futuro
por eles, hoje chamamos cinema.
Introduzimos a préatica de filmar
um minuto como se féssemos o
proprio Louis Lumiére, idealiza-
da por Nathalie Bourgeois e Alain
Bergala na Cinemateca francesa, e
recortamos varios fragmentos de
dois filmes que refletem sua forga
evitalidade: Louis Lumiére: a vida

Caminante no hay camino
Caminante, son tus huellas
el camino, y nada més;
caminante, no hay camino,
se hace camino al andar.
Al andar se hace camino,

Caminhante ndo hd caminho

Caminhante, sdo teus rastos

o caminho, e nada mais;
caminhante, ndo hd caminho,
faz-se caminho ao andar.

Ao andar faz-se o caminho,

e ao olhar-se para trds

vé-se a senda que jamais

se ha-de voltar a pisar.
Caminhante, ndo ha caminho,
somente sulcos no mar.

(Antonio Machado, Antologia Poética.
Lisboa: Cotovia, 1999)

em imagens e Lumiére & Cia.

Por que criar escola de cinema em escolas publicas? E o desafio para
0 quinto capitulo. Nele, identifico algumas poténcias pedagégicas, éticas,
esteticas e politicas que uma escola de cinema nos proporciona se ocupar
um cantinho da escola publica. Um espago para cuidar dos sonhos das
criangas, da possibilidade de ocultar e revelar com emogio o que nos é dado
a conhecer. Apresento, também, no final, alguns principios ¢ praticas da
escola de cinema do CAp da UFR], escola piloto para a criagiio de outras
escolas em escolas pablicas do Rio.

Introdugéo 17

No capitulo 6, apresento o CINEAD, Cinema para 15:prender e Pe-
saprender, algumas caracteristicas do programa de extensdo e do“pro]eto
de pesquisa, algo dessa equipe hoje e de sua historia des‘de 20’96. Der?tro
e fora da escola: no hospital, na cinemateca, na comunidade” quer ther
partilhar alguns ensaios de introdugao a experiéncia do cinema realizada
com professores e estudantes de educagdo bésica em espagos menos conven-
cionais. Temos privilegiado dois: a Cinemateca do Museu de ArEe M‘oder.na
(MAM-Rio) e o Instituto de Pediatria e Puericultura Martagao Gesteira
(parte pedidtrica do hospital universitdrio da UFR)). ‘ |

Acredito que a educagio se d4 fundamentalmente quando mventamc.)s
caminhos ao andar, como diz o poeta sevilhano, Antonio Machado. Ma1”s
importante ainda, ¢ ndo se esquecer do imperativo “Apague as pcgadaAs S
de Berthold Brecht (1986), a0 menos algumas, para que 0s outros que vem
atras tenham a chance de criar seus proprios caminhos impossibilituqos de
repetir rumos, desvios e nossas escolhas. Clziar caminhos, talvez, seja um
gesto de emancipagdo no cendrio da educagao.

Poemas de um manual para habitantes das cidades, de Bertold Brecht.

1

APAGUE AS PEGADAS ) ;

Separe-se de seus amigos na estagdo E nédo esquega seu chapéu.

De manha v4 a cidade com o casaco Estou lhe dizendo:

abotoado. Apague as pegadas!

Procure alojamento, e quando seu O que vocé disser, no diga duas
vezes.

camarada bater:
Nio, oh, ndo abra a porta
Mas sim

negue-o.
Apague as pegadas! :
Se encontrar seus pais na cidade de Quem ndo escreveu sia assinatura,
Hamburgo ou em quem nao deixou

Encontrando o seu pensamento em
outra pessoa:

outro lugar retrato ; L
Passe por eles como um estranho, vire Quem nio estava presente, q
na esquina, ndo nada falou ; .
os reconheca Como poderao apanhé-lo?

s ' ,
Abaixe sobre o rosto o chapéu que eles Apague as pegadas!
lhe deram Cuide, quando pensar em morrer
Nio, oh, nao mostre seu rosto Para que nfo haja sepultura revelando

! .
Mas sim onde jaz R
Apague as pegadas! Com uma clara inscrigao a lhe
§ ! y "

Coma a carne que af estd. Nao poupe. E 0 ano de sua morte a lhe entrega
Entre em qualquer casa quando Mais uma vez:

Apague as pegadas!

chover, sente em ‘ .
(Assim me foi ensinado,)

qualquer cadeira
Mas ndo permanega sentado,




Capitulo 1

Reflexdes sobre algumas
experiéncias de cinema e educacao

Criar ndo é deformar ou inventar pessoas e coisas. E travar entre
pessoas e coisas que existem e tais como existem, relagoes novas.

ROBERT BRESSON

Os possiveis vinculos entre o cinema e a educagao se multiplicam a
cada momento, a cada nova iniciativa ou projeto que os coloca em didlogo.
Fundamentalmente, trata-se de um gesto de criagdo que promove novas rela-
¢cbes entre as coisas, pessoas, lugares e épocas. De fato, o cinema nos oferece
uma janela pela qual podemos nos assomar ao mundo para ver o que estd 14
fora, distante no espago ou no tempo, para ver o que niao conseguimos ver
com nossos proprios olhos de modo direto. Ao mesmo tempo, essa janela
vira espelho e nos permite fazer longas viagens para o interior, tdo ou mais
distante de nosso conhecimento imediato e possivel. A tela de cinema (ou
do visor da cAmera) se instaura como uma nova forma de membrana para
permear um outro modo de comunicagéo com o outro (com a alteridade do
mundo, das pessoas, das coisas, dos sistemas) e com 0 si proprio. A educagdo
também se reconfigura diante dessas possibilidades.

Quando a educagio - tio velha quanto a humanidade mesma, resse-
cada e cheia de fendas — se encontra com as artes e se deixa alagar por elas,
especialmente pela poética do cinema — jovem de pouco mais de cem anos -,
renova sua fertilidade, impregnando-se de imagens e sons. Atravessada desse
modo, ela se torna um pouco mais misteriosa, restaura sensagoes, cmogoes,
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e algo da curiosidade de quem aprende e ensina. Com o cinema como
parceiro, a educagio se inspira, se sacode, provoca as praticas pedagdgicas
.esquecidas da magia que significa aprender, quando o “faz de conta” e a
imagina¢ao ocupam lugar privilegiado na producio sensivel e intelectual
do conhecimento. Walter Benjamin (2005) j4 dissera que da educagdo das
criangas deveriam se ocupar os artistas, colecionadores e magicos, mas, com
relagdo a pedagogia, isso nem sempre parece ser uma questdo de relevancia.
Pensar possiveis mudangas a partir da relacio do cinema com a educacéo
nos leva a pensar (quase sempre) no futuro. Reinventar a educagdo, para
Muniz Sodré (2012), refere-se a um lugar chamado amanhi, uma espécie
de convite para habité-lo, “faz-nos ver que dele algo j& sabemos enquanto
possibilidade interna de outra instalagio temporal, de uma presentificacdo do
futuro que, jd af, na luz ou na sombra, parece aguardar seu préprio advento”
(p- 11). Em alguma medida, trata-se de dar 4 luz ou deixar vir o futuro que
carregamos dentro de nés. Esse movimento nunca se revela por completo:
hé algo desse devir que fica oculto enquanto vai se atualizando. Isso é quase
impossivel de nomear, mas acho que é quase “filmavel”, se sio criangas que
estdo por detrds das cameras. Curiosamente, a lenda conta que, quando
George Méliés, em 1895, quis comprar um cinematdgrafo para os irmaos
Lumiere depois da primeira projecio publica de imagens em movimento
no Salon Indien do Grand Café, eles o desapontaram, qualificando o cinema
como “uma invengdo sem futuro”. Qual seria esse futuro? Em que medidaa
invenc¢do do cinema, ao qual foi negado todo futuro, hoje nos revela outros
caminhos para pensar o futuro da educacio, sua reinven¢do, quando ela
foi sempre a “condigdo de futuro” de toda crianga, qualquer que seja o pais
depois do Século das Luzes?

Com frequéncia, a educagio é apresentada, especialmente nos dis-
cursos politicos, como a via de solugio das assimetrias sociais, econémi-
cas, culturais, sempre que olhada em perspectiva, como processo longo e
efetivo de apropriagdo. Isso se torna mais evidente se pensamos que ela ja
foi privilégio de poucos; hoje, um beneficio de muitos. Mas, ainda, ela é
uma divida interna para a maioria dos paises latino-americanos, um saldo
pendente, sobretudo no que diz respeito 4 sua qualidade, como direito de
todos. Essa educagio, capaz de atingir a capilaridade de um pais de tamanho
continental, que, por sua vez, também espelha ou provoca tantas ou mais
assimetrias, pode vir a constituir um projeto de justica social ou projetar
alguma sombra de igualdade?

A educagio entendida como missio de redugio das desigualda-
des entre os que sabem e os que tém que aprender constitui uma leitura
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simplificada de seu objetivo principal, segundo o filésofo francés Jacques
Ranciére (2007). Nesse formato, apenas se subestima a capacidade emocional
e intelectual dos sujeitos “aprendentes”/“ensinantes™ para se apropriar ¢
produzir conhecimento. Simplificar formatos explicativos para tornar aces-
sivel a cultura aos que nio sabem, aos pobres, ou simplesmente privados do
repert6rio cultural proprio da elite intelectual das grandes metrdpoles, longe
de reduzir a desigualdade, a prescreve e sustenta (RANCIERE, 2007). Para o
filésofo, o pressuposto positivista central de todo progressivismo confirma
a desigualdade presente em nome de uma igualdade futura. Isto ¢, 0 poder
da igualdade estaria dado pela universalidade de certo saber igualmente
distribuido a todos, sem consideragdes de origem social, numa escola capaz
por si s6 de reduzir a “fratura social” (p. 24). Para o mestre ignorante, Joseph
Jacotot? — cuja aventura intelectual tem sido motivo de instigantes reflexoes
de Ranciére, no que diz respeito as possibilidades de sermos aprendentes e
espectadores emancipados —, a igualdade é fundamental e ausente; ela é atual
e intempestiva, sempre dependendo da iniciativa de individuos e grupos, que,
contra o curso natural das coisas, assumem o risco de verificé-la, de inventar
as formas, individuais ou coletivas de verificagio (RANCIERE, 2007). Ou seja,
abase da igualdade esté dada pela condi¢dao humana mesma. Se outros foram

2 A expressio “ensinante”, que ndo existe em portugués nem em espanhol, foi tomada
da proposta de Alicia Fernandez, psicopedagoga e psicanalista argentina, para quem
todo professor ¢ um “ensinante”/ “aprendente” e todo estudante é, por sua vez, um
“aprendente”/ “ensinante”. Para evitar reiteragdes, usarei apenas a primeira palavra do
binémio, mas considerando que ela traz embutida, pelo avesso, a outra. Acredito que
esta palavra ¢ ainda mais ampla, dando lugar a todas as pessoas que também ensinam e
aprendem sem ser professor ou estudante, estritamente. Ao longo do texto, para evitara
repeticio dessas expressdes, utilizarei indistintamente “ensinante”, professor, “aprendente”,
estudante, aluno, mas sempre com o sentido primeiro, apresentado neste esclarecimento.
A expressio “ensinante” e “aprendente” evidenciam o estado permanente, dindmico e
interativo do ensinar e do aprender.

3 Joseph Jacotot foi um leitor de literatura francesa na Universidade de Louvain, em 1818,
que viveu uma aventura intelectual em pleno Século das Luzes. Tendo que lecionar para
um grupo de alunos holandeses que ndo liam francés e sendo que ele préprio ndo sabia
falar holandés, escolheu uma edicio bilingue do Telémaco, e pediu para os alunos que o
aprendessem amparados na tradugdo o texto. Para sua surpresa, a experiéncia superou
as expectativas pela compreensdo significativa do texto desse grupo de jovens, privados
de explicagoes numa lingua que nao dominavam. Os alunos holandeses se sairam tao
bem quanto seus alunos franceses. Dai parte uma hipétese de extrema forga pedagogica
da qual o filésofo Jacques Rancitre faz sua grande questio tanto para pensar o lugar do
mestre (ignorante) como do espectador (emancipado): “Todos os homens, seriam, pois,
virtualmente capazes de compreender o que outros haviam feito ¢ compreendido?”
(RANCIERE, 2008, p. 19).
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capazes de fazer e compreender determinadas questées, basta criar condicdes
de tempo e meios para todo e qualquer outro individuo da mesma espécie
conseguir. Ensinar € concebido, desse modo, como um exercicio de tradugio
e verificagdo das experiéncias individuais com o conhecimento. “Compreen-
der ndo ¢ mais do que traduzir” (p. 27). Nesta tese, oculta-se outra: s6 ha
embrutecimento quando uma inteligéncia é subordinada a outra, quando se
aposta no mito da necessidade pedagégica da explicagio. Explicar é negar
a capacidade dos sujeitos poderem entrar em contato direto com aquilo a
ser aprendido. Dai que o autor defina a ordem explicativa como prépria de
uma pedagogia embrutecedora. Que tipo de experiéncias seria promovido
numa pedagogia emancipadora? Uma escola pensada como transmissora
de saberes simplificados, explicados, “mastigados”, perderia todo sentido
nesse formato. Ela precisaria urgentemente se repensar e inventar novos
modos de colocar os aprendentes em contato com o mundo, para provocar
movimentos de apropriagdo, desvendamento e criacio. Poderiamos pensar
como uma das principais fungdes dos ensinantes/aprendentes essa capaci-
dade de escolha (e conhecimento dessas possibilidades), para colocé-las em
relagdo com as novas geragdes, que acabario fazendo seus préprios recortes
por interesse, afeto ou necessidade, no seu desejo de descobrir e inventar o
mundo. Esse novo tipo de professor teria uma primeira obrigacéo ou dever,
por assim dizer, que seria ignorar a distdncia dos conhecimentos entre ele
e seus aprendentes/ensinantes. Ndo porque ele mesmo nio tenha dominio
de determinados saberes, mas como modelo inviabilizador da autonomia
no processo de aprendizagem e criacdo dos seus estudantes.

Tomar a igualdade como objetivo (apenas) significa partir da desi-
gualdade. Ela deve estar no comego, na partida. Nao temos como verificar
a priori a igualdade, mas temos como fugir de politicas compensatérias
e assistencialistas em educagdo que sucateiam a oferta pedagdgica para
professores e estudantes. Isso jd significa partir de uma linha comum, da
poténcia das capacidades sensiveis e intelectuais de todos, mesmo que a va-
ridvel fempo oscile na velocidade de apropriacio de cada um. A escola, assim,
¢ pensada como um espago/tempo acelerador desse processo; ¢ desafiada
a se reinventar nos modos de organizar encontros entre os aprendentes/
ensinantes e o conhecimento. No caso do cinema presente na educacio,
também hd uma igualdade que se estabelece a priori, facilitada ainda pela
natureza das imagens. Com isto, nio estou me referindo a sua inteligibili-
dade, mas ao que ¢ possivel perceber e aprender com as imagens do cinema,
para além do entendimento. A principio, toda crianga pequena tem uma
compreensio dos filmes, inclusive daqueles que nio sio produzidos para
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elas (como publico-alvo), no entanto, ndo sao proibidos. Existem intimeros

relatos de criangas que adoram assistir aos filmes favoritos de seus pais, sem,

por isso, atingir uma compreensao da narrativa. Algo parecido ac0f1te~ce

quando aprendemos a lingua materna, que ¢ uma primeira apropriagao

sem escola. A crianca, como todo espectador, observa, seleciona, compara,

interpreta: “liga aquilo que vé com muitas outras coisas que ja tem visto
em outros cendrios, em outros tipos de lugares” (RANCIERE, 2010, p. 19).
No ensino formal, aprimoramos nossa capacidade de leitura, de fala e de
escrita dessas linguagens, mas o inicial jd estava garantido previamente.
Ninguém nunca nos explicou a lingua materna e também como assistir
a um filme. Na hipétese de afirmar a igualdade, pensamos que na escola,
também, podemos ver alteradas certas disposicdes dos corpos destruind(?
a classica relacio de hierarquia. Ao assistir a um filme, por exemplo, néo ha
uma relacio que coloque os corpos de frente uns para os outros, espelhan-
do o enfrentamento entre quem tem posse de um saber e quem o ignora.
Mesmo que o professor ou algum estudante tenha assistido ao filme, todos
se colocam no mesmo sentido: de frente a tela. Ao aprender a filmar, por
exemplo, todos nos colocamos em torno da cimera. O grupo se dispoe “ao
redor” da cAmera, desconstruindo qualquer forma de hierarquia de ocupagéo
de lugar de saber. No seu aspecto técnico, esse saber transita com enorme
fluidez entre os aprendentes/ensinantes, pelo amplo dominio e agilidade
de uso dos recursos dos aparelhos, sem medos nem tabus para explorar e
aprender a usar qualquer recurso audiovisual.

Tais processos partem de ensaios e erros, as vezes, orientados por‘per-
guntas, que sdo genuinas curiosidades de manipula¢io que vdo traduzindo
conhecimentos e apontando caminhos. Hoje, muitas criangas filmam — sem
nunca terem sido ensinadas —, com seus celulares e pequenas cameras de
fotografia. Aulas de cinema na escola, por exemplo, conseguem sofisticar
alguns usos e promovem novas possibilidades para diversificagdo do gosto,
se fizermos escolhas de filmes que produzam certo estranhamento, algum
siléncio, que alterem as expectativas do que comumente nos ¢ dado a ver nos
cinemas de shoppings e na TV. Filmes que ndo satisfagam o gosto imediato.
Esse gosto ¢ possivel de ser conjugado, sempre com diferentes objetos, e.m
passado, presente e futuro. A educagio tem muito a contribuir para afn.ppar
as possibilidades de acesso as obras (em espago e tempo) e, assim, possibilitar
que o gosto de professores e estudantes se reconfigure em fungao de uma
vastiddo maior de opgoes.

A transformagio do gosto, como timido gesto inaugural da poténcia

do encontro do cinema com a educagio, seja ela formal ou nio, de criangas
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pequenas, de universitarios ou de jovens e adultos que comegam processos de
alfabetiza¢do é um simples indicador de sua forca. E estamos pensando em um
tipo de cinema que nos faz pensar, sim — como sugere Ismail Xavier (2008) -,
mas ndo apenas. O pensar se arraiga nos afetos, vibra com as sensagées, nos
faz intuir, adivinhar, suspeitar. Trata-se de um pensamento que tem raizes
no corpo inteiro, como quer Bartolomeu Campos de Queirds (2009, p. 9).
Com o nascimento da ciéncia moderna, cria-se um alo de suspei-
ta sobre o conhecimento sensivel, que atrapalha conhecimento formal, a
possibilidade de abstrair a impureza do sensorial. A partir de Descartes,
a imaginagdo é destituida de seu

Por meio dos sentidos suspeitamos o mundo pap el de mediadora entre sentido

e e intelecto. Ao contrério, penso
Hibarger que é dessa contaminacdo da ex-
(Se vemos alguém chupando limdo, R ; ~

sentimos dores no canto da boca). periéncia sensfvel, das sensagGes,
Mas enquanto vemos das emogbes e das intuicoes que

Nos sonhamos com nascimentos.
Olhando,
imaginamos mistérios.

o conhecimento se torna visceral,
que ¢ possivel subjetiva-lo em ex-

Olhar é Bipeasioe periéncias de alteridade. Trata-se
sobre aquilo que est4 escondido de um conhecimento que, como
atrés das coisas. as imagens do cinema, fica ten-

Quando olhamos.

noés acordamos alegrias, tristezas,
saudades, amores, lembrancas,

quer dormem em nossos coragdes

Os olhos tém raizes pelo corpo inteiro.

sionado entre a crenca e a davi-
da, pelo que nos oculta e revela
do seu processo. Especialmente
hoje, que vivemos mergulhados
em imagens das mais diversas
nos diferentes espacos — virtuais
ou ndo -, e ficamos em estado de
suspeita. As imagens nos levam a desconfiar, principalmente as imagens
da publicidade, que nos incitam a crer que ndo cremos mais, como afirma
Jean-Louis Comolli (2008). E a capacidade de crer ndo se ensina nem se com-
pra, assim como a de duvidar: “E preciso aceitar crer no que vemos; e para
sé-lo ainda mais, seria preciso comegar a duvidar - sem deixar de crer” (p.
11). Quando nos apropriamos dos conceitos de crenga e diivida para pensar a
critica e a criagdo, ndo estamos pensando nos extremos de dogmatismo e do
ceticismo, sendo justamente no centro, onde a crenga e a divida se encontram
e quase se confundem. Para Nicolas Philibert (in ComoLLt, 2008, p. 171), é
0 movimento complexo da crenga e da divida que fundamenta e mantém
arelagao do espectador com o filme. Qual é se ndo esse mesmo movimento

(Bartolomeu Campos de Queirés)

0 que sustenta a relagao do ensinante e aprendente com o conhecimento?
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Neste caso, considero vital nos apropriarmos das trés crencas de Cezar
Migliorin (2010). A crenga no cinema e na sua possibilidade de intensificar as
inveng¢des de mundos, ou seja, da possibilidade que o cinema tem de tornar
comum o que ndo nos pertence, o que estd distante, as formas de vida e as
formas de ocupar os espagos e habitar o tempo. A segunda crenga ¢ na escola,
como espago em que o risco dessas invengdes de tempo e espago ¢ possivel
e desejavel. Isto ndo significa pensar no belo, no conforto ou na harmonia.
Significa que é possivel inventar espagos e tempos que possam perturbar
uma ordem dada, do que esta instituido, dos lugares de poder. A terceira
crenga, necessaria para essa relagdo do cinema com a escola, ¢ na propria
crianga, nos jovens e na forga do seu encontro com filmes, imagens, sons.
Trata-se de uma crenga na capacidade de autoria, no gesto emancipado e de
leitura intelectual e sensivel dos filmes, assim como de processos criativos.
E podemos, também, acrescentar nossas duvidas: “A tnica coisa possivel
a0 ser humano é duvidar”.* Uma primeira dtivida poderia recair no proprio
cinema, como algo absoluto, cuja bondade, em si mesma, daria conta dos
contetdos escolares e das atividades necessarias como formula de resolugao
dos problemas contemporaneos da educagéo basica. Uma segunda duvida
tensionaria a escola como aquele espago ideal, onde o fazer arte possa, de
fato, transgredir, questionar a ordem dos modelos educativos vigentes
que tantas vezes abafam projetos e os desejos dos seus participantes. A
terceira duvida poderia estar ligada 4 crianga, que, em muitos casos, ficou
acostumada a um consumo de infinitas horas de sopas televisuais, que aos
poucos anestesiaram sua capacidade de se mexer, a vontade de explorar e
buscar outras coisas para fazer, ou bem de se deter, fazer siléncio, pensar e
imaginar a partir da relagdo com as imagens, sem montagens arrepiantes
e/ou aceleradissimas. Essas trés crencas, tensionadas com suas duvidas cor-
respondentes, nos levam a afirmar uma intensidade outra estabelecida entre
clas quando o cendrio é pedagdgico. Uma espécie de desafio para transitar
entre uma vivéncia e uma experiéncia do cinema.

Ver ou fazer um filme pode supor simplesmente uma vivéncia.
Bozhovich (1976), psicologa russa — discipula de Lev Semenovitch Vigotski,
que se ocupou de pensar as questdes levantadas pelo mestre até sua morte
precoce, a respeito da personalidade -, afirma que a vivéncia constitui a
unidade menor de andlise entre o eu e 0 mundo. Para a psicologia nao oci-
dental, s6 ¢ possivel estudar relagoes. Quando nos perguntamos pela unidade

! Lixpressio do poeta Bartolomeu Campos de Queirds, em entrevista realizada em abril
2010, em Belo Hortzonte, que serd publicada em breve, nesta mesma colegio,
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de base da linguagem cinematografica, encontramos “o plano”. Pensando
literalmente, podemos dizer que é aquela parte do filme que fica determinada
por dois cortes, mas ele configura uma totalidade em si. De Bazin até Bergala,
podemos identificar o plano como “a célula intima”, “aquilo que fundamenta o
filme como um todo”, “o bloco de espago e tempo, necessariamente unitario e
homogeéneo, indivisivel, incontestavel, que funciona como niicleo do Todo do
filme” (DuBors, 2004, p. 75). A relagdo com o mundo atravessada pela cimera
produz uma determinada vivéncia para o aprendente/espectador criador, que
¢ fortemente transformadora. O tipo de vivéncia do cinema na educacio revela
uma poténcia da imagem cinematogréfica, que supera a visao tradicional
linguistica, semidtica e semioldgica, propiciando, no espago educativo, uma
experiéncia sensivel e direta com as obras de arte.

De um ponto de vista benjaminiano, a viviéncia (erlebnis) conserva a
fugacidade do estar presente, do provisério do viver, do devir. Algo que con-
juga a singularidade do imediato do evento com sua memdria e transmisséo.
Leandro Kodner (1998) nos diz que erlebnis é a vivéncia do individuo isolado
em sua histdria pessoal, apegado unicamente as exigéncias de sua existéncia
pratica, a sua cotidianidade; é a impressao forte que precisa ser assimilada
as pressas, que produz efeitos imediatos” (p. 72). Algo desse imediatismo
é perceptivel nas vivéncias das criancas que chegam interessadas em aulas
de cinema na escola. De fato, existe algo de aparentemente imediato na
vivéncia do cinema. Um tipo de esquecimento (mesmo que momentaneo)
do passado, de hegemonia onipresente do que esta dado a ver. A velocidade
dos regimes de visualidade atuais condicionam certa inércia proporcionada
pela informagdo e pelos apelos do consumo, que nem sempre é consciente
na relagdo com o que vemos. Jd a experiéncia (erfahrung), é o conhecimento
obtido através de uma experiéncia que se acumula, que se prolonga, que se
desdobra, como numa viagem (viajar em alemao é fahren); o sujeito integrado
numa comunidade dispde de critérios que lhe permitem ir sedimentando
as coisas com o tempo (p. 72). Neste caso, esse mesmo universo de lingua-
gens e praticas do individuo se associa ao do grupo social, estabelecendo
um fluxo de correspondéncias alimentado pela memoria. Para Benjamin
(1995), na falta de experiéncia, s6 falamos do valor material dos objetos.
Cabe a nés nos perguntar em que medida fazer cinema na escola traria uma
fusdo da fugacidade dessa vivéncia do individuo, mas incorporando algo
dessa viagem que traz a memoria, dos grupos dos quais fazemos parte, num
acontecimento tinico, radicalmente singular e plural? [ possivel explicar a
fusdo do fugaz com o que permanece? Para Baudelaire (2007, p. 10), isto ¢

o que define algo belo:
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O belo ¢ constituido por um elemento eterno, invariavel, cuja
quantidade é excessivamente dificil determinar, e de um elemento
relativo, circunstancial, que serd, se quisermos, sucessiva ou com-
binadamente, a época, a moda, a moral, a paixdo.' Sem esse segundo
elemento, que é como o involucro aprazivel, palpitante, aperitivo do
divino manjar, o primeiro elemento serd indigerivel, inapreciével,
néo adaptado e ndo apropriado & natureza humana. Desafio qualquer
pessoa a descobrir qualquer exemplo de beleza que nao contenha
esses dois elementos.

Talvez, Anita Leandro (2010), lucidamente, tenha encontrado uma
grande pista para pensar um aspecto comum das vivéncias e experiéncias do
cinema e da educacao: o ponto de vista. Ela se pergunta: “e se a longa historia
darelagdo entre cinema e pedagogia nao passasse de uma feliz coincidéncia
de pontos de vista, ou seja, uma confluéncia de posigoes politicas na escolha
do lugar a partir do qual se constrdi uma imagem do mundo?” (p. 80). Para
a autora, se consideramos o ponto de vista como gesto politico que rege a
construcdo do olhar, as dimensdes éticas e estéticas desse processo ficam
inseparaveis, e desse modo, viram uma questao da educagao, particularmente
da escola, que, como o cinema, precisa lidar com os problemas de organi-
zacdo do espaco, da relagdo com o tempo e do questionamento do poder
discursivo. Leandro afirma que o ponto de vista convoca a afetividade, a
identificacdo psicoldgica com os personagens, mas, fundamentalmente, sua
inteligéncia. Estabelece, assim, uma interlocu¢do imediata com o conceito
de “espectador emancipado” de Ranciére (2010), que coloca todo espectador
em situacdo de igualdade diante das obras, capaz de fazer sua leitura e suas
reflexdes a partir daquilo que vé. Em outras palavras, para Leandro, o pon-
to de vista inscreve, na prépria textura do filme, uma fresta para garantir
atravessar sua opacidade, para penetrar num espago de interlocugao de toda
obra como mundo, e inclusive com a escola, da qual faz parte. Ao finalizar
suas reflexdes sobre o ponto de vista, Anita Leandro compara a postura de
Bazin, que proibia toda montagem em prol da preservagdo da ambiguidade
do real, com a de Godard, que a defendia, fundamentado no rigor estético e
no humanismo da decupagem classica. Nao haveria uma verdadeira oposi¢ao
entre ambos, ja que, na abordagem de cada um deles, haveria uma moral
especifica para a construgio de cada ponto de vista; reflete a autora a partir
de mais de trés horas de trechos de fragmentos de filmes no DVD Le point
de vue (Sobre o ponto de vista), da Cole¢iao L'Eden, também coordenada
por Alain Bergala (BErGALA; GARDETTE, 2007). Com ele ¢ possivel realizar
uma viagem nao cronoldgica pela historia do cinema através da edigio de
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fragmentos articulados por diferentes pontos de vista. Algo assim como
51 encaminhamentos de continuidade/des-continuidade de estratos para
abordar pontos de vista desde varios angulos (histdricos e linguisticos). Esse
trabalho levou mais de cinco anos de sele¢io e organizacio de trechos de
filmes, e promove, simultaneamente uma aprendizagem estética, linguistica
e historica. Entre os principais cineastas escolhidos, encontram-se Roberto
Rossellini, Luis Bufiuel, Dziga Vertov, Abbas Kiarostami, Jean-Luc Godard,
Alfred Hitchcock, Pier Paolo Passolini e Jean Renoir. O modelo oferecido
responde a pedagogia do fragmento pela qual Bergala (2006) considera que
¢ possivel apresentar planos de diferentes filmes, colocando-os em relagio
por critérios de filiagdo, temdticos, entre outros.

Nesse sentido, Anita Leandro (2010) afirma que esta quantidade
enorme de trechos de filmes, articulados e combinados, nos leva necessa-
riamente a aprofundar algumas formas de relagdo entre o real e a fic¢io.
Elas apresentam, para mim, um novo caminho comum para pensar e fazer
experiéncias de cinema e de educagio.

Capitulo 2

Pontes e caminhos “entre”
a realidade e a imaginacao

Nada pode dar a medida da mudanga produzida no significa-
do da experiéncia como o transtorno que ocasiona no estatuto
da imaginagdo. Pois a imaginagdo que atualmente é expulsa do
conhecimento como ‘irreal’ era, pelo contrdrio, para a antigui-
dade, 0 medium por exceléncia do conhecimento. [...] Longe de
ser algo irreal, o mundus imaginabilis tem sua plena realidade
entre o mundus sensibilis e o mundus intelligibilis e, inclusive, ¢
a condigdo de sua comunicagdo, ou seja, do conhecimento.

GIORGIO AGAMBEN, 2001, p. 25

A crianga quer puxar alguma coisa e torna-se cavalo, quer
brincar com areia e torna-se padeiro, quer esconder-se e tor-
na-se bandido ou guarda.

WALTER BENJAMIN, 2005, p. 93

Seria possivel dialogar com muitos autores neste capitulo. Mas a im-
portancia da imaginagdo tem sido notavelmente resgatada por Agamben
(2008), em Infincia e histéria. Ele tenta restaurar o status da imaginagao
como condigdo da comunicagiao e do conhecimento. Em geral, os centros
educativos tendem a considerar as atividades realizadas com a imaginagio
como tarefas restritas ao campo das artes e, quando algum professor arris

ca “imaginar” em suas aulas sobre outros temas, isso ¢ considerado como
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“tempo perdido”. Em busca desse “tempo perdido” é que conseguimos
ganhar outro tempo, cuja poténcia criativa nos aproxima de outros modos
do saber, da descoberta e da invengao.

O real e o ficcional, a realidade e a fantasia sao extremos de um cami-
nho pelo qual cinema e educagio transitam e, eventualmente, se encontram.
Acredito que nem sempre existiu essa distingdo. Por exemplo, ndo é novidade
que a humanidade sempre contou histérias que misturavam realidade e
fantasia para moralizar os costumes das novas geragdes. A Biblia esta cheia
de testemunhos nesse sentido. No cinema, néo foi diferente: “Todo cinema
procede do cinematégrafo Lumiére, e [...] tanto no instante de seu nascimento
como no de seus primeiros sucessos, a distingdo ‘ficgio/documentdrio’, longe
de se impor como preconceito, ndo era sequer imaginada” (ComoLt, 2008,
p- 28). Comolli nos faz pensar, também, que em todo filme de fic¢do ha algo
que é préprio dessa realidade: o corpo dos atores, suas vozes, os objetos.

Neste capitulo, vamos dialogar também com um autor que nos propde
concretamente quatro caminhos ou pontes para transitar entre o real e a
fantasia: Lev S. Vigotski (2000). Quigd alguém julgue uma aparente contra-
di¢do, ao colocar em relagéo este autor russo, conhecido pela importancia
do conceito da “mediagdo”, com Jaques Ranciére, que aposta na igualdade
como capacidade de “encontro direto” de todo sujeito com as obras. Porém,
seria ttil fazer um pequeno esclarecimento, antes de entrar nas relagdes entre
realidade e imaginacéo, acerca do conceito conhecido como ZPD (Zona de
Desenvolvimento Proximal) - tosca tradugao do inglés para o portugués e o
espanhol -, recentemente renomeada pelas traducdes diretas do russo como
“zona de desenvolvimento imediato”. Vigotski estava preocupado em iden-
tificar, no processo educativo, o aparecimento ou desaparecimento de linhas
internas de desenvolvimento no momento em que se verificam durante a
aprendizagem escolar. Para o autor, é ela que orienta e promove processos de
desenvolvimento. Inclusive, cada matéria escolar estabeleceria relagdes pro-
prias com o curso desse desenvolvimento. Em suas palavras: “[...] o processo de
desenvolvimento segue o da aprendizagem, que cria a 4rea de desenvolvimento
imediato” (VicoTski, 1991, p. 17). A mediacéo, de fato, s6 acontece nessa
zona intermedidria, entre o extremo da zona de aprendizagem efetiva ou real,
onde o individuo transita com absoluta autonomia na apropriagio de conhe-
cimentos, ¢ 0 outro extremo da zona de desenvolvimento potencial, na qual o
individuo ndo consegue aprender nem mesmo com ajuda desse outro social.
O processo de mediacio se situa “entre”, na zona de desenvolvimento imediato
(ZPI), onde a aprendizagem ¢ promovida com a participagio ativa e tempo-
ral de um professor ou um colega, que identifica o limite de aprendizagem
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do aprendente e inventa pistas e modos de ele conquistar novamente sua au-
tonomia, dispensando todo auxilio. A teoria das zonas sugerida por Vigotski
parte da capacidade emancipada de conhecimentos que toda crianca traz
ao chegar a escola e prevé, também, uma relagdo emancipada com o0s novos
conhecimentos adquiridos. As formas de intervengio previstas na zona de
desenvolvimento imediato nunca incluiram a “explica¢o, e sim a produgéo de
formas criativas como gesto de mediagdo do encontro direto com o contetido.
Identificam-se, por exemplo, diante de uma sequéncia de exercicios, ordenada
em complexidade crescente - quando um aprendente nao consegue avangar
por si s6 -, agdes possiveis: reler enunciados, fazer perguntas, dar pistas ou
desenhar algum esquema ou rabisco que permita ao estudante pensar, des-
cobrir ou inventar uma estratégia de solugdo. Em muitos casos, basta pedir
para o préprio aluno ler em voz alta o enunciado do exercicio para que ele
préprio descubra que sabe o que deve fazer. Resumindo, o espago definido
entre o limite dado pela necessidade de um outro para mediar a apropriagdo
de um determinado conhecimento até a auséncia dessa possibilidade, mesmo
com auxilio do outro social, é o que se denomina zona de desenvolvimento
imediato. Ela garante um tipo de intervencédo social que, no meu entender,
estd muito mais préxima do conceito ranceriano de traducéo e verificacdo, do
que o de explicagdo. O ensinante situado na ZPI, como o cinema na relagio
com o mundo, mais interroga e escuta do que explica. Vale esclarecer ainda
que a psicologia russa® ndo divide em estdgios o desenvolvimento humano e
aposta na for¢a da linguagem e do afeto das relagdes, dos contextos sociais e das
unidades subjetivas de desenvolvimento. Tais unidades sio os acontecimentos
ou fatos que marcam nossas vidas, como molas efetivamente propulsoras do
desenvolvimento — uma mudanga de cidade, uma morte, ganhar um cio, o
processo de alfabetizago, etc. Elas variam substantivamente de pessoa para
pessoa e ndo podem ser organizadas em periodos cronoldgicos, jd que, muitas
vezes, elas dependem de acontecimentos impossiveis de prever.

Feito esse esclarecimento inicial, 0 que nos ocupa neste capitulo é o que
Vigotski tem a nos dizer quando pensa a relagéo entre arte e imaginagio. Para
ele, a atividade criadora consiste em “toda realizacio humana criadora de
algo novo, seja de reflexos de algum objeto do mundo exterior, seja de deter-
minadas construgdes do cérebro ou do sentimento que vivem e se manifestam

As aulas com os professores cubanos Fernando Gonzéles Rey e Albertina Mitjdns Martinez,
no Programa de Pos-Graduagio em Psicologia da Universidade de Brasilia (1998-2000),
foram fundamentais para conhecer algo da psicologia russa, ¢ dos discipulos de Vigotski
que foram seus formadores, na Universidade de Moscou,
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s6 no proéprio ser humano” (VicoTski, 2000, p. 7). Para o mestre russo, o
fundamento organico dessa atividade estaria dado pela natureza de nosso
sistema nervoso, que possui tanto a propriedade da plasticidade, como a
da conservagido das pegadas do que realizamos. Para ele, nosso cérebro
poderia ser comparado a uma folha de papel na qual fazemos uma marca:
bastard soprar para que a folha se feche exatamente pela marca realizada.
O mesmo acontece nos caminhos de terra pelos quais as rodas desenham
verdadeiras estradas. Porém, embora tenhamos essa especial disposi¢cio
para conservar experiéncias vividas e facilitar sua reiteracdo diante de
qualquer mudanga, somos capazes de reagir combinando conhecimentos
prévios em uma tentativa de adaptagéo e ajuste, criando, mesmo que néo
possamos utilizar nossos proprios acervos mnemoénicos: “Quando imagi-
namos quadros do futuro, por exemplo, a vida humana no socialismo, ou
quando pensamos em episédios antiquissimos da vida e da luta do homem
pré-histérico, ndo nos limitamos a reproduzir impressdes vividas por nés
mesmos” (p. 9). A atividade criadora faz do homem um ser projetado para o
futuro, enquanto modifica seu presente. Em outras palavras, a imaginagdo
ndo é um “divertimento caprichoso do cérebro”; ela é, antes, uma “fun¢io
vitalmente necessaria” (p. 15). Assim, o mestre orshano® propde quatro
formas de demonstrar a ligagéo entre a imaginacéo e realidade:

A primeira forma de vinculagdo entre fantasia e realidade “consiste em
que toda elucubragdo se compde sempre de elementos tomados da realidade,
extraidos da experiéncia anterior do homem?” (p. 16). A partir dai, formulaa
primeira lei da fungdo imaginativa, que afirma que a atividade criadora da
imaginagdo encontra-se em relagéo direta com a riqueza e a variedade da
experiéncia acumulada pelo homem, porque ela constitui o material com
o qual erigira os edificios da fantasia. Uma sereia, por exemplo, pertence
ao universo da fantasia, mas ela estd composta por partes de seres reais:
mulher e peixe. “Quanto mais rica seja a experiéncia humana, tanto maior
serd o material de que dispde essa imaginagao” (p. 17).

Asimplicagoes pedagdgicas dessa primeira lei sio evidentes. Inclusive,
pensada a partir do cinema, podemos complementar que a matéria-prima
dessa arte é a realidade mesma, como afirmara Passolini (1982). As imagens
no cinema sofrem o mundo, sdo afetadas pelo real, e o cinema é uma operagio
de escritura com essas imagens. “Ou seja, por um lado ele ¢ mundo, por outro
ele ¢ alteragdo” (MIGLIORIN, 2010, p. 106). Em consequéncia, o cinema nos

¢ Vigotski nasceu em 5 de novembro de 1896, na cidade de Orsha, ¢ morren em 11 de junho
de 1934 em Moscou.

Pontes e caminhos “entre” a realidade e a imaginacao 33

coloca sempre em relagio com uma transformacéio continua da realidade.
O cinema na escola, como dispositivo de criagio de novas relacées do que
conhecemos, poe em risco as certezas acerca dessa realidade, nio sendo mais
possivel ensinar isso ou aquilo, e sim 0 abandono, sugere Migliorin: “O que
talvez o cinema tenha para ensinar seja a sua essencial ignorancia sobre o
mundo, ponto exato em que criagdo e pensamento se conectam” (p. 116). O
gesto criativo é aquele que consegue sintetizar, em um ato tnico, inteligén-
cia, afetividade, sensacéo e intuicio, devolvendo alguma unidade as funcdes
classicamente segmentadas pela psicologia da educacio.

A segunda forma de ponte entre realidade e imaginacéo, mais complexa
e distinta, se realiza entre “produtos preparados da fantasia e determinados
fendmenos complexos da realidade” (Vigorski, 2000, p- 19). Esta forma nio
selimita a reproduzir o assimilado em experiéncias passadas, mas parte delas
para criar novas combinagdes. Podemos exemplificar isso quando imaginamos
como ¢ a vida no Amazonas ou no antigo Egito. Se ndo tivéssemos imagens
de rios caudalosos, de florestas selvagens, embora conhecidos em fotos ou
gravuras, de areia e deserto, de farads e esfinges, mal poderiamos nos situar
em um lugar que nao conhecemos (embora possamos conhecer) ou em outros
espagos/tempos impossiveis de ter acesso. Hoje, a tecnologia das artes visuais
torna esta segunda forma mais acessivel. Porém, o mais importante desta ponte
¢ a necessidade da experiéncia da alteridade. S6 porque alguém alguma vez
foi, viu, fotografou, desenhou, filmou, escreveu ou simplesmente contou como
eram tais locais € que, aqui e agora, podemos imaginar essa realidade distante
ou esse passado (ou futuro). S6 porque a imaginagio trabalha orientada pela
experiéncia do outro é que o produto da nossa fantasia nos aproxima de de-
terminada realidade, alargando as possibilidades do conhecimento.

Temos nisso uma importante implicagio pedagégica: a imaginacio
converte-se em condicdo de ampliar o conhecimento da realidade, por ser
capaz de imaginar o que ndo tem visto e de se basear nos relatos, imagens ou
descrigdes da experiéncia alheia. Na primeira forma, a imaginagdo toma por
base a experiéncia, e na segunda, é a experiéncia que se baseia na imaginacdo.

Se pensarmos essa segunda forma em relacdo ao cinema, descobrimos
que ndo ¢ pouco o que aprendemos sobre a realidade a partir do cinema.
Jean-Louis Comolli ird dizer que o cinema se desgasta para nos fazer crer
que ele olha para o mundo, quando, de fato, ele é um pedago de mundo
que nos olha: “Os filmes [....] ndo sdo apenas abertos para o mundo, eles sio
atravessados, furados, transportados pelo mundo” (Comort, 2008, p. 170).
Tanto no cinema, como na escola, somos colocados diante da possibilidade

de reproduzir ou inventar, F necessario inventar, sempre, com o mundo,
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outros modos de habita-lo. Esta segunda forma frisa, também, a importancia
do outro. E a alteridade é especialmente cara ao cinema. Em O abeceddrio
de cinema, gravado com Alain Bergala (2012), ele afirma:

Alteridade.” O cinema ¢ a forma de arte que, imediatamente, cap-
turou a alteridade. [...] Porque em um filme pode haver elementos
que sio completamente heterogéneos e diferentes. Era menos o caso
na Pintura ou na Musica, porque o cinema captura a alteridade do
mundo e a alteridade estd, frequentemente, nos bons filmes e nos
bons cineastas. O maior cineasta da alteridade é Rosselini, que
filma, por exemplo, uma estrela hollywoodiana, Ingrid Bergman,
no mesmo quadro de uma crianga pequena de Lille, que nio com-
preende nem a linguagem, nem nada. O cinema permite confrontar
no mesmo quadro, no mesmo filme, coisas que sdo radicalmente
heterogéneas. Entio, é evidentemente muito importante também
pelo cinema, quando a crianga ou adulto pode fazer a experiéncia
direta da alteridade. Em um filme, por exemplo, um homem pode
se identificar completamente com uma mulher, com o pensamento
ou os problemas de uma mulher, enquanto que na vida real é muito
mais dificil. O cinema permite que nos coloquemos - ¢ Serge Daney
quem dizia isso — o cinema permite que nos coloquemos no interior
do outro, o que na vida real ¢ extremamente dificil. E por isso que
o cinema ¢ extremamente importante para as criangas. Porque as
criangas vivem em um mundo pequeno (a casa, a familia e a escola)
e o cinema lhes da acesso a experiéncias que elas nio conhecem.
Elas conhecerdo talvez mais tarde, quando forem adultos, quando
comegarem a viver. Isto significa que o cinema permite &s criancas
ter uma ideia muito mais ampla da alteridade do que do seu préprio
lugar na vida, que é pequeno, enfim, no nivel da experiéncia. [...] o
cinema nos dé, na infincia, experiéncias que serdo talvez as que se
fardo no futuro. O cinema nos fala de nés, de coisas que nds nio
conhecemos ainda, mas que sabemos que sdo para nos e sabemos
que sdo nossas. Hé filmes em que as criangas veem e compreendem,
ainda que no momento sejam muito pequenas, elas compreendem
que isso tem a ver com elas. Logo, é por isso que o cinema é extre-
mamente formador, mas muito profundamente sobre a relagio com
o mundo que se pode ter.

7 Este abeceddrio foi realizado como parte da consultoria que Alain deu ao Projeto Cinema
para Aprender e Desaprender da Faculdade de Educagéo da UFR] e esta disponivel no site
<http://www.cinead.org/?p=382>. Ele comp&e um grupo de materiais didaticos produzidos
para serem disponibilizados paralivre acesso na internet. Ele falou espontaneamente diante
de cada palavra que foi sugerida (e em alguns casos, ele proprio sugeriu alguma). Ao tornarem
texto escrito, de suas palavras emerge um tom coloquial que preferimos respeitar.
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Esse outro, que contorna e afirma nossa singularidade, constitui, tam-
bém, a experiéncia material e viva da primeira nogdo de deveres e direitos.

Voltando a terceira forma de ligagao entre imaginacio e realidade é o
enlace emocional, que se manifesta dupla e reciprocamente. Ela esté regida
pela lei da dupla expressdo dos sentimentos (VigoTskt, 2000, p. 21):

1. Todaemogio tende a manifestar-se em determinadas imagens con-
cordantes com elas. Os sentimentos influem na imaginagao (se
estamos alegres, vemos tudo com olhos alegres, pois, internamente,

~ sdo associadas imagens, lembrangas, cores alegres, por exemplo).

2. A imaginagdo influi também nos sentimentos. Tudo que edifique
a fantasia influi em nossos sentimentos, e embora a construc¢io da
fantasia nao concorde com a realidade, os sentimentos que ela produz
sao reais, efetivamente vivenciados por quem os experimenta (por
exemplo, nés sentimos medo, realmente, a partir de uma sombra
que “imaginamos” ser um bandido).

As combinagées de imagens da fantasia resultam do carater aglutinante
do fator emocional que tende a integrar imagens nem sempre associdveis logi-
camente. Algo assim como imprimir um tom afetivo comum a um conjunto
1nao necessariamente unissono. Prova disto ¢ o efeito Kulechov.* O cineasta
e professor russo demonstrou, nos albores do século XX, que, por efeito da
ordem na edi¢do dos planos, é possivel criar uma reagdo ilusdria no publico.
Assim, um mesmo plano de alguns segundos de um ator filmado fazendo
a expressao mais neutra possivel, se editado depois de um plano de alguns
segundos de uma crianga morta em um caixio, fez com que os espectadores
encontrassem tristeza na expressao do ator; se montada com uma imagem de
um prato de sopa, fome; e se montada com a de uma mulher deitada em um
divd, desejo. O plano do ator montado nos trés casos foi o mesmo.

Evidentemente, hd um espaco entre o que nos é dado a ver e o que
imaginamos que ¢ fortemente impregnado pelo que sentimos e o que essa
emogao nos oculta e revela da imagem. Pensemos, agora, nas implicagdes
pedagdgicas desta terceira forma. Embora circule nos cursos de pedagogia a
ideia de que “a razdo nasce da emogio, mas vive de sua morte”? aposto for-
temente na poténcia da emogao envolvida no aprendizado. Isto nio significa
uma proposta disciplinar para a afetividade. Ela faz falta contaminando os
conteudos, contagiando as relagdes e fundamentalmente o desejo de aprender,

" Disponivel em: <http:/www.youtube.com/watch?v- DwHZKSENCRE», Acesso e 8 mar. 2013

Clitwsicn frase da professora Helofsa Dantas (1992, p. 86), referindo-se & obra de Henrt Wallon
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para reunir as cabegas - alvos de toda educagao movida pela forga das corren-
tes cognitivistas —, os corpos esquecidos e acéfalos, jogados por séculos, para
fora dos muros da escola. Ao mesmo tempo, é importante poder criar espagos
de reflexdo diante daquilo que nos emociona: as vezes, uma publicidade nos
emociona. Poder discernir gestos de manipulagdo de nossas emogdes poderia
ser um grande objetivo escolar a partir da onipresente for¢a das imagens que
assistimos hoje na TV, no computador, nos tablets, no celular, na rua, nos
elevadores, nos 6nibus, etc., visando, na maioria das vezes, a um determinado
tipo de comportamento dos espectadores, potenciais consumidores.

Para Bergala (2012), a emogio € algo especialmente delicado no cinema:

A emocio é uma palavra muito perigosa, para falar de cinema. [...], na
Franga, por exemplo, havia um slogan, em um determinado momento,
que dizia que o cinema é emogac e s isso. Isto é,a emogao era o valor
absoluto dos filmes. Entio, ¢ claro que é muito perigoso, porque ha
emogdes que sdo indignas. H4 emogdes que sdo obtidas através do
cinema, que sio absolutamente indignas. Nao é s6 porque hd emogio
que o filme serd bom ou ruim. Por outro lado, existem filmes em que
aemogio é obtida por meios tdo desleais, que, no final, ¢ uma emogio
ruim. E a emocdo, quando se fala, quando se discute sobre emogéo,
é preciso sempre se perguntar como essa emogao foi obtida. Ela foi
obtida através de chantagem ao espectador? E muito facil fazer o
espectador chorar. Mas nio ¢ porque o espectador chora que o filme
ébom. Porque, afinal, os alemées que assistiam aos desfiles de Hitler
choravam. Eles ficavam muito emocionados. Nao se pode dizer que
esta seja uma boa emocdo. £ verdade que no cinema hd emogdo. E
verdade que é uma arte, na qual a emogdo é muito importante. Mas
a emogido ndo pode ser um critério de julgamento, nem de andlise.

Como discernir uma emogao indigna? Como sensibilizar sem fragili-
zar? Como garantir um espago de suspeita diante do que nos emociona sem
racionalizar tudo neuroticamente? Urgentes desafios, novos aprendizados.

A quarta forma proposta por Vigotski (2000), uma das mais poderosas
pedagogicamente, é aquela em que a fantasia constréi algo inteiramente
novo, ndo existente na experiéncia do homem, nem semelhante a qualquer
objeto real, sendo ele proprio real.

Os elementos que entram na sua composigao sao tomados da rea-
lidade pelo homem, dentro da qual, no seu pensamento, sofreram
complexa reelaboracéo, transformando-se em produto de sua ima-
ginagdo. Por tltimo, materializando-se, voltaram a realidade, mas
trazendo com eles uma forga ativa, nova, capaz de modificar essa
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mesma realidade, fechando-se, desse modo, o circulo da atividade
criadora da imaginagio humana (p. 24-25).

Pensemos em uma bicicleta, ou em uma caneta, ou em qualquer objeto
que jé tenha sido inventado, ele é fruto da combinacio de elementos conhe-
cidos, na fantasia, que d4 lugar a coisas novas, reais. O guidao, as rodas, os
pedais, por exemplo, preexistiam a bicicleta, mas foi necessdrio imaginar uma
outra disposigdo desses e outros elementos, ja conhecidos, para que a bicicleta
pudesse ser inventada. Vigotski nos alerta para nio pensar apenas na esfera téc-
nica e amplid-la para a esfera emocional, social, politica. Esta quarta ponte nos
permite justificar, amplamente, até de um modo funcionalista, se assim quiser,
anecessidade de exercitar aimaginagio como parte da experiéncia educativa,
qualquer que seja o nivel de ensino. Assim como uma crianga pequena quer
brincar com areia e se torna padeiro - como diz Benjamin (2005) -, criangas,
adolescentes e adultos precisamos imaginar outros modos de nos relacionar
para devolver novos formatos 4 relagio entre casais, a prépria familia, a escola,
aos sindicatos, a sociedade toda, instituigdes que arrastam uma crise de longa
data. Precisamos, mais do que nunca, inventar novas vacinas contra doengas
que acabam fatalmente com a vida de pessoas jovens, modos de nos divertir
sem prejudicar a satide ao ponto de perdé-la, por exemplo. E tio necessario,
tdo antigo como atual, imaginarmos novos modos de distribuicio de renda
que de fato promovam a sonhada justica social. E nossa democracia, nio esta
precisando mesmo de um novo tratamento?

Imaginemos, por exemplo, em plena tirania do consumo, um exercicio
de imaginagdo na escola improvisando uma realidade sem dinheiro, em
que precisdssemos fazer de conta que somos “novos Robinson Crusoé” ao
ficarmos em uma ilha cheia de tesouros, mas sem 4dgua, sem alimentos,
longe dos afetos. Teriam assim chance de entrar em cena, com forca vital
- mesmo que no jogo imagindrio -, algumas das necessidades primarias
de sermos humanos?

Em toda invengdo subjaz sempre uma forma de intuicio. Na escola,
Ihe ¢ dada uma importancia relativa, embora novas linhas de psicologia j4
a apontem como a forma superior da inteligéncia. No caso do cinema, a
intuicao ¢ um elemento de estima e pode fazer toda a diferenca no processo
criativo, segundo nos diz Bergala (FRESQUET; NANCHERY, 2012):

[ntuigao. O cinema tem algo de especifico sobre a criagio, sobre as
escolhas da criagao. Quando filmamos um plano, em uma ficgio, por
exemplo, hd necessariamente uma parte légica. Ha uma parte que ¢
deduzida, ji que o plano, se o filmamos, ¢ porque ele tem uma fungio
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no roteiro, na histdria. Isto depende de inteligéncia l6gica. Neste mo-
mento, é preciso ver mais o homem do que a mulher? Depende da cena
e do recorte em que se estd. Mas, se 0 cinema ndo ¢ apenas légica, em
geral, ndo ¢ apenas criagdo. [..] Os verdadeiros cineastas, que acre-
ditam na cria¢éo, tém necessidade também de, no momento em que
eles fazem os quadros, em que eles decidem alguma coisa, confiar em
suas vontades, suas intuicdes, seus desejos. Isto quer dizer que a parte
da intuicdo ¢ muito importante. Como um pintor. Um pintor, talvez,
diga que 0 amarelo ¢ necessario. Mas depois, quando ele coloca o toque
com o pincel, ndo é mais l8gica, isto é, depois, ¢ o corpo, é a vontade, é
o toque. Isto € o proprio, tenho a vontade de dizer, o grande cineasta.
Em seu ato de criacio, hd, ao mesmo tempo, uma parte légica, sendo,
nao ha filme, ndo hd histéria, mas ele nunca renuncia a parte intuitiva,
a parte... Eu tenho vontade de filmar aqui, desse jeito, porque eu vou
ver aluz nos cabelos, etc. Af, ndo é mais logica, é o sensivel e é intuigdo.

A propdsito de intuir o que seria necessario para finalizar este capi-
tulo, gostaria de trazer a ideia central de OTUQONIP - como diz Rubem
Alves em um dos seus livros sobre Estdrias para quem gosta de ensinar
(1984). Ele lembra que a histdria de Pindquio é a de um boneco de madeira
que queria virar “um menino de verdade”. E alerta aos educadores para
ndo contar a historia do Pindquio pelo avesso, isto €, transformar nossos
alunos, criangas (ou jovens), vivos, ativos, curiosos, e cheios de perguntas
em bonecos de madeira, insensiveis e robotizados, que s6 respondem aos
movimentos dos fios movidos por adultos. Para Ebert (2004), critico de
cinema, Pindquio, em alguma medida, representa um sentimento uni-
versal: toda crianga quer ser considerada um ser real atual, uma pessoa
“de verdade” e duvida que o possa ser. Serd a escola esse espago onde elas
possam se sentir valorizadas como tal, e ndo como projetos de adultos e,
a0 mesmo tempo, o lugar onde arranjar algum tempo para poder imaginar
o mundo onde queiram viver quando crescer?

Gosto de pensar essas quatro formas nas quais Vigotski entende a
relacdo entre a realidade e a imagina¢do como quatro grandes pontes onde
é possivel transitar aproximando questées comuns ao cinema e a educagio.

Nesse transito, surge a aprendizagem concebida ndo como um pro-
cesso de solugio de problemas nem a aquisi¢do de um saber, mas como um
processo de produgdo de subjetividade, como afirma Virginia Kastrupf
(2005). Do ponto de vista da autora: “O problema da formagéo do professor
surge ressignificado, envolvendo uma politica cognitiva sintonizada com
o entendimento da cogni¢do como invengio de si e do mundo” (p. 1273).

Vamos pensar mais possibilidades dessa invengio na fric¢iao do ci-
nema com a educagio?

Capitulo 3

O cinema como arte na escola:
um dialogo com a hipdtese de Alain Bergala™

Considero uma sorte, muito rara na vida, receber a proposta de
colocar em pritica as ideias surgidas em mais de vinte anos de
reflexdo de experiéncias e de trocas numa drea tio ingrata quanto
a da pedagogia, em que todo mundo sempre recomega do zero, e
em que os ganhos da experiéncia se capitalizam, em geral, muito
pouco, sobretudo num campo minoritdrio como o do cinema."

ALAIN BERGALA, 2006, p. 9

A hipétese-cinema. Pequeno tratado de transmissao do cinema dentro
e fora da escola é uma ousada e poética proposta para a educa¢io. De sua
leitura, surge a necessidade de levantar algumas questdes e a vontade de dar
a conhecer e problematizar alguns tépicos da obra de Bergala. Um artista

" Texto adaptado de publicagao anterior em: LEONEL, Juliana de Melo; MENDONCA,
Ricardo Fabrino. Audiovisual comunitdrio e educagdo: histérias, processos e produtos. Belo
Horizonte: Auténtica, 2010. Embora as referéncias sejam miltiplas, o didlogo que estabe-
lego neste trabalho estd travado especialmente com diversos tépicos do livro L’hipothése
cinéma. Petit traité de transmission du cinema a I’école et ailleurs, publicado em 2002 em
Paris por Alain Bergala. As reflexdes do trabalho também estdo impregnadas pelas falas
proferidas por Bergala no II e no VI Encontro Internacional de Cinema e Educagao da
UFR]. Bergala fez a abertura daIe V Mostra da Faculdade de Educagdo da UFR] no MAM
capresentouale V Mostra Mirim de Minuto Lumiére (também na Cinemateca do MAM).
Atualmente, ¢ o consultor externo do projeto Cinema para Aprender e Desaprender, para

a criagio de um Centro de Referéncia em Pesquisa e Docéncia em Cinema e Educagio e
para a criagio de escolas de cinema em escolas publicas do Rio de Janeiro (2011/13),

" Todas as tradugoes dos trechos citados neste livro do liveo Hipdtese-cinéma sio da autoria
dag tradutoras Mdénica Costa Netto e Silvia Pimenta,
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(cincasta, tedrico, critico, escritor e professor) abordando questdes de edu-
cagao é sempre uma contribuicdo; alids, ¢ uma iluminagéo para nossa drea.

A hipétese do cinema como arte na escola consiste em entendé-lo como
alteridade. Nada mais estrangeiro do que a arte no contexto escolar. Arte nio
obedece, nio repete, ndo aceita sem questionar. Arte reclama, desconstroi,
resiste com certa irreveréncia. Tome-se o cuidado de ler arte e ndo ensino
da arte. Esta ¢ caracteristica principal do projeto de arte de Jack Lang ~ mi-
nistro da Educagdo na Franga -, desenvolvido no ano 2000. Alain Bergala,
conselheiro deste projeto, concebe o cinema na escola como “um outro”, um
estrangeiro, porque leva para tal contexto algo que, tradicionalmente, nio é
proprio dele: a criagio. Trata-se de uma sorte de avesso, de outra leitura do
que se faz pedagogicamente com as atividades ligadas as artes, pelo menos na
Franga no inicio deste milénio. E nesta parte Sul do hemisfério americano,
poderfamos apontar essa auséncia da criagio como um elemento comum?

As novas tecnologias vém produzindo certa revolugio na relagdo da
escola com o cinema. A leveza e a simplicidade de operagio de equipamentos
e programas de edi¢do, cada vez mais acessiveis em custo e uso, facilitam que
0 cinema penetre o espago escolar a partir de diversas iniciativas de producio
simples: curtas-metragens de animagéo e ficcio; documentérios; “cinema-
teatro”; pequenas filmagens com celulares ou cAmeras digitais de fotografia,
para citar alguns exemplos. “Nada se pode esperar de um cinema ancorado
no teatro. Nada mais deselegante e ineficaz que uma arte concebida dentro
da forma de outra”, afirma Bresson (2005, p. 55). Mesmo assim, todas essas
produgdes pretendem aproximar, de um modo cada vez mais contundente, a
experiéncia do cinema e a educagao formal. O aumento do espago para essas
produgées em festivais evidencia um crescimento dos trabalhos audiovisuais
realizados em escolas, o que contrasta com sua qualidade. A maioria delas
evoca as novelas ou comerciais do momento. Se tentarmos relacionar essas
préticas com algumas teorias do cinema que o concebem como “substituto
do olhar, arte, linguagem, escrita, pensamento, ou manifestacio de afeto e
simbolizagdo do desejo” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 289-291), identificamos
que a perspectiva do “cinema como arte” mostra-se a mais ausente no cenario
escolar. Dessa auséncia, que simultaneamente se constitui em desejo, surge a
necessidade de aprofundar o didlogo com a leitura que Alain Bergala faz do
cinema na escola. Interessa-nos descobrir e questionar as possibilidades que
a escola abre para o cinema, para a infincia, para esse encontro.

Quem é Alain Bergala?

[...] tenho o sentimento de ter encontrado a energia para iniciar esse
“plano cinema” pensando, antes de tudo, nas criangas que devem
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se encontrar hoje, mais ou menos na mesma situagio em que eu
estava na infincia: deserdados, distantes da cultura, a espera de
uma improvavel salvagio, com poucas chances sociais de se dar bem
na escola e ndo dispondo de um objeto preferido ao qual se apegar.

(BERGALA, 2006, p. 12).

Segundo Mario Alves Coutinho (2007), quando Bergala era ainda um
jovem estudante em Aix-en-Provence, no ano de 1965, ele foi marcado por uma
experiéncia determinante em sua vida: “Sabendo que um cineasta, chamado
Godard, iria filmar alguns planos numa ilha, préximo de onde morava, ele
[Alain Bergala] pediu a um amigo sua cimera de 16 milimetros e rumou para
o local, no dia da filmagem” (p. 86). Com medo de ser descoberto, solicitou
autoriza¢do para filmar a um assistente do diretor. Godard autorizou, com
a condi¢do de que ndo fumasse. Embora o episédio tenha ocorrido em sua
infincia, foi ele que colocou o cinema no cerne de sua vida profissional.

Alain Bergala é cineasta e foi professor de cinema em Sorbonne Nou-
velle, Paris IIT; Lyon II e Rennes II. Aposentado, hoje dirige o departamento
de Analise de filmes em La Fémis (Ecole National Superieure des Metiers
de I'Image et du Son). Foi redator, redator-chefe e diretor de colegdes nos
Cahiers du cinéma de 1978 a 1988. Foi conselheiro do ministro de Educa-
¢do, Jack Lang, durante os anos 2000/2002, e diretor a partir de 2000 da
colecio de DVD L’Eden cinéma. A realizagdo de filmes'? e livros refletem a
indivisibilidade de sua vida como professor/cineasta.

2 Filmes:

« Le mauvais ceil, curta-metragem, 1980; Faux-fuyants, longa-metragem, 1983. (Correali-
zagio J.-P. Limosin); Ot que tu sois, longa-metragem, 1987; Incognito, longa-metragem,
1989; Pense a moi, longa-metragem, 1989; Le temps d un retour, ensaio filmado em Mar-
seille no século XIX, 67 min., 1991; Cesare Pavese, cole¢do Un siécle d’écrivains, 47 min.,
1995; Les motifs de Fernand Léger, 52 min., 1997. (Filme da exposigdo Fernand Léger no
Centro Pompidou); Les Fioretti De Pier Paolo Pasolini, colegdo Un siécle d’écrivains, 47
min., 1997. Transmitido pela rede nacional de televisdo France 3; Le cinéma, Une histoire
de plans, tomo 1, 47 min., 1998; tomo 2, 60 min., 1999; D’Angele a Toni, 35 min., 1998;
Bleu Mediterranée, 52 min., 2000. (Filme da exposi¢do Les peintres et la Méditerranée
no Grand Palais); Les belles endormies, cole¢io Les scénarios de I'art, 26 min., 2000; Les
gisants et les morts, colegdo Les scénarios de l'art, 26 min., 2000; La fenétre, colegio Les
scénarios de I'art, 26 min., 2002; Le kid, colegdo Chaplin aujourd’hui, 26 min., 2002;
Paris-Madrid allers-retours, colegio Cinéma de notre temps dedicada a Victor Erice, 2009.

Livros:

« Correspondance New-Yorkaise - Les absences du photographe. (Coautor Raymond De
pardon) Ed. Cahiers du cinéma, 1981; Roberto Rossellini. Le cinéma révélé, lid. Cahiers
du cinéma, 1985; Coautor de Esthétique du film. Ed. Nathan 1983; Voyage en lalie de
Roberto Rossellini, Ed. Yellow Now, colegio Long-Métrage, 19905 Europe 51 de R Ros
selling, id, CNC, Ministéres de la Culture et de 'Education, 1993 Magnum Cindma,
Fd, Cahtders du cinéma, 1994, Maitre d'oeavree du livee Jean-Luc Godard par Jean L
Godard 11, Cahders du ctnéma, tomo 1, 1985, tomo 2, 19985 Nul mifeux que Godard, 14
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Ele ¢, particularmente, atraido por filmes cujos pequenos herodis con-
centram-se em um objeto; uma obsessdo para se salvar em um mundo no
qual a inica oportunidade de existir passa por um “resistir” impulsionado
por uma paixdo pessoal. Esse é o caso dos filmes de Abbas Kiarostami,
diretor que tem despertado seus interesses de pesquisa (BERGALA, 2004).

Bergala (2006) se refere 4 educagéo e ao cinema como duas formas de
salvagdo pessoal, fundamentais a sua prépria constituigao. Cronologicamen-
te, a primeira foi pedagdgica: “A escola, em primeiro lugar, me salvou de um
destino de aldedo no qual nunca teria tido acesso nem a vida nem a cultura
de adulto que acabariam sendo as minhas” (p. 11). Um professor insistiu
fortemente com sua mée para que ele continuasse com os estudos de ensino
médio, embora, na época, a educagio s fosse obrigatéria até os 12 anos.

A arte cinematografica também exerceu uma segunda fun¢do mes-
sidnica. “O cinema entrou na minha vida, no coracdo de uma vida triste
e angustiada, como algo que logo soube seria a minha tibua de salvagao”
(p- 12). No seu povoado natal, havia trés salas de cinema. Cada domingo a
tarde, ele assistia a um filme. Foi naquelas tardes que o cinema se constituiu
definitivamente na sua opg¢do de vida, permitindo-lhe rejeitar a proposta de
vida de seu pai, centrada na caga, na pesca e na vida de campo.

Assim, na sua biografia encontramos a educagdo e o cinema como
importantes desvios constitutivos, no sentido kafkiano da expressdo: “Viver
¢ desviar-se constantemente. Desviar-se de tal maneira que a confusao nos
impede, inclusive, de saber do que nos estamos desviando” (KAFKA4, 1979, p.
29). De fato, a proposta de Bergala também consiste em um tipo de desvio no
que diz respeito a introdugdo dessa arte na escola. Inspirado na sua prépria
vida, o cineasta identifica esse desvio como a emergéncia de alguma forma
de diferenga na constante repeti¢do das formulas gastadas da educacio.

A experiéncia do cinema em escolas francesas:
um encontro do cinema com a infancia

Eu chegaria quase a dizer que o cinema me salvou a vida.
Dati eu ndo poder falar dele intelectualmente. Cheguei a usar

Cahiers du cinéma, 1999; L'Hypothése cinéma (Petit traité de transmission du cinéma
alécole et ailleurs), Ed. Cahiers du cinéma, 2002; Abbas Kiarostami, colegio Les pelits
cahiers, Cahiers du cinéma, 2004; Le cinéma comment ¢a va (Lettre & Fassbinder suivie
de onze autres), colecao Petite bibliothéque des Cahiers du cinéma, 2005; Monika de
Ingmar Bergman (Du rapport créateur créature au cinéma). Ed. Yellow Now, 2005; Godard
au travail, les années 60, Ed. Cahiers du cinéma, dez. 2006; Mais oit je suis? Colegio
Atelier cinéma, Actes sud Junior et La Cinématheéque frangaise, sept 2007; Luis Bufiuel,
colegio Grands cinéastes, Le Monde et Cahiers du cinéma, jan, 2008,
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a palavra “droga” antes de ela entrar na moda... Se me lancei
no cinema, provavelmente, é porque na infdncia, isto é, du-
rante os anos da Ocupagdo, minha vida ndo me satisfazia.
1942 é uma data importante para mim: foi quando comple-
tei dez anos e comecei a assistir a muitos filmes. Dos dez aos
dezenove anos, mergulhei de corpo e alma nos filmes. E ndo
consigo analisar isso de maneira distanciada.

FRANGOISE TRUFFAUT, 1990, p. 19

Como para Francois Truffaut, a infincia permeia, os textos, a vida
e obra de Bergala. H4 uma confianga a priori no sucesso desse encontro,
em particular, no cendrio escolar. Em junho de 2000, Jack Lang, Ministro
da Educagdo da Franca, organizou um grupo de consultores para colocar
em marcha um projeto de educagio artistica e agdo cultural na educagdo
nacional, chamado Mission. O projeto teve o propésito de desenvolver a
politica definida no “Plano de cinco anos” para o desenvolvimento das artes
e da cultura na escola. Embora o projeto tenha ficado inacabado, ele deixou
fortes pegadas, devido ao aspecto revoluciondrio do formato da proposta.

Quando Alain Bergala assumiu a consultoria para o Ministério, ele ja
desenvolvia praticas e reflexdes sobre o cinema em trés instancias: na univer-
sidade, onde h4 muitos anos analisava filmes com foco no ato de criagdo; na
Ecole et cinéma, em que tinha lancado alguns cadernos pedagogicos sobre
seus filmes preferidos; e na Cinemateca Francesa, onde participava, desde
1995, do projeto Cinema: Cem Anos de Juventude, que poderia se definir
como uma experiéncia de laboratério de vanguarda pedagdgica.

Vale esclarecer que, na Franga, o ensino se divide em quatro grandes
niveis: école maternelle (entre 0s 2 e 0s 6 anos); école élémentaire (entre os
6 e os 11 anos); collége (entre os 11 e os 15 anos); lycée (entre os 15 e os 18
anos). Hoje, existe um programa para assistir a filmes em salas comerciais e
em sala de aula com colegées selecionadas de DV Ds para todos os niveis de
ensino. A proposta de Bergala permitiu que o cinema entrasse nas escolas
publicas da Franga com uma marca diferenciada: pela primeira vez, ele
assumiu nada menos que o lugar da arte.

Ser privado de assistir a filmes de qualidade durante a infincia signi-
fica perder uma possibilidade que nao terd como acontecer com a mesma
intensidade mais tarde. E como se as impressdes produzidas nos primeiros
anos pelo cinema deixassem uma marca inesquecivel na memoria afetiva
pessoal. Os filmes achados tarde demais “permanecerao parcialmente nao
revelados” (BErGALA, 2006, p. 62). Implicitamente, o cineasta também nos
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convoca para acordar a crianca no adulto espectador, professor, artista. O
proposto encontro do cinema com a infincia no contexto escolar traz, em-
butida, uma tensao, ou apresenta um paradoxo, que legitima sua forca. Por
um lado, a escola se apresenta como o lugar tradicional do ensino, da regra
e da transmissao padronizada da cultura, o que dificulta encarar o cinema
como arte. Por outro, contudo, a escola aparece como lugar privilegiado de
acesso coletivo ao cinema que foge, minimamente, do consumo hegeménico.

A distingdo entre educagio artistica e ensino artistico levou Bergala
a pensar uma pedagogia do cinema que nio sacrificasse o objeto cinema.
Trata-se de uma empreitada de conflito e coragem, que pretende preservar
a forca perturbadora da criagdo, em um contexto historicamente normali-
zador. A dificuldade intrinseca de ensinar cinema na escola, em particular,
no espirito do projeto Mission, remete a resposta de Orson Welles a Peter
Bogdanovich (1992), quando interrogado sobre a possibilidade de trans-
missdo. Para Welles, ensinar uma arte ndo é facil. Ele afirma ser possivel
colocar todos os poemas de Shakespeare na cabega de uma jovem, sem que
isso faga dela uma poetisa. Para chegar a experiéncia poética, é necessirio
muito talento do professor. Embora seja cético quanto a viabilidade de se
ensinar a apreciar o cinema, Welles frisa que hd uma chance que reside na
capacidade do professor de “comunicar entusiasmo” e deixando o aluno
fazer suas préprias experiéncias.

A (im)possibilidade do cinema na escola

Amo o cinema desde 1902. Tinha oito anos e estava internado
numa espécie de prisdo de luxo, ornamentada com o nome de
colégio. Numa manha de domingo, vimos chegar ao locutério
um homem do tipo “fotégrafo”, que carregava um estranho
equipamento. Era um cinematdgrafo. Ele usava uma grava-
ta larga e tinha uma barba pontuda. Ficamos observando-o
durante mais de uma hora [...]. Mas as criangas, como os sel-
vagens, habituam-se depressa ao cinema e depois de alguns
instantes eu jd podia compreender tudo.

JEAN RENOIR, 1990, p. 42-43

O que um cineasta como Jean Renoir, nascido no mesmo ano que o
cinema(tégrafo), percebeu na sua prépria experiéncia de cinema na escola?
Qual € essa identidade selvagem das criangas com o cinema? Pergunto-me,
combinando de outra forma as suas palavras. Que escola ¢ essa, definida
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como “prisdo de luxo” por Renoir, e qual a semelhanga dos cédigos da in-
fancia com o cinema para simplificar seu encontro?

A escola, mesmo sem ser uma priséo, é o lugar da regra, da ordem, da
transmissdo de determinados saberes considerados essenciais para a formagdo
das criangas e dos adolescentes. O cinema entra na escola como um gérmen
de caos e desordem. J& temos um belo contraste. Uma tensdo. Para Bergala
(2006, p. 46), o melhor que a escola pode fazer pelo cinema ¢ falar dos filmes
como “obras de arte e de cultura”. Esse desafio pressupde superar a tradigdo
do cinema como linguagem, predominante no contexto escolar. Essa predomi-
néncia “linguageira” do cinema das décadas precedentes se justifica por razoes
histéricas (coincidéncia do momento hegemonico das ciéncias da linguagem
com o auge da ideia do cinema na escola) e ideoldgicas (formar o espirito
critico das criangas a partir de circuitos de andlise do cinema, para abordar
criticamente a midia em geral). Nem a linguistica, nem a ideologia defensiva,
contudo, contribuem para uma aproximagao sensivel do cinema como arte.

Bergala pretende deslocar o foco da leitura analitica e critica dos filmes
para uma leitura “criativa”, que coloque o espectador no lugar do autor; que o
leve aacompanhar, na sua imaginacéo, as emogdes de todo o processo criativo,
suas escolhas e incertezas. Nesse “faz de conta”, o espectador pode compar-
tilhar mais aspectos néo racionais, mais intuitivos e sensiveis da vivéncia do
artista, que sdo fundamentais para quem pretende aprender uma arte.

Outro grande desafio para o cineasta e professor francés seria a su-
peragdo da ilusao pedagdgica de acreditar em um processo interpretativo
estruturado em trés etapas: (1) andlise de um plano ou sequéncia; (2) valo-
rizagdo do filme a partir da sequéncia; (3) formagdo do juizo fundado na
andlise (p. 44). Isso ndo procede. A esse formato classico, adotado inclusive
em universidades, Bergala contrapde uma proposta que busca fomentar
maior autonomia de quem aprende, substituindo a “explicagdo” pela “ex-
posicdo” a muitos e diversos (bons) filmes, evidenciando sua afinidade com
a obra de Ranciére. Procura fomentar, assim, a constru¢io progressiva de
uma certa cultura cinematografica. Para que isso aconteca, é fundamental
o papel desenvolvido pelo mediador, que auxiliard a articular, fazer pontes,
a comparar filmes, trechos e texturas, agucando a observagao das sutilezas.
Apostando nessa capacidade de autonomia do espectador, ele considera esta
uma estratégia sélida e nao paternalista de formagéo do gosto.

Mas e o que sdao “bons” filmes? Afirmar a existéncia de bons filmes
significa listar também os “filmes ruins”? Podemos formar o gosto? Enten-
do que a proposta de Bergala pretende marcar um estilo. Todo estilo traz,

ctimologicamente, o “corte” até definir aquilo que se quer. Sempre fiquei
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curiosa com essa expressdo, e tive a oportunidade de encontrar uma resposta
mais especifica ao fazer o Abeceddrio de cinema e sugerir entre outros este

verbete, que foi um dos que ele escolheu para responder a letra B:

Bons filmes: quando eu era critico no Cahiers du inéma, evidente-
mente, nds nio paravamos de nos perguntar: o que ¢ um bom filme?;
existem filmes sobre os quais se pode afirmar, com certeza, que sdo
bons filmes? Eu penso que sim. Eu acho que ha filmes medianos,
mediocres, simpdticos, etc. Mas os bons filmes, enfim, que sdo cinema
de verdade, uma categoria que existe e que pode ser abordada, deste
modo, com prudéncia. [...] Isto depende do filme se contentar somente
em contar uma histéria ao espectador, porque isto ¢ ficil, e para isso
o cinema nio é necessério, pode-se escrever uma histéria. Um bom
filme é quando h4, a0 mesmo tempo, uma histéria com personagens
que existem e um mundo também. Isto quer dizer que 0o mundo existe,
nio hd apenas a narragio, apenas a histéria do filme. Um bom filme é
aquele em que os personagens existem verdadeiramente, ndo apenas
como suporte da narragdo e em que o mundo em torno deles existe
também. Ja se pode dar esta primeira definigdo. Um bom filme ¢,
sobretudo, aquele que tem uma boa relagdo com seu espectador. Ha
filmes que tém uma relagdo muito desagradével com seus espectadores.
Séo filmes, por exemplo, que nos obrigam a pensar ou a sentir uma
determinada coisa. Um bom filme é aquele em que o espectador é
livre, relativamente livre. Hé a histéria que ele nos conta e, a0 mesmo
tempo, pode-se olhar para outras coisas, refletir. E um filme que deixa
o espectador um pouco livre para percorrer o filme do jeito dele e olhar
nao apenas o que o cineasta lhe diz para olhar. Entdo, um bom filme ¢
um filme que ndo faz uma pressdo muito forte sobre o espectador, que
ndo tenta obrigé-lo a sentir, no mesmo momento, as mesmas coisas.
[..] Um bom filme é também, evidentemente, um filme em que se
sente que, atras do filme, hd alguém. Sente-se que a histéria que nos
¢ contada é um homem e uma mulher que nos contam, com a sua
personalidade, com o que eles sdo. Um bom filme ndo é um filme que
apenas conta uma histéria. E alguém que tem um universo, alguma
coisa dele e, no filme, encontramos sua maneira de ver mundo e de
pensar a vida, etc. Bom, sdo muitos os critérios, mas se pode dizer que
o bom filme existe (BERGALA, 2012).

Nesse sentido, é fundamental a formagio do gosto do professor, seus
habitos de leitura, investir na sua cultura e gosto pelas artes. Para que ele
possa indicar “bons filmes”, deve primeiro conhecé-los. Bergala aspira a
que todo professor torne-se um bom “passador”, referindo-se ao conceito
proposto pelo critico de cinema Serge Daney.”

13 Em uma entrevista realizada por Pedro Mexia, para o Ministério da Cultura, publicada no
Caderno de Artes em Didrio de Noticias no dia 16/3/2005, Daney cunhou o célebre conceito
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Fago questio de observar aqui - ja que falo de Daney, que “inventou”
o termo nessa acepgdo de agente de transmissio — que a bela palavra
“passador” [em francés, passeur] tem sido utilizada de modo indiscri-
minado e pouco adequado. O passeur é alguém que da muito de si, que
acompanha, e em um barco ou na montanha, aqueles que ele deve con-
duzir e “fazer passar”, correndo 0s mesmos riscos que as pessoas pelas
quais se torna provisoriamente responsavel (BERGALA, 2006, p. 65-66).

Impregnada de poesia, essa defini¢do nos mostra um caminho para
formar o gosto, “correndo o risco” de transmitir o préprio gosto, que é jus-
tamente a iinica possibilidade do “entusiasmo comunicativo” a que se referia
Orson Welles. Oferecer grupos de filmes (diversificados no que concerne a
géneros e épocas), selecionados por alguém com certa experiéncia e cultura
cinematogréficas constitui uma possibilidade de introduzir esses filmes na
biografia pessoal dos estudantes na escola. Sabemos que esse encontro com
o cinema ¢ sempre pessoal, {intimo, mas a possibilidade de oferecé-lo cole-
tivamente no contexto escolar amplia e diversifica as formas que ele pode
ter. Assistir a filmes em salas de cinema se constitui em uma experiéncia
coletiva muda, afirma Bergala (2006). A magica reside no fato de ser uma
experiéncia radicalmente individual e, a0 mesmo tempo, coletiva.

Existem muitas ONGs, institui¢des publicas e privadas, e festivais
que organizam atividades interessantes nessa articulagdo entre escola e
cinema ndo comercial. Muitas dessas experiéncias favorecem o didlogo com
0s proprios cineastas, atores e roteiristas, “virando o cinema pelo avesso”,
ao revelar procedimentos e processos de criagdo. Entrar em didlogo com
essas salas e instituicdes é uma chance de esfumar os muros da escola,
estreitando lagos com a comunidade artistica local e diversificando gostos,
em uma verdadeira aposta na alteridade.

A hipodtese: um encontro com a alteridade

[...] existe a regra, /sim/existe a exce¢do/sim/ a regra é a cultura/
ndo / existe a cultura / que é a regra,/que forma parte da regra/
existe a excegdo/que pertence a arte/cjue forma parte da arte.
/Todos falam da regra/computadores,/t-shirts/ televisdo/turis-
mo /guerra/ [...] / ninguém fala da excegdo /isso nio se diz/Isso
se escreve/ Flaubert, ndo/Pushkin/Flaubert/Dostoiévski /isso se

de “cine-filho™ (cine-fils): alguém que ¢ literalmente filho do cinema, porque no cinema
projeta (e vé projetado) o seu filme pessoal, a sua aprendizagem, o seu espelho, o seu gosto,
asua melancolia, Nela, cita a magnifica frase de Jean Louis Schefer sobre as imagens que
“viram anossa infincia” e confirma que os filmes sio indissocidveis da nossa biografia,
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compde Gershwin, Mozart, /isso se pinta /Cézanne, Vermeer /
isso se filma /Antonioni, Vigo/ndo/ ou isso se vive/ou isso se vive
/e entdo é a arte de viver / Srebrenica / Mostar / Sarajevo / sim,
e /é a regra / querer a morte/ da excegdo/ e é a regra / querer a
morte /da excegdo / ndo / isso é / nio /é regra pois / da Europa
/ da cultura /a regra da Europa /da cultura / organiza a morte /
da arte de viver / que ainda / florescia sob nossos pés. /

JEaN Luc GopARD, 2009

Sera, entdo, possivel, ensinar a escrever, a compor, a pintar, a filmar?
Como abrir um espago para a excegdo no lugar historicamente privilegiado
para a transmissdo das regras, da histéria, da verdade, do continuo, do status
quo? Seré esta uma nova possibilidade de pensar também a prépria escola
como lugar da criagao, do surgimento do novo, do desvio para novos comegos?

Para Bergala (2006), a for¢a e a novidade da hipétese-cinema identi-
ficam que toda forma de fechamento na légica disciplinar reduz o alcance
simbolico da arte e a sua poténcia de revelacdo. E necessério criar as con-
digdes para que seja possivel ensinar sem formatar, sem simplificar, nem
reduzir a tensdo que “fazer arte” produz na escola. Nas suas palavras: “Para
que uma arte possa ser considerada como tal deve seguir sendo um gérmen
de anarquia, escandalo e desordem” (p. 29).

O projeto do ministro Jack Lang, de quem Bergala foi conselheiro
(2000-2005), consistiu em fazer entrar as artes na escola como algo radical-
mente “outro”, rotundamente diferente do que se estava fazendo. Tratou-se
de um desafio politico que também dependeu da qualidade do capital cultu-
ral dos professores em exercicio. Distinguir a educagéo artistica do ensino
das artes contém uma ameaga, ja que alguns professores podem sentir-se
desestabilizados. Como desconcertar sem desestabilizar? Como desordenar
sem destruir? Como alterar sem colocar em risco o que j& existe? Como in-
troduzir excegbes no paraiso das regras, do previsto e estabelecido? Parece
ndo ser possivel, propriamente, ensinar artes, mas é possivel arriscar fazé-las.
A arte se encontra, se experimenta, se transmite, ou melhor, se “passa” - no
sentido de Serge Daney (BERGALA, 2006) -, por vias diversas. Poderiamos
afirmar que esse “passar” ¢ uma forma de experiéncia.

Experiéncia. Se quisermos iniciar criangas no cinema. Nio se deve
partir do saber. Nio se deve partir da cultura. Nio se deve partir
da histéria do filme. E muito importante partir, primeiramente, da
experiéncia direta da travessia do filme. Isto é, na experiéncia, existe
saber. O fato de uma crianga ver o filme, sobre o qual, por exemplo,
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ela nio sabe nada. N6s ndo a preparamos para ver esse filme. Entéo,
ela entra no filme, atravessa o filme, e quando ela sai desse filme,
ela tem uma inteligéncia do filme. Ela tem a maneira pela qual ela
compreendeu o filme. A maneira pela qual ela se emocionou. A ma-
neira pela qual ela foi tocada pelo filme. As imagens que ela reteve,
por exemplo. Isto ¢, quando ela vé um filme de uma hora e meia, o
que fica. Quais imagens a tocaram pessoalmente. Isto ¢, é sempre
a partir dai que é preciso partir. Se quisermos iniciar jovens ou
criangas no cinema, ¢ preciso sempre partir das suas experiéncias.
A experiéncia da travessia do filme. Ndo se deve partir de ideias. Nao
se deve partir de conceitos. Chegaremos as ideias e aos conceitos
depois. Isto é, primeiramente, eles dizem. Cada um pode dizer, por
exemplo, como ele viveu a travessia do filme. Em seguida, a partir
disso, podemos perguntar aos alunos como foi para eles a travessia
do filme. E a partir dai, podemos fazer pontes, analisar. E pouco a
pouco, chegar as ideias. Mas nio se deve nunca partir das ideias. £
preciso sempre partir de suas experiéncias (BERGALA, 2012).

Para que efetivamente se dé essa experiéncia, € necessario, em primeiro
lugar, o desejo de quem aprende, sua observagio atenta, curiosa, interessada.
E preciso, também, a continuidade na exposi¢do a arte, contaminada pela
paixdo de quem o conduz. Outro vetor fundamental é o siléncio, o ndo dito,
em toda transmissio. Um bom filme, mesmo que ndo seja completamente
inteligivel para uma crianga, pode produzir um intenso prazer, uma divida,
uma intuicdo e um forte desejo de ver e rever. Rever é tio ou mais importante
que ver, tanto os filmes do cinema, quanto os proprios exercicios. Depois de
filmar indmeros filmes, em 1983, Ingmar Bergman (2010) conta que decidiu
por de lado a caAmera e rever toda sua obra, dificil tarefa que dilaceraria seu
coragio, mas necessaria para continuar. O caminho do gosto, como dizia-
mos anteriormente, ndo se faz sem riscos e existe uma parcela de mistério,
de algo nio revelado que permeia o processo de constituigdo do gosto na
transmissao de uma determinada arte.

Importante destacar, ainda, que a proposta de iniciar as criangas em
um tipo de cinema ndo comercial nao tem qualquer relagdo com arrastd-las
do lugar comum para outro lugar. Uma proposta de formagdo do gosto parte
exclusivamente do encontro com a alteridade fundamental da obra de arte,
com o desconforto e o choque que ela provoca.

Os mais belos filmes para mostrar as criangas nao sao aqueles em
que o cineasta tenta protegé-las do mundo, mas, frequentemente,
aqueles em que outra crianga tem o papel de mediador ou de inter-

medidrio nessa exposigio ao mundo, ao mal que dele faz parte, ao
incompreensivel (BerGana, 2006, p. 97).
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A alteridade como questdo principal guarda relacdo com a leitura criati-
va dos filmes, com a passagem ao ato de produgéo. Pode existir uma pedagogia
centrada na criagdo tanto para a recepgio dos filmes, quanto para a pratica do
fazer cinema na escola. Idealmente, o cinema como arte pode levar o espec-
tador a experimentar as emogdes da propria criagdo. Ndo é casual que Alain
Bergala seja considerado um dos criticos e mais profundos conhecedores da
obra de Jean-Luc Godard. Na importancia que Bergala outorga a cinemateca,
ao ato de criar, a propria pedagogia do cinema, também encontramos pegadas
do pensamento, da vida e da obra do cineasta suico-francés.

Godard (2006) conta que, varias vezes, foi convidado para dar aulas
de cinema, mas que a ideia de passar um filme e falar sobre ele, somente, 0
desagradava. Alids, essa estratégia o choca. Godard afirma que os alunos
ndo veem nada, sendo o que lhes dizem que veem. Ele acredita na aprendi-
zagem que se efetiva no ato de ver cinema, ao se apropriar dos tesouros das
cinematecas. Ao mesmo tempo, no contexto do cinema mundial, poucos
cineastas sentiram tanta falta do “fazer” na experiéncia do aprender cinema,
como Godard. Em 1990, ele e Anne-Marie Miéville instalaram seu escrité-
rio no seio de La Fémis (Ecole National Supérieure des Métiers de 'Image
et du Son). O propdsito era permitir que os alunos vissem o processo de
criagdo do inicio ao fim: desde a entrega do dossié no Centre National de La
Cinématographie (CNC) até a estreia nos cinemas. Para Godard, sem ver o
processo como um todo, o processo pedagégico perde forca pela aparente
ilustragdo da parte. Exemplifica com a medicina, que apresenta doentes em
um dado momento, para aprender sobre as doencas, como se esse momento
fosse suficientemente revelador entre todos os outros — quando se constitui
a doenga, sua evolugio, as diferengas do seu estado antes e depois da me-
dicagio, os efeitos secundérios, etc. -, que também seriam necessérios ser
vistos para acompanhar o processo no tempo.

Serge Daney, no seu livro A rampa (2007), faz uma leitura da pedagogia
godardiana, que o aproxima simbolicamente ao espago escolar. Depois de
maio de 1968, a sociedade do espetdculo atingiu a geracdo que mais tinha
investido na sua formagao autodidata, nas cinematecas e nas salas de cinema,
deslocando a bondade da sala de cinema para a “sala de aula™

[...] uma coisa é certa: é preciso aprender a sair das salas de cinema
[...] E para aprender, é preciso ir a escola. Nao exatamente a escola
da vida, mas ao cinema como escola. E assim que Godard e Gorim
transformaram o cubo cenografico em sala de aula; o dialogo do
filme em recitagdo; a voz em off em aula magistral; a filmagem em
trabalhos dirigidos; o tema dos filmes em matérias obrigatérias (“o
revisionismo”, “a ideologia”, etc.); o cineasta em diretor da escola,
em monitor, em bedel (p. 107-108).
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Para Godard, a escola vira “o bom lugar™ e o cinema, “o lugar errado”,
fazendo uma dura critica a cinefilia francesa da época, e elenca trés moti-
vos. O primeiro seria que a escola é o lugar por exceléncia onde ¢ possivel,
permitido e até recomendado para confundir as palavras e as coisas, sem
conferir necessariamente alguma possivel relagao entre elas, presente ou
posterior. Sem problematizar profundamente essa afirmagéo, considero
que ela reforga o imagindrio da escola como o lugar do inquestionavel, do
estabelecido e do imutavel. O segundo motivo consiste em conceber a escola
como aquele lugar onde o mestre néo precisa dizer de onde vem seu saber,
nem suas certezas. Também Truffaut afirma algo semelhante: “Visto pelas
criangas, o mundo dos adultos é o da impunidade, em que tudo é permi-
tido” (1990, p. 36). O que interessa fundamentalmente ¢ a [re]transmissdo
dos saberes. Encontramos aqui, novamente projetado, um modelo escolar
reprodutivo que ndo reserva qualquer espago para a descoberta e muito
menos para a invengao. Em terceiro Iugar, cada ano letivo traz com ele o
simulacro da primeira vez, um novo comego. Um comegar do zero, do ndo
saber, do quadro-negro. Por fim, ja que estdvamos falando da escola como
um “bom lugar”, encontramos essa singela percep¢ao do que acontece (quase
sempre) COMO UM NOVoO comegar, a cada ciclo letivo, a cada aula, a cada vez
que se apaga o quadro-negro. Isto é, diante da onipoténcia de certa verdade
impenetravel, solidificada na instituigdo escolar, aparentemente irreversi-
vel, abre-se uma fissura, diante do que pode nascer ou comegar a qualquer
momento. Basta que alguém decida iniciar essa alteragdo. Desta leitura das
trés caracteristicas da escola encontramos 2 criticas e uma possibilidade de
criacdo. Muitas outras leituras sao seguramente possiveis.

A relacédo do professor com seus
alunos e o cinema no contexto escolar
[...] Sobre a seducdo comum, vio se erigindo figuracoes mais
poderosas, onde a virtude da infancia se assimila a uma dis-
cussdo sobre o visivel, onde a consabida fdbula da mirada nua
da crianca sobre as aparéncias do mundo adulto se presta a
confrontagdo de uma arte com seus proprios limites."”

JACQUES RANCIERE, 2005, p. 82

" Para nio correr o risco de ficar com uma leviana simplificagio da concepgao godardiana
de escola como “bom lugar”, pelo fato de resumi-los, convido os leitores a fazer a leitura
completa do capitulo O therrorisado, pedagogia godardiana (DANEY, 2007, p. 107-114).

" Pradugio da proprin autora,
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A importincia mais radical da introdugio do cinema no contexto
escolar consiste em salvaguardar um €Spaco e um tempo para o encontro: do
cinema com a infincia, da crianga com o adulto, e do adulto com a crianga
que, escondida, ainda o habita. Para Bergala (2006), todo bom espectador
de cinema reserva um pequeno lugar para a crianca que tem vontade de
crescer e, a0 mesmo tempo, afasta-se um pouco do adulto que se tornou. Ele
nos convida a ter sempre um primeiro encontro de “nio hostilidade” oude
nao resisténcia, com os filmes, permitindo-nos uma aproximag¢do com um
gesto infantil & obra. S6 em um momento posterior, podemos agucar outra
leitura do filme, que ¢ valida como releitura oy revisitacio,

A relagdo do professor com seus alunos fomenta a necessidade de re-
visitar a prépria infancia. Professor, cineasta e artista, todos fomos criangas.
Nesse sentido, no seu encontro com os alunos por meio do cinema, o docente

A ruptura é geracional e guarda relagio com a escolha dos objetos culturais
preferidos pelas criangas ou pelos adolescentes, O adulto ndo pode, nem
deve se imiscuir no prazer das suas escolhas,

Bergala reafirma em A hipétese-cinema (2006) que s6 se aprende aquilo
que € mediado pelo desejo, mas ¢ invi4vel aprender a desejar a ser afetado,
“Pode se obrigar a alguém a aprender, mas nio se pode obrigar a ser tocado”
(p- 63). De algum modo, a escola nio pode garantir o encontro intimo e
pessoal com as artes, mas pode garantir espacos e tempos para propicig-lo.
De fato, a escola tem uma importancia crucial na promogéo desse encontro,
¢ em fungio de sua experiéncia no projeto francés, Bergala aponta quatro
a¢bes fundamentais que devem ocorrer em seu contexto (p. 64-70):

1. “Organizar a possibilidade do eéncontro como os filmes”, Consciente
da responsabilidade implicada nos primeiros encontros com o
cinema, a escola deve implementar estratégias para colocar os
alunos em contato com filmes que ndo os do circuito comercial.
Criar um acervo de DVDs no contexto escolar e organizar visitas

a cinematecas e salas de cinema alternativas sio algumas possi-
bilidades interessantes,

2. “Designar, iniciar, tornar-se um passeur”. O educador precisa mudar
S€u estatuto simbélico, abandonando o sey papel docente, para
retomar o contato com os seus alunos em outro lugar. Um lugar
que € menos protegido, na medida em que expde preferéncias
pessoais, gostos e relagdes com obras de arte especificas. E preciso
desconstruir o mito da neutralidade: “o ‘ew’ que poderia ser nefasto
ao papel de professor torna-se praticamente indispensavel a uma
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boa iniciagdo”. Isso distingue o que uma 'instituigéo esper?1 d;& um
docente que leciona determinada disciph’nz} eo queele po ; a;?er
como “passador”, iniciador, em um dom~1n10 daarte. O su fJ.e ivo
ganha relevo e vitalidade na impregnacio do gosto como forma
de transmissdo do cinema. :

3. “Aprender a frequentar os filmes”. Uma vez g.er.ado 0 en'contrgl, r; ;lse
se esperar que a escola facilite o acesso individual evivoafi " ;
Também ¢é necessério iniciar os alunos em uma .Ieltura Cr:ﬁ 1}/a,
ndo apenas analitica e critica. Trata-se de proporc1onarlcon 1;(;2?
para que eles revisitem passagens de filmes durante um ong;) p 4
cesso, que nao guarda pardmetros nem compete co‘m 0s mg :1)8
funcionamento da diversdo. A proposta de produzir espectadores
criadores consiste em favorecer as condi¢cdes para que as obras a
que se assistem consigam ecoar e se revelar em cada um, segu.nc.lo a
sua sensibilidade. Para que o espectador se torne realmente criativo,
ele terd que tornar-se um “revisitador” de filmes.

4. “Tecer lagos entre os filmes”. Na escola, po‘dem ser criadas relagdes
entre os filmes atuais e filmes mais antigos que, por sua vezi‘se
entrelagam com outras produgdes culturais, mov1ment§s, €sco ;s,
épocas. E quase uma forma de combater uma cul.tura 0 zalpp g
cada vez mais imposta, que nos apresenta mosaicos sem clarear
as relacdes entre producdes diversas.

Essas quatro fung¢des podem tornar a esco/lai responsévellp]cz)lr umj Cilrsr;
creta, embora profunda, revolugao estética, politica e cultural. Elas p“bom
constituir o restart a que se refere Godard quando pensa a escola como
lugar”, onde seja possivel comegar algo, de novo, sempre.

Da transmissao a impregnacao

Nunca acreditei na teoria “de-Pokemon-a-Dreyer”, segundo a

qual seria preciso partir daquilo que as criangas gos.tarrf e’:sp‘on-

taneamente para levi-las pouco a pouco a filmes mais dificeis.
BERGALA, 2006, p. 96

O cinema exerce um papel fundamental na transmi~sséo tran;gera—
cional e, nesse ponto, articula-se, intimar{)ente, com a funq:-ao d‘o p.r‘(iess](;:).
Bergala chama a atengio para um fato irrefutdvel: quan.c‘lo a lraljs‘mitzzl:(:i:): :
se limita a uma fungio social, coloca em jogo algo mz.u.s do quc‘ u)x . .I;H
serem transmitidos; algo que ndo ¢ totalmente consciente, que se aproxims
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de sentimentos, imagens, pegadas. Esse algo ¢ muito marcante e eficiente
na transmissdo do cinema.

A maioria dos professores que trabalha, habitualmente, com cinema
parece contrariar a tese de Bergala, que discorda da possibilidade de esta-
belecer pontes entre o cinema comercial e o cinema de mais dificil acesso.
Existem, de fato, vivéncias de alunos que passaram a gostar de outro tipo
de cinema, gragas a estratégias de algum professor que tecia ligagdes com
filmes conhecidos pelos alunos.

Para Alain Bergala, iniciar pelo pseudogosto do marketing contém
algo de demagogia e, sobretudo, de desprezo pelas criangas e pelas artes. A
chave para compreender essa critica de Bergala guarda relagiao com o que ele
chama pedagogia da articulagio e combinagdo de fragmentos (ACF) (BER-
GALA, 2006, p. 112). Na escola, ndo ¢ necessario e, na maioria das vezes, nem
sequer ¢ possivel assistir a filmes na integra. A falta de condi¢des de tempos
acordes com a duragao dos filmes, com a concentragdo necessria visando
eliminar os excessos de luz e garantir uma boa qualidade de som, faz com
que, muitas vezes, as experiéncias de projecoes de filmes na integra sejam
pouco bem-sucedidas. Porém, sempre é possivel mostrar diversos trechos
de filmes, previamente selecionados, para propor um tema, apresentar um
elemento da linguagem ou categoria especifica, viajando por diferentes
épocas da histéria e mostrando exemplos de filiacio estética. Observar uma
sequéncia de planos que pretenda mostrar alguma relagdo de filiagdo por
diretor, por exemplo, “endereca o olhar” para o objetivo do que se quer dar
a ver, como afirma Elizabeth Ellsworth (2001).

O trabalho com fragmentos (ACF), além de ser vidvel dada a rela¢do
espago/tempo do trabalho escolar, permite contribuir para a transmisséo
do cinema de modo bem diversificado, oferecendo multiplas op¢des de di-
ficil escolha no circuito comercial e no espago doméstico, introduzindo ao
mesmo tempo petiscos da histéria e da linguagem de um modo néo linear.
O ACF trabalha, principalmente, com planos. O plano é considerado como
“amenor célula viva, animada, dotada de temporalidade, de devir, de ritmo,
gozando de uma autonomia relativa, constitutiva do grande corpo-cinema”
(BERGALA, 2006, p. 123). Unidade minima do filme, o plano consiste numa
interface ideal entre uma aproximacéo analitica (pela multiddo de parame-
tros e elementos linguisticos de cinema que podem ser nele descobertos) e
uma iniciagdo a criagdo (pela tomada de consciéncia de todas as escolhas
que ele carrega). Mais recentemente, Bergala produziu dois DVDs sobre
a Historia do plano, nos quais varios planos de varias paginas da histéria
do cinema sdo comentados, mas de um modo bem particular. O plano
comega sendo projetado e, depois, novamente, ele é como se fosse em um

O cinema como arte na escola: um didlogo com a hipétese de Alain Bergala 55

software de montagem, ouvindo um didlogo entre um diretor e um montador,
comentando o plano enquanto o avangam, param, retrocedem, enderecando
nosso olhar para os detalhes que provavelmente passariam imperceptiveis
ao olho leigo. As vozes — em off - sdo de artistas cuja popularidade facilita a
identificagdo e o afeto do publico francés. Vale comentar aqui que, inspirado
nesse material, Cezar Migliorin, um dos professores colaboradores na imple-
mentacio da Licenciatura em Cinema na Universidade Federal Fluminense
(UFF), desenvolveu, em janeiro/fevereiro de 2013, com 60 professores da rede
publica de educagio bésica do Rio, um trabalho semelhante, realizado com 10
planos do cinema nacional, que em breve estara disponivel na pagina da UFE.

Outra possibilidade interessante na escola é criar uma filmoteca onde
as criangas possam ver e rever os filmes, cujos fragmentos sejam apresenta-
dos em sala de aula - a parte cria uma enorme curiosidade para descobrir
o todo -, o que pode se fazer extensivamente, inclusive, as familias dos
estudantes. Eles se tornam agentes, portadores de uma nova paixao, que
pode contaminar até os lares.

E comum ler criticas 2 introdugio do cinema na escola, devido & perda
da vivéncia em uma sala absolutamente escura, com poltronas confortaveis e
o clima que a experiéncia de uma sala de projegéo proporciona. Mas, quantas
pessoas tém se apropriado do cinema espionando pela fresta da porta ou
escondidas atrds de um sofd enquanto os pais assistiam a um filme? Que
melhor imagem para exemplificar isto do que aquela do “pequeno Salvatore”
espionando os filmes que Alfredo projetava para o padre em Cinema Paradi-
s0? A comodidade ndo parece ser um elemento essencial frente ao poder de
impregnacao e abstracdo que a paixdo pelo cinema gera. Assim, mostram-se
ricas as iniciativas como Ecole et Cinéma, Collége au Cinéma e Lycéens au
Cinéma, na Franca, que oferecem uma selecéo de filmes escolhidos por um
grupo de especialistas, que elabora fichas pedagégicas, disponibilizando-as
para cada nivel de ensino. Novas iniciativas com as escolas do Rio nos fazem
ser otimistas. Vamos observar o andamento.

Apostamos que, de uma serena exposi¢ao a filmes cujos ritmos, roteiros
e fotografias sejam diferentes daqueles a que os estudantes estdo habituados,
pode surgir um movimento de verdadeiro enderecamento que comega com
algumas reagoes de desagrado e desconforto para as quais devemos estar
preparados e armados de muita paciéncia. Em minha experiéncia pessoal,
tenho tido a oportunidade de ter varios encontros entre os alunos e o cinema
como arte, gragas a pratica da pedagogia do fragmento. Mostrar as criangas
conjuntos de trechos de filmes as instiga a fazer sua propria busca, pois ficam
curiosas para ver o “antes” ¢ o “depois” daqueles trechos. ! sempre uma
intriga sobre a produgiio do filme, seu roteiro, algo da vida do autor que cria
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uma curiosidade de aproximagdo posterior, por iniciativa prépria. Cortar a
projegao de um trecho no momento em que a narrativa exige continuagio
pode parecer uma maldade, porém o efeito é o contrério. Essa agdo tem ge-
rado uma reagio de emancipagdo na busca por assistir a filmes completos,
por parte dos alunos, mais do que qualquer outra.

Os gestos cinematogréficos. Uma pedagogia da criacéo.

O cinema sempre é jovem quando retornando ao gesto que o fundou,
as suas origens, inventa um novo comego. Quando alguém segura
uma cémera e se confronta ao real por um minuto, num quadro
fixo, com total atengio a tudo que vai advir, prendendo a respiracio
diante daquilo que ha de sagrado e de irremedidvel no fato de que
uma camera capte a fragilidade de um instante, com o sentimento
grave de que esse minuto é Gnico ¢ jamais se repetird no curso do
tempo, o cinema renasce para ele como o primeiro dia em que uma
camera operou (BERGALA, 2006, p. 206).

A pedagogia do cinema é caracterizada pelo modo de aproximacio
ao objeto. Essa aproximagio deverd priorizar sempre um modo criativo,
dado que o cinema se trata de um objeto vivaz e indécil, segundo Bergala.
Ele destaca a importancia de evitar qualquer pedagogia que se estabeleca
de maneira dogmdtica, aferrando-se rigidamente a um saber (muitas ve-
zes, incompleto e reducionista) dos elementos da linguagem do cinema.
Isto ¢, aprendendo algumas nogGes das fases de pré-produgio, producio e
pos-produgdo, parametros de realizacdo de roteiros, ou de elementos como
aluz, o som, a cor, etc., alguns professores transformam seu saber em um
verdadeiro vade mecum da arte de fazer cinema, diminuindo, quando ndo
negando, a experiéncia de iniciagdo em uma arte.

E necessdrio lembrar, aqui, o que Bergala (2006) considera como os
gestos de criacdo cinematografica, os quais sdo tteis para pensar todo tipo
de criagdo. A criagdo cinematografica pée em jogo trés operacoes mentais
fundamentais: a “escolha”, a “disposi¢do” e o “ataque” (p. 134), que podem
estar presentes em qualquer fase do processo de produgio: na filmagem, na
montagem e na mixagem. “Escolher” é tomar decisdes entre diversas possi-
bilidades de seledo (atores, cenografias, cores, ritmos, planos, utilizacio dos
sons, etc.).® “Dispor” os elementos significa coloc-los em relagio uns com

e o : ; - — s
Por exemplo, em uma experiéncia na Escola de Cinema do Colégio de Aplicagio da UFR],
com o grupo de alunos de ensino fundamental em 2009, fizemos a escolha de filmar um
pequeno documentirio sobre a Lagoa Rod rigo de Freitas entre 16 temas possiveis sugeridos
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os outros na filmagem, na montagem e na mixagem de sons com imagens.
Como afirma a pedagogia godardiana da criagao, é na montagem que pode-
mos criar mais livremente, alterar a ordem dos planos que nao precisam ser
dispostos na sequéncia em que foram filmados. Finalmente, “atacar” refere-se
a agir, atuar, determinar e posicionar o angulo ou o ponto de ataque sobre
as coisas escolhidas e dispostas para filmar e fazé-lo. Concretamente, isso
tudo acontece em um Gnico momento, na determinagao de quando aperto
o botdo que inicia a filmagem, quando termino o plano, de como fazer os
cortes de entrada e saida a partir da decupagem; e de como utilizar os sons
na mixagem. No Abeceddrio de cinema (FRESQUET; NANCHERY, 2012), ele
também escolheu este verbete para gravar:

Escolha, disposi¢do e ataque. Quando vemos como se faz um filme,
com relagéo a duragdo, temos a impressdo de que todas as fases sdo
diferentes. Temos a impressdo de que escrever um roteiro nao ¢ de
modo algum igual a filmar, que ndo ¢ a mesma coisa que montar
ou mixar. Temos a impressdo de que se recorre a gestos de criagao
totalmente diferentes. Minha hipétese ¢ de que isto nao ¢ verdade.
Minha hipédtese é que, qualquer que seja 0 momento ou o ano de
fabricacdo de um filme, passa-se por trés gestos, que sao 0s mesmos.
Trés gestos de pensamento que sio os mesmos. No cinema, escolhe-
se. Por exemplo, se fazemos uma cena em que duas pessoas estao na
mesa de um café, nds vamos escolher a cor da mesa, se ha um buqué
de flores, se é em um restaurante. O cineasta escolhe se ele quer
rosas ou se ele quer flores brancas ou vermelhas. O primeiro gesto ¢
escolher coisas, objetos, cores. O cineasta decide, por exemplo, se a
atriz, neste dia, vestird um vestido ou uma saia, uma roupa azul ou
vermelha. Entdo, essa é a questdo da escolha. Em seguida, o segundo
gesto é o de dispor. Dispor quer dizer... vou voltar ao exemplo das duas
pessoas que conversam em uma mesa de um café. Como o cineasta
escolhe colocd-las na cena? Ele vai colocé-las, por exemplo, assim [faz
um gesto com suas maos formando um angulo de uns 757, e eles se

pelos proprios alunos. As escolhas acontecem antes de filmar, durante a filmagem e na hora
de montar e mixar sons. Nos sets de filmagens, “ndo escolhemos” aquele dia de chuva - o
[ator meteoroldgico é sempre um problema que pode significar uma possibilidade. Porém,
decidimos filmar desde bicicletas duplas com teto de lona, uma boa parte do perimetro
da lagoa, com o efeito da chuva em movimento. Escolhemos fazer planos de diferentes
pontos de vista e de um minuto de duragéo, entre outras tantas escolhas. Na montagem,
escolhemos quais planos ficariam no filme; escolhemos, também, algumas das entrevistas
realizadas para incluir e as musicas que acompanhariam o percurso feito no carro ao redor
¢ no passeio por dentro da lagoa, pedalando nos cisnes. Finalmente, precisamos capturar
alguns sons da chuva caindo na lagoa bem perto dadgua, em outro dia, para mixar, ji que
nenhuma filmagem tinha captado o som especifico das gotas de chuva caindo na lagoa,
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olhardo deste modo? Ele vai coloca-las frente a frente? E se eles estao
frente a frente, ele colocara a mulher aqui [com a méao apontando para
o lado esquerdo] e 0 homem aqui [apontando para o lado direito],
ou o contrario, a mulher aqui [direita] e 0 homem aqui [esquerda]?
Entdo, isto quer dizer que ha um trabalho no espago, de como se
dispdem os elementos, os personagens ou os atores. E o terceiro gesto
¢ o ataque. O cineasta colocou entdo a mulher aqui [esquerda] e o
homem aqui [direita], ele [o diretor] se coloca atrds da mulher e tem o
homem a frente? Ou ele se coloca atrds da mulher e ele modifica? Ou
ele se coloca de frente para os dois e ele tem os dois a0 mesmo tempo
deste modo [formando um tridngulo entre os trés]? Logo, o gesto do
ataque é multiplo. Atacar é, em primeiro lugar, escolher o eixo. O
eixo em que eu ponho a cdmera. A distincia: eu me coloco perto ou
longe de um personagem ou dos dois? E entdo, de fato, o gestos de
disposigdo e de ataque, eles ndo estio separados no tempo. Isto quer
dizer que o cineasta chega ao café e diz: Vamos filmar nesta mesa.
Mas aqui onde ela esta ndo me agrada, nds vamos muda-la de lugar.
Entdo, ele muda a mesa de lugar. Depois ele diz: Vocé fica aqui, vocé
fica ali. E depois, ele tenta. Ele procura um ataque e com este ataque,
ele se da conta de que € preciso mudar a disposi¢éo. Isto quer dizer
que os gestos de atacar e de dispor ocorrem ao mesmo tempo, isto é,
o cineasta passa sem parar, no arranjo espacial, de um gesto a outro.
Nao se faz, primeiramente, a disposi¢ao e depois o ataque. Faz-se a
disposi¢do, tenta-se um ataque, muda-se novamente a disposicéo,
muda-se novamente o ataque, e uma hora, funciona. Uma hora se diz
que estd bom, que ¢ assim como eu quero, que funciona. Entéo, esses
trés gestos, se refletirmos bem, podem ser encontrados na montagem.
Na montagem, também, é preciso escolher as tomadas. Se foram feitas
seis tomadas, diz-se: ¢ a terceira que eu quero. Depois, escolhem-se
outros planos, outras tomadas, e af, comega-se a dizer: vamos colocar
isto primeiramente, em seguida, aquilo. Isto é a disposigdo. Entdo, na
montagem, comega-se dispondo, escolhendo os planos, colocando-os
em uma determinada ordem e, depois, é o ataque, isto é, quando um
plano, por exemplo, é lento. Comega-se no movimento? Comega-se
antes que o leitor fale? Comega-se enquanto ele estd falando? Isto
quer dizer que encontramos os mesmos gestos do ataque. A mesma
coisa na mixagem e a mesma coisa até no roteiro. De certo modo,
porque quando se escrevem as cenas, elas sao escritas por inteiro. E,
depois, dizemos: ah, é demais. Vai ser chato. Eu vou cortar o inicio
do dialogo. Eu vou pegar apenas... Eu vou entrar na situagio de
maneira mais direta. Logo, minha hip6tese, enfim, minha teoria ¢
que concretamente parece ser muito diferente. Mas na realidade, no
cérebro, ¢ a mesma coisa que funciona. Sao as mesmas atitudes, que
fazem, a cada momento, a fabricagio do filme.
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Essa mobilidade dos gestos significa para mim uma espécie de garantia
para poder mudar o previsto a qualquer momento, como se fosse uma mar-
gem pela qual é sempre possivel criar algo, inovar. Nelson Pereira dos Santos,
grande cineasta brasileiro, diz: “meu trabalho [...] é¢ fundamentalmente cadtico.
Até mesmo na hora da mixagem do som, e ainda estou encontrando uma
abertura, reformulando alguma coisa [...]” (in Papa, 2005, p. 31), ratificando a
importancia dessa liberdade ao longo do processo de criagao cinematografica.

Esses gestos do cinema sdo também gestos do professor. Sua tarefa,
quando encarada criativamente, também supde uma série de escolhas (que
contetidos, que espaco, quanto tempo, entre outras), como dispor essas es-
colhas (em que ordem introduzir os contetidos, organizar trabalhos grupais,
etc.) e o ataque inseparével dos anteriores no sentido de combinar as decisoes
para a efetiva realizacdo da experiéncia de aprendizagem.

Se ja é importante que o “passador” tenha experiéncia artistica, mesmo
que inicial, é mais desejvel ainda que sinta uma ativa “fome” de cinema, para
que possa promover a integracdo efetiva do cinema na escola. Uso a palavra
“fome”, que tem a ver com desejo, mas com o que é vital em uma necessidade.
Essa experiéncia é necessdria para garantir a passagem ao ato de criagdo dos
alunos. E necessario salientar, ainda, que seria 6timo que essa criagdo nao
fosse pautada pelo cronograma dos anos letivos, suas festas de fim de ano, etc.

 Existem, porém, vérias dificuldades do fazer cinematografico no
contexto escolar. H4 restri¢des de locagdo, necessidade de autorizagdes
para sair da escola, a questdo da seguranga dos equipamentos e, mesmo,
das pessoas envolvidas, sem contar com as proprias restrigdes de recursos,
softwares, iluminagdo para filmagem em estidio, etc. Todas elas podem ser
sorteadas quando o que se propde nio é um grande tema, e sim estudar
um pequeno tema, significativo da vivéncia pessoal dos alunos, na qual
eles tenham acesso ao que desejam filmar, pela propria proximidade. “Um
filme de criangas pode ser elaborado sobre pequenos fatos, pois, na verdade,
nada ¢ pequeno quando se refere a infincia”, afirma Truffaut (2006, p. 36).

Em relagdo ao produto mais indicado para ser realizado no espago
escolar, Bergala (2006) sugere que os curtas mostram-se mais vidveis, embora
ndo sejam a Ginica opgao. Em A hipétese-cinema, encontramos interessantes
sugestdes de realizar “partes” de um filme virtual maior, em vez de produtos
acabados. Pode-se fazer, pensar e sentir o cinema por si mesmo, sabendo que
se trata de um fragmento de um projeto mais longo, e socializar um resumo
do roteiro geral para o pablico, no dia de sua apresentagao, por exemplo.

[} preciso lembrar aqui que um trabalho interessante que podemos de

senvolver na escola nio ¢ necessarinmente a encenagio de uma historinha, ¢
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sim a invengdo de exercicios que partem do espaco real, conhecido por todos,
para produzir planos que levem a criagdo de algo novo, antes inexistente.
A partir de regras e de alguns principios especificos, é possivel reconstituir
o0 espago para o espectador, na medida em que os alunos se posicionam
em relagdo a tensdo entre o fragmento e a totalidade para tornar uma
cena compreensivel. Bergala (2008) sugere, por exemplo, que se fagam e se
editem trés planos em um dado espago, para que, na montagem, como em
um jogo de criagdo, possamos inventar um espago novo. Se filmamos, por
exemplo, diversos planos da escola com alguém percorrendo esse espago:
um estudante entrando na escola; outro plano com este estudante saindo
da escola; outro, entrando numa sala de aula; outro, andando pelo corredor
da escola; outro, subindo por uma escada; outro, descendo; depois podemos
propor aos alunos montar esses planos em ordens diferentes, que podem
nos fazer imaginar o espago de um modo que ndo corresponda ao espago
real. Por exemplo, se montamos um primeiro plano com o estudante que
vem descendo a escada e se encaminha a uma porta, mas logo escolhemos
o plano do estudante que vai andando pelo corredor e finalmente o plano
no qual ele abre a porta da saida da escola, podemos fazer o espectador
acreditar que, entre a escada e a saida da escola, temos um longo corredor,
quando, em verdade, a distribuigdo do espaco escolar é outra.

Nesse contexto, a pratica do storyboard - “série de imagens-chave
esbogadas para sugerir como uma série de tomadas”, segundo define Rabi-
guer (2007, p. 410) - pode se tornar pedagogicamente nefasta, quando busca
suprimir o medo e aincerteza. Ao garantir um guia, uma sequéncia que leva
aum porto seguro, o storyboard pode “confiscar a experiéncia”, impedindo
a experimentacio. “E melhor ensinar, inicialmente, a apreender globalmente
a cena, 0 espaco, suas limitacdes, os eixos principais, as escolhas de con-
juntos para depois passar a decupagem, plano a plano” (BERGALA, 2006, p.
190). Na pedagogia da criagao, um storyboard nao tem mais sentido sendo
ser considerado como uma pré-formalizacio entre outras possibilidades.

A pedagogia da criagdo pressupde, ainda, que haja um momento para
“pré-ver” (p. 193) o filme, no qual se constroem as decisoes finais. Esse mo-
mento deve propiciar um encontro com tudo o que concerne as caracteristicas
sensiveis do filme. No contexto escolar, o roteiro pode se transformar em uma
camisa de forga, que limita a percep¢do de elementos como luz, materiais,
ritmos nos deslocamentos dos atores, som, etc. Bergala nos alerta, também,
para a armadilha escolar de privilegiar sempre a dimenséo linguistica das
producdes, em detrimento da dimensao sensivel, necesséria e insubstituivel,
que condiciona o olhar, tanto do mundo real, quanto do mundo visionado
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dos filmes. Assistir a um filme, ao longo de sua realizagdo, permite atentar
para esses elementos estéticos frequentemente negligenciados.

Cabe ressaltar, por fim, que os aspectos individuais e coletivos estio
colocados em jogo de uma forma tnica na pratica de fazer cinema na escola,
na medida em que diferengas individuais podem ser ressituadas. Embora
o fazer seja coletivo, a criagdo é sempre individual, afirma Bergala no seu
verbete “coletivo”. Um bom aluno em matemética pode achar um terrivel
dilema colocar a cimera no tripé. Um mau aluno em geografia pode ter uma
sensibilidade afinada para captar e enquadrar determinado sentimento em um
plano. O cinema néo requer conhecimentos prévios, pelo menos nos moldes do
que a escola tradicional entende por “conhecimentos prévios”. Nesse sentido,
fazer cinema na escola é uma experiéncia rica para reduzir assimetrias entre
professores e estudantes, e entre eles proprios. A descoberta de novos interesses
¢ capacidades pode contribuir para a uma reconfiguragio da autoestima de
alguns estudantes, o modo como eles sdo vistos pelos professores e colegas
¢, inclusive, pelas préprias familias. Desconstruir “papéis favoritos” que res-
pondam as caracteristicas de personalidade ja conhecidas pelo grupo pode
significar perder a chance de um estudante timido se revelar um grande ator
ou diretor, por exemplo, assim como um lider nato, de ter que assumir para
si 0 lugar do siléncio e da espera obrigada na vez do outro. Essa experiéncia
pedagégica ensina para além dos contetdos e dos muros da escola. Para isso,
¢ interessante fomentar a rotatividade dos alunos pelas diferentes fungdes nas
fases de produgao, pré e pés-producdo. Em outras palavras, a criagdo cinema-
lografica no contexto escolar teria seu potencial pedagdgico comprometido
se o lider da turma se tornasse sempre o diretor, a aluna considerada mais
linda atuasse como protagonista, e os timidos evitassem toda exposicio. O
deslocamento dos sujeitos ¢ algo central na proposta de Bergala, perpassando
o desafio individual e coletivo no fazer cinema.

Algumas ideias, resumindo o didlogo

Existe uma forma de “olhar” para o cinema, de “fazer cinema” e,
em particular, de “fazer cinema na escola com criangas e jovens”, que &,
verdadeiramente, comovente na vida e na obra de Alain Bergala. O trecho
abaixo simboliza a forga de sua perspectiva:

Quando nos situamos no que ha de origindrio no ato cinemato-
grifico, somos sempre o primeiro cineasta, de Louis Lumiére a um
jovem dos dias de hoje. Rodar um plano ¢é colocar-se no coragio do

ato cinematografico, descobrir que toda poténcia do cinema estd no
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ato bruto de captar um minuto do mundo; é compreender, sobretudo,
que o mundo sempre nos surpreende, jamais corresponde completa-
mente a0 que esperamos ou prevemos, que ele tem frequentemente
mais imaginagao do que aquele que filma, e que o cinema ¢ sempre
mais forte que os cineastas. Quando acompanhado por um adulto
que respeita a emogao de crianca, o ato aparentemente mindsculo
de rodar um plano envolve nio a maravilhosa humildade que foi a
dos irmaos Lumiére, mas também a sacralidade que uma crianca ou
adolescente empresta a uma “primeira vez” levada a sério, tomada
como uma experiéncia inaugural decisiva (BERGALA, 2006, p. 206).

Tenho citado o trecho acima mil vezes em projetos, relatérios, artigos,
palestras. Ele sempre me parece novo, intermindvel. Sua poesia ratifica o
lugar da hipdtese-cinema que espera ser verificada por cada ensinante e
aprendente como se fosse sempre uma primeira vez. Ele é s6 devir, afeto e
criagdo. Lembra a imagem do baldo vermelho, no filme Le balon rouge (Dir.
Albert Lamorisse, Franga, 1956), que incomoda e ilumina, com seu verme-
lho, o cinza do filme, provocando cada espaco, cada institui¢do, ao entrar
na escola, na igreja ou no bonde, com sua outra cor, seu outro formato, com
seu exercicio final de tornar multiplo o que era inico."”

O cinema provoca o devir da escola, prevé uma “outra escola”, reno-
vando-se pelo exercicio que s6 a alteridade permite. Eu diria que o cinema
inclina a escola para frente, mas também para trds, para os lados, ele a
deixa de “pernas para o ar” mais de uma vez; basicamente, ele a desestabi-
liza. Pelo seu jeito de estrangeiro irreverente, pode construir a diferenca e
transformar equagdes pré-estabelecidas entre espaco e tempo. A proposta
de Bergala alberga uma poténcia transformadora que, uma vez ativa, pode
vir a se multiplicar, ganhando espagos de criagdo e projetos de apropriagdo
do cinema em escolas e em outras instituigdes em um verdadeiro processo
de revolugdo artistico, pedagogico e social. Ela nos lembra o pequeno Tistu,
de O menino do dedo verde (DRUON, 2001). Em vez de plantas, A hipdtese-
cinema nos impulsiona a “tocar”, com cinema, todos os espagos onde é
necessario redescobrir o encantamento com o mundo. O encontro com o
cinema proposto por Bergala constitui um ensaio de redescoberta e invengao.
Embora a escola esteja no foco de seus escritos, é possivel - a partir do titulo
- pensar a pertinéncia de introduzir o cinema em hospitais, cadeias, asilos
e casas de repousos, entre tantos outros espagos, cuja institucionalizagio
precisa de um outro, estrangeiro, para impregnar, com vitalidade e arte, os

diversos modos de estar no mundo.

7" Ao finalizar o filme, quando o baldo vermelho ¢ estourado, aparecem, de diferentes partes
da cidade, muitos baloes de cores diversas, para alegria do protagonista.

Capitulo 4

O Minuto Lumiére:
criancas restaurando a infancia do cinema'®

Em 1894, eu ainda era pequena, tinha apenas cinco anos.
Muita coisa estava acontecendo em Berlin. Ainda ndo ha-
via automoveis e o cinema ainda ndo havia sido inventado.
Mas ele estava no ar, dizia meu pai.

GERTRUD SKALADANOWSKY

Nada como aprender cinema no cinema. Para contar esta histdria,
¢stou me baseando nas aulas de Hernani Heffner de Histéria do Cinema
(PUC-Rio, 2004, 2005), em alguns relatos das consultorias presenciais de
Nuria Aidelman (em 2007, 2008) e Alain Bergala (em 2011, 2012), na biblio-
prafia (FREMAUX; PAINT; LAMOTTE, 2009; NOvOA; FRESSATO; FEIGELSON,
2009) e, inclusive, em alguns filmes, como Truque de luz."® Nele, Gertrud,
filha de Max Skladanowsky, nos introduz & histéria do cinema, na Alemanha,
belamente, reconhecendo que a qualidade das imagens do invento francés
dos irmaos Lumiére — o cinematdgrafo — superou a forga da cronologia
(uando se pensa no pais de nascimento do cinema.

Mas, e entao, quem foram os irmdos Lumiére? Podemos comegar com
o pai, Antoine Lumiére, nascido em 1840, em Besangon, Franga, pintor de

" exto adaptado da comunicagio apresentada na Reuniao da SOCINE 2009.

" No filme Truque de luz, Wim Wenders entrevista a filha de Max, um dos irmios
Slladanowsley, Gertrud - que tinha mais de 100 anos de idade -, misturando personagens
de ficgio, no relato Mckdo de suas memarias,
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tabuletas, que muda de profissdo para fotdgrafo retratista, em 1862, ano em
(ue nasce seu filho Auguste. Dois anos mais tarde, nasce Louis. Em 1870,
cles mudam para a cidade de Lyon, onde seu estudio fotogréfico faz suces-
so. O renome alcanga artistas, politicos e intelectuais, que fazem questio
de ter um retrato feito por Lumiére. Os filhos sio matriculados na escola
técnica mais famosa da cidade, La Martiniére. Louis é formado em quimica,
e com apenas 17 anos cria, em 1881, uma emulsdo que ird mudar o rumo
da fotografia. O sucesso provocado pela invencio leva Antoine Lumiére e
seus filhos a criar uma fébrica no Bairro de Monplaisir - onde atualmente
funciona o Instituto Lumiére.

Outro invento ampliaria, ainda mais, o horizonte desses jovens en-
genheiros. E como tudo que se inventa, parte de novas combinacdes da
imaginacdo do que ja conhecemos, serd o kinetosc6pio,? que dara o impul-
so a essa grande criagdo. O kinetoscépio foi um dispositivo individual de
projegao de fotografias, criado por Thomas Edison nos Estados Unidos, que
chega a Franga em 1894. Serd o pai, Antoine, que visa ao futuro comercial
do aparelho e sugere aos filhos “brincarem” com imagens animadas para
projetar numa tela grande. Em pouco tempo; Louis conseguird inventar
um dispositivo de avango intermitente do filme, patenteado junto com o
irméo em fevereiro de 1895. A diferenga principal entre cinematégrafo e
o kinetosc6pio é que o primeiro podia projetar as imagens para o publico
em uma tela grande, enquanto que, no kinetoscdpio, sé era possivel ver as
imagens individualmente, pelo pequeno visor de uma caixa de madeira de
aproximadamente um metro de altura. O cinematégrafo tinha inclusive,
uma tripla fungdo: podia filmar, copiar e projetar, pois possufa uma peque-
na manivela que era girada manualmente. Assim, as primeiras producées
datam de 19 de margo de 1895, quando foi filmada A saida da fibrica® - da
qual hd trés planos diferentes, sem se ter noticias do motivo da repeticio
do plano, embora tudo indique que pretendiam filmar a saida da fibrica
desde o momento em que se abrem as portas até quando se fecham, sem
consegui-lo, absolutamente, em nenhum deles. Sabe-se que os Lumiére ji
tinham projetado os filmes para grupos de familiares e amigos, mas s em
28 de dezembro de 1895 serd projetado, pela primeira vez para um piiblico,
um conjunto de 10 filmes, no Salon Indian do Grand Café, em Paris, com
a devida divulgacdo do evento e custo do ingresso. Em poucos meses, o

* Se quiser ver ou rever um kinetoscépio, confira em: <http://youtu.be/SRIjUYh3MEs/>.
Acesso em: 10 mar. 2013.

' Lasortie d’usine, em francés. Se quiser ver ou rever este filme, confira em: <http://youtu.
be/fNk_hMK_nQo/>. Acesso em: 10 mar. 2013.
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sucesso do cinematégrafo extrapola as fronteiras de Paris e os operadores
de Lumiére saem para filmar o mundo afora, compondo um catilogo com
mais de 1.400 filmes entre 1895 e 1905, cujos negativos se conservam até
hoje, quase intactos, gragas aos cuidados de Henri Langlois e que, prevendo
seu fim, em poucos meses conseguiu a criagdo da Cinemateca francesa, a
partir de proposta feita em 1935.

E justo lembrar, também, os irmaos Max, Emil e Eugen Skaladanowsky.
Eles j4 tinham inventado, na Alemanha, um dispositivo de projecio de
imagens em movimento em uma tela grande, chamado bioscopio® e, em-
bora a primeira projegdo publica na Alemanha date de novembro de 1895,
a sua qualidade estava muito aquém daquela que os irmdos Lumiére con-
seguiram - segundo nos conta, com mais de cem anos de idade - Getrud,
em Truque de luz. Nos perguntamos quantos outros comegos andnimos e
desconhecidos terd o cinema no mundo.

Entdo, inicialmente, podemos apresentar os irmaos Lumiére como
inventores. Seu interesse comercial e habil aplicacio dos principios do
capitalismo para enriquecer seus catdlogos apenas embasam o brilho da
sua imensa contribui¢ao. A historia e as leituras que se fizeram de sua obra
foram mudando de olhar. Considerados inicialmente como engenhosos
comerciantes muito bem sucedidos em seus inventos, passaram a ser re-
conhecidos, com o tempo, como verdadeiros artistas, criadores de uma
linguagem. Ou como quer Godard quando se refere a Lumiére: “O tltimo
pintor impressionista” (in AUMONT, 2004, p. 27).

Muitas foram as invengdes dos irmdos Lumiére, mas uma em especial
merece destaque: “os autocromos”, que revolucionou a fotografia ao imprimir
cor as imagens capturadas gragas a utilizagdo de fécula de batata e placas de
vidro. Assim, em 1903, eles registram a patente do autocromo, “a cor por si
mesma” (FREMAUX; PAINT; LAMOTTE, 2009), que consistiu em “uma placa
(ue incorpora uma Unica tela tricromo para separar radiacées coloridas da
luz” (p. 39). O processo foi comunicado a Academia de Ciéncias de Paris em
1904. Inventar significava um “brincar”, um aprender, um desafio intelectual,
tma contribuigdo para as artes — tornando possivel um acesso cada vez mais
amador aos recursos —, melhorar as condi¢cdes materiais de vida e também
pesquisar e comunicar conhecimento. Conhecer essa histéria surpreende
¢ instiga pela quantidade e qualidade de inventos dos irmaos na passagem
do século XIX ao XX. Sera que alguém, ainda, podera achar que imaginar é
“perder tempo”, na escola?

Y Sequiser ver ou rever um bioscopio, confira em: <http:/tinyurl.com/ppgyljl= Acesso em:
10 mar, 2013,
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Nascimento do cinema? A primeira projecao publica.

Nesse 28 de dezembro, o que apareceu na tela do “Grand
Café”? Uns filmes curtinhos, filmados com a camara parada,
em preto e branco e sem som. Um em especial emocionou o
ptiblico: a vista de um trem chegando a estagdo, filmada de
tal forma que a locomotiva vinha vindo de longe e enchia a
tela como se fosse se projetar sobre a plateia.

JEAN-CLAUDE BERNARDET, 1980

A lenda conta que, ao se projetar A chegada do trem,” muitas pessoas
safram correndo espantadas da sala. Ndo temos como comprovar o fato,
“cujo vestigio real ndo encontramos em nenhuma parte” (AUMONT, 2004,
p. 311). Embora tenha sido recriado nos filmes Truque de luz (Wim WENDERSs,
Alemanha, 1995) e A invengdo de Hugo Cabret (MARTIN SCORSESE, EUA,
2011), podemos ter certeza de que hoje ndo aconteceria algo semelhante.
Talvez algumas criangas, e muito pequenas, poderiam acreditar nessa ilusdo.
O medo foi produto de uma crenga absoluta na imagem. Dessa impressdo de
realidade de que advém o sucesso e a magia do cinema, segundo Jean-Claude
Bernardet (1980, p. 12), estd impregnada a imaginagao infantil. Elas, como
ninguém, fazem de conta que tudo é possivel. Vestir a fantasia de um dire-
tor de cinema é uma possibilidade de entender o brincar como coisa séria.
Desprovidas de medos e vergonhas, as criangas se colocam cara a cara com
o fazer. E o cinema nos coloca “cara a cara” com a infincia, afirma Bazin
(in TEIXEIRA; LARROSA; LOPES, 2006). Neste trabalho, pretendemos ensaiar
esse gesto de nos colocar “cara a cara” com a crianga (mesmo a que habita
em todo adulto) que, na sua experiéncia de aprender os gestos necessarios
para fazer um plano, restaura a prépria infancia do cinema.

Jean-Louis Comolli afirma que, em 1895, menos que o nascimento
do cinema, marca-se o nascimento do espectador, como sujeito do cinema:

Assim que nasce, esse espectador cresce, de repente. Iniciagao ré-
pida a0 mistério da projecdo, ao tomar conhecimento do jogo e de
suas regras. Ndo entanto, nem toda essa tomada de consciéncia e
de razdo que adestra rapidamente o iniciado, que o faz renunciar a
ilusdo total e se contentar com ilusdes parciais, suprime totalmen-
te a infancia do espectador. Como renunciar ao fantasma? E nao

2 Larrivée d’un train en gare de La Ciotat, nome original, em francés. O filme estd disponivel
em: <http://youtu.be/o2EwW_PqYIE/>. Acesso em: 10 mar. 2013.
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seria outra ilusdo que nos faz (hoje) guardar os efeitos do real dos
primeiros filmes Lumiére — movimentos, velocidades, perspecti-
va, profundidade de campo, em suma, figuragio analégica - no
campo, se assim posso dizer, da banalidade documentaria? Sim, se
esquecermos que o que fazia efeito nesses efeitos era também sua
carga de magia, a prépria imperfeicdo de seu “realismo”, a mistura
de analogia e distincia em cujo filtro a imagem ortocromdtica e as
tremulagbes da projegdo interpretavam e transformavam toda rea-
lidade sensivel. Essa dessemelhanca na semelhanga era a violéncia
mesma da representagio exercida sobre os primeiros espectadores,
criangas diante dos sortilégios.

E essa crianga sobrevive até hoje. Para o autor, ela quer realismo e ir-
realismo, efeitos do real e efeitos de ficgdo. O visivel e o invisivel, o verdadeiro
e o falso como contrarios camplices: “H4 algo de conflito nio reconciliado
no monstro infantil que sonha em cada espectador, no qual continuamente
vibra a contradigdo inerente ao desejo de nunca pararem uma ou outra das
satisfagdes que ele espera” (ComoLL1, 2008, p. 93-94).

O que fica inimaginavel é o quanto hé de conflito e reconciliagio entre
as criangas e a prépria infincia do cinema. Quanto do invisivel se visibiliza
¢ foge do real partindo dele? Precisamos contar algo dessa experiéncia com
0s Minutos Lumiére, que aprendemos com a fotégrafa catali e professora
Nuria Aidelmam, discipula de Alain Bergala, em um curso intensivo rea-
lizado depois do I Encontro Internacional de Cinema e Educagio da UFR],
em novembro 2007, na Faculdade de Educagdo da UFR].

Afinal, o que é um Minuto Lumiére?

Como vimos, os irmaos Louis e Auguste Lumiére inventaram o cine-
matégrafo, que permite filmar e projetar as imagens em uma tela grande,
com uma qualidade significativa para a época. Em 19 de marco de 1895, eles
comegaram a escrever algumas das primeiras paginas da histdria do cinema.
Usando uma camera fixa, e um suporte de peliculas que tinha pequenos furos
circulares nas margens, para facilitar o deslocamento da pelicula no seu in-
terior, produziram filmes, também chamados “vistas”, de aproximadamente
52 segundos de filmagem, cuja duragio era determinada pelo tempo que a
pelicula - de aproximadamente 17 metros de comprimento -, levava para
rodar 16 quadros por segundo. Tanto os irmaos Lumiére, como seus opera-
dores - que, logo a seguir, foram enviados para fora do pais - registravam
fundamentalmente cenas cotidianas. Cem anos mais tarde, Alain Bergala
¢ Nathalie Bourgeois idealizaram os Minutos Lumiére como atividades
pedagégicas da Cinémathéque Frangaise. Trata-se de uma pratica magica,
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que permite fazer uma experiéncia inaugural do cinema ao restaurar sua
primeira vez com um exercicio relativamente simples. Parafraseando Bergala
(2006, p. 206), podemos afirmar que, quando alguém se encontra no que ha
de origindrio no ato cinematogra-
fico, torna-se o primeiro cineasta,
de Louis Lumiére até uma crianga
de hoje. Fazer um plano nos situa

Matéria de poesia

Todas as coisas cujos valores podem ser
disputados no cuspe a distdncia

servem para a poesia no coragio do ato cinematografi-
O homem que possui um pente co. No simples ato de captar um
e uma irvore minuto esté toda a poténcia do
SEEVE Bote DORS A cinema e, no enquadramento, des-
Terreno de 10x20, sujo de mato — os que cobrimos um mundo que sempre
nele gorjeiam: det.ritos semoventes, latas nos surpreende (p. 131).

i o Essa tentativa de levar a
bl waetamnalo experiéncia do Grand Café a sala
Colecdo de besouros abstémios )

O bule de Braque sem boca de aula tem sido surpreendente.
sd0 bons para poesia Embora nenhum aluno tenha se
As coisas que nio levam a nada assustado ao ver o plano de A che-
tém grande importancia gada do trem, é a propria entrada

Cada coisa ordin4ria ¢ um elemento de estima ~ d0 cinema na escola que gera sur-
presa e um certo “susto”. Especial-

Cada coisa sem préstimo e
mente, porque o desafio é criar,

tem seu lugar

na poesia ou na geral nio como solu¢do de problemas
O que se encontra em ninho de Jodo-Ferreira: ~ Ou formade adaptaqéo, mas como
caco de vidro, grampos, gesto de invengdo. Aproximar o
retratos de formatura,

cinema da educagdo como possi-
bilidade de “fazer arte” na escola.
Para isso, nesse exercicio inicial,
introduzimos as criangas no con-

servem demais para poesia

As coisas que nao pretendem, como
por exemplo: pedras que cheiram
agua, homens

que atravessam perfodos de drvore, ceito de enquadramento e plano,
WRmtR e uma no¢do bdsica da linguagem
Tudo aquilo que nos leva a coisa nenhuma e dos primérdios da histéria de

é na ercado . 3
¢ dne vagkaAn pade ¥encar ~n R cinema, simultaneamente.
como, por exemplo, 0 coragdo verde

dos passaros, A atividade comeca com um
serve para poesia exercicio de sensibilizagdo. Proje-

tamos, por alguns minutos, slides
com autocromos e contamos um pouco algo dessa capacidade de invengio
dos irmaos Lumiére. Depois, com os olhos fechados, ouvimos o poema “Ma-
téria para poesia”, de Manoel de Barros (2001), na voz do poeta. Acreditamos
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que cegos e poetas sdo capazes de ver de olhos bem fechados, e tentamos
partilhar essa emogdo criativa. Pedimos para fazerem de conta que o poeta
d' « _ - » d . <« o » ~ . . . . ~

iz “cinema” cada vez que ele diz “poesia”. E, entdo, iniciamos a projecio de
alguns filmes dos Irmaos Lumiére,

e alguns trechos editados do filme Hels
s coisas que os liquenes comem

de Lumiére & Cia (1995). Partimos - sapatos, adjetivos -

de uma anélise criativa desses fil- tém muita importancia para os pulmaes
mes. Isto é, tentamos imaginar as da poesia

emogoes dos Lumiére, seus gestos Tudo aquilo que a nossa
cinematograficos, introduzindo os civilizagao rejeita, pisa e mija em cima,
conceitos de escolha, disposicio e SSiskeipocdts

ataque. As vezes, se o tempo assim Os loucos de 4gua e estandarte

0 permite, projetamos, ainda, al- getyemideqan

O traste é 6timo

yuns minutos Lumiere j4
& e jé filmados O pobre - diabo é colosso

por outras criancas (tomados das
Mostras Mirim de Minuto Lumie-
re, realizadas no MAM-Rio, desde

Tudo que explique
o alicate cremoso
e o lodo das estrelas

2008). Gostaria de salientar que, na serve demais da conta
recente consultoria realizada com :
Pessoas desimportantes
o professor Alain Bergala em 2011, ddo para poesia
cle considerou desnecessaria toda qualquer pessoa ou escada
agdo de sensibilizagao ou preparo, Tudo que explique
exceto projetar os planos de Lumié- alagartixa de esteira
re antes de sair a filmar. Ele sugeriu ¢ alaminagao de sabids
que cada aluno filme trés planos, fisleRoimportante petad poesia
mas que escolha um para mostrar O que é bom para o lixo é bom para poesia
para o professor e os colegas. Importante sobremaneira é a palavra repositério;
Exponho as duas formas, a palavra reposit6rio eu conhego bem:
a de Bergala, mais potentemente tem muitas repercussoes
como um algibe entupido de siléncio

ranceriana; mas justifico nossa
proposta de apresentar o poema

de olhos fechados, os autocromos As coisas jogadas fora
tém grande importancia

- como um homem jogado fora.

sabe a destrogos

¢ alguns minutos Lumiére feitos
por criangas como um choque com
A desutilidade poética das coisas. (lastns BRaialt ilG P 14e 0y
Multiplicar encontros diretos com

imagens e sons sensibiliza o olhar para filmar as “grandezas do infimo”
(BARROS, 2010, p. 397-421), quando ¢ preciso fazer as escolhas do que serd
lilmado, com muitas criangas, em pouco tempo.
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S6 depois ensaiamos a realizagdo de alguns planos como se a filmadora
digital tivesse as limitagdes do cinematégrafo. Primeiro, na prépria escola,
depois, em algumas locagbes proximas. Antes de pegar na cimera, sugerimos
uma primeira tarefa, bem simples, que ajuda a pensar a escolha do enqua-
dramento - e ocupa produtivamente o tempo —, enquanto alguns come¢am a
filmar (calculamos uma cimera a cada 10 estudantes/professores por monitor
que acompanha o processo desse grupo). Usando dois dedos de cada mdo para
formar um pequeno retingulo que represente o visor da cimera, ou melhor,
um marco de cartolina preta, pedimos para olhar através dele, fazendo um
antincio gestual do recorte que significa enquadrar, diante de tudo o que
vemos. Porém, a grande maioria jé tem essa nogao, ja filmou inimeras vezes
com seu celular ou cimeras de fotografia. A experiéncia, realizada com alunos
de todas as idades (inclusive com professores de educagdo bésica, mulheres
cuidadoras de comunidades, idosos, pacientes do hospital pedidtrico, estudan-
tes e professores universitarios) nos revela, simultaneamente, uma vivéncia/
experiéncia, inexplicével. Algo de absolutamente efémero e permanente se
funde com a pratica. Esse minuto fica impresso para sempre, como filme,
mas também na meméria da emogio transformadora que provoca o gesto de
criagio. Godard dir, referindo-se ao cinema: “O ideal, para mim, é obter logo
o que deve ser, sem retoques. Se forem necessérios retoques, falhou. O tudo
de seguida é o acaso. Ao mesmo tempo, ¢ o definitivo. Aquilo que eu quero ¢
o definitivo, por acaso”2* O processo de filmar um Minuto Lumiére também
carrega algo desse acaso que fica capturado, aparentemente definitivo, sujeito
a0 encontro com os espectadores nao passivos. E uma espécie de batizado ou
de iniciagdo para uma nova forma de olhar para o mundo. Permanece um
desejo, em alguns professores, estudantes que ficam sensibilizados com o
exercicio, de seguir fazendo seus minutos, de transmitir a experiéncia, para
outros também o fazerem. Algo assim como um vicio ou contégio: quem ji
fez precisa repetir e compartilhar.

A visualizagio coletiva dos minutos e sua analise conjunta posterior
permitem novamente experimentar a pedagogia da criagéo ao imaginar
outras possibilidades autorais, vendo a produgéo prépria e a alheia. Podemos
dizer que se trata de uma certa experiéncia de infancia de uma certa infancia
do cinema, com a qual se comparte algo do encantamento e de “primeira

24 Excerto retirado de Entrevista a Godard. Cahiers du cinéma, n. 138, dez. 1962 (Ntimero
especial Nouvelle Vague). Tradugdo: Marta Mendes. Disponivel em: <http://pt.scribd.
com/doc/51730117/Godard-Entrevista-sobre-Vivre-sa-Vie#download>. Acesso em: 13
mar. 2013.

O Minuto Lumiére: criangas restaurando a infancia do cinema 71

vez”. Ao mesmo tempo em que conhecemos algo dos primérdios da arte,
fazemos de conta que a iniciamos, uma e outra vez. Criangas e adultos
sentem-se autoras dos planos e enderegam seu olhar para ver um mundo
através dos enquadramentos onde sempre hé espago para a emergéncia do
novo, do que no estava previsto, e nesse inesperado se inscreve outra relagao
com o tempo desse minuto ubiquo.

Sabemos que grandes cineastas tém falado da pertinéncia e da sim-
plicidade do encontro do cinema com a infincia, como Renoir, Truffaut,
Wenders, Bazin, Kiarostami, o proprio Bergala, entre tantos outros. Apos-
tamos nessa crianga espectadora e autora, capaz de reinventar essa histéria,
enquanto aprende algo da poesia do cinema.

Jorge Névoa se pergunta se os irmaos Lumiére teriam consciéncia da
complexidade da linguagem que estavam criando e afirma que “o cinema
ajudou a materializar as condigGes para a emersédo de um ‘novo’ paradigma
que denominamos ‘razdo poética” (Novoa; FRESSATO; FEIGELSON, 2009,
p- 161). Fica uma grande pista para nds, educadores, repensarmos questdes
da educagio.

Algumas reflexées sobre Louis Lumiére, a vida em imagens
“Um pintor”, “o tiltimo pintor impressionista”.
A CHINESA, JEAN-Luc GODARD.

Em uma entrevista produzida pelo Instituto Pedagégico Nacional
da Franga, a Cinemateca Francesa e a Televisdo Escolar, chamada Louis
Lumiére, a vida em imagens,” Erich Rohmer® entrevista Henri Langlois e
Jean Renoir, grande cineasta, filho do genial pintor Pierre-Auguste Renoir.
liste ultimo revela que j4 tinha assistido, quando era muito pequeno, a vérios
filmes de Lumiére, precisamente, no colégio onde era interno:

[...] eu quase nasci com o cinematdgrafo. Nasci em 1895 e Louis
Lumiére fabricou sua primeira méquina de gravagio de imagens
em movimento em 1895, isto é, nascemos juntos. Desde o comego
me dei perfeita conta do que iria significar aquilo. Eu me lembrarei

" Os trechos da entrevista citados nesta parte do texto sdo tradugdo prépria da autora.

‘" Eric Rhomer, nos anos 1960, organizou uma série de entrevistas para a Oficina de
Radiodifusio da Televisio Francesa, para o Instituto Pedagégico Nacional e para a Televisio
escolar, sobre cinema, literatura, sociologia e histéria, de um forte teor pedagdgico, entre
outras, Louis Lumidre, a vida em imagens, 1969,
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dele sempre: tinha sete ou oito anos e estava no colégio. Era um
colégio catélico. Nos domingos, o diretor do colégio projetava um
filme. Sempre me lembrarei de um certo “Carro Maboule”. “Carro
Maboule” era um comico. Ele tinha um carro que nio ligava e que,
quando ligava, fazia explosdes. Também tinha uma pele de cabra
engomada, que parecia um ourigo e era muito engragada. Nos riamos
muito e eu ficava atonito, especialmente impressionado. Tinha a im-
pressio de estar de frente com uma grande mudanga na histéria da
transmissio do pensamento humano. Jamais acreditei que o cinema
se limitasse a ser um “enlatado” da histéria atual para o futuro. Eu
acredito que vai além. Inclusive, quando os planos sdo puramente
documentais, como no caso dos Lumiére, neles hd uma espécie de
recriagio da atmosfera da época, que acredito seja exatamente o que
hoje nos agrada chamar “obra de arte”.

Para Renoir, os primeiros filmes mudos da historia sdo geniais, em
funcdo da técnica ser algo dificil. Na sua concepgao, a vantagem de Lu-
miére consiste justamente no fato de nao ter tantas facilidades e, assim,
se viu obrigado a compor mais, a ser menos “livre”. Em absoluta sintonia
com Renoir, Jean-Louis Comolli (2008, p. 20) faz uma tentativa de pensar
o cinema reduzindo-o ao essencial, e diz que:

Tudo que é preciso para pensar o cinema se encontra nos primeiros
filmes dos irmaos Lumiére, nao porque sejam os primeiros, mas porque
540 0s mais pobres, duram cinquenta e sete segundos; neles a cimera
ainda estd fixa sobre seu tripé e, portanto, nenhuma énfase, nenhuma
sofisticagio é verdadeiramente possivel nesses filmes. Quase tudo?
Os corpos, ¢ claro, sua relagio com a méquina que os filma, o papel
de mascara do quadro, o campo e o fora de campo, a cena e o fora de
cena, 0 jogo com as bordas do quadro, a articulagio das velocidades,
amedida do tempo e seu registro, a inscri¢ao e o apagamento.

Relevamos a discrepancia no que diz respeito ao tempo - aprendemos
com Nuria que os planos de Lumiére duravam até 52 segundos e, inclusive,
que muitos tinham bem menos do que isso -, e partilhamos com o leitor a
curiosidade para investigar a dessemelhanga. Mas isso ndo € o que importa.
A grande questdo é que, para Renoir, a liberdade em arte ¢ muito perigo-
sa. Acreditamos nisso. Na for¢a do limite como principal degrau para o
processo criativo, especialmente ao pensarmos em praticas com criangas.
Quando oferecemos uma cimera sem critério nenhum, e deixamos que os
pequenos fagam uma produgio “livre”, por assim dizer, ¢ comum levarmos
algumas surpresas ao conferir quanta semelhanga ha nas filmagens que eles
produziram. Com frequéncia, aparecem pequenos filmes com um formato
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facilmente identificavel de seriados ou novelas do momento. Assusta pensar
na hegemonia que povoa o imagindrio de criangas e adolescentes, classi-
camente poluidos por certos “clichés mididticos”, que ndo parecem deixar
espaco para o novo, sequer para o vazio. Isto inviabiliza a possibilidade de
pensar algo diferente.

Para Renoir, existe um “génio cinematografico” que ¢ muito dificil
de precisar:

Ha muitas defini¢des. Euacordo todos os dias com uma nova. Umas
vezes me digo que é uma representagio sem par da vida de nossa
época, e outras, pelo contrério, penso que é um meio de expressar o
que temos na imaginagdo. Definitivamente, acredito que o cinema
¢ um pouco de tudo.?”

Nesse sentido, Eric Rohmer, na entrevista, nos alerta para duas ten-
déncias possiveis no cinema. Uma, mais proxima de Lumiére, propriamente,
que consiste em uma forma de expressar nossa época com um carater mais
documental, e outra, que seria a tendéncia do cinema como arte de ficgdo, que
expressa nossos sentimentos e o que hd em nosso mundo interior. De fato,
como afirma Bresson (2005, p. 17), o principal é “encontrar, a cada plano,
um novo sal no que eu tinha imaginado. Invengio (reinvengao) imediata”.
O que quer dizer isto? Como viabilizar a invengio e reinvengio imediata
ao capturar fragmentos de um determinado espago/tempo?

A distingio feita por Rohmer, Renoir responde, tensionando, ainda,
outra possibilidade, quando afirma:

[...] o interessante é que a tendéncia Lumiére, embora movimentada
pelo desejo de reproduzir a realidade, é também uma portaabertaa
imaginagdo mais desenfreada. Parece-me que tem mais fantasia em
certas imagens do que acabamos de ver [os filmes de Lumiére], do
que em alguns quadros que se acreditam cheios de fantasia. Sinto
que, nesses planos de Lumiére, ha algo que me lembra o que na
pintura é o “Aduaneiro” de Rousseau: um desejo muito sincero de
copiar a realidade, sem acrescentar nem tirar nada, mas o resultado,
definitivamente, é a criagdo de um mundo que existe em realidade,
mas que também existe, e talvez com maior forga, na imaginagdo de
Henri Rousseau. Ou na imaginacdo dos operadores que iam filmar
o Zar em Sdo Petersburgo ou o Papa em Roma®.

" RHOMUER, E. Louis Lumiére, a vida em imagens, 1969. Entrevista a Jean Renoir e Henri
Langlois para a Oficina de Radiodifusio da Televisio Francesa, para o Instituto Pedagégico
Nacional e para a Televisio escolar.

M RHOMIER (1969),
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Em outro momento da entrevista, Eric Rohmer afirma que nos planos
de Lumiere, “ndo h4 linguagem” e que tudo se filma a partir de um mesmo
ponto de vista, Renoir reage, defendendo o talento do operador de Lumiére,
na hora de colocar a cimera, provocando um angulo que s6 pode ser fruto
de um talento, até mesmo inconsciente, caracteristico de muitas obras na
histéria da arte. Essa triangulagdo, que permite capturar uma imagem que
entra pelo canto superior do enquadramento, oferecendo ao espectador pra-
ticamente todos os planos possiveis em um plano s6 nio pode ser produto
do acaso, e sim de um estudo, de uma prética estudada, ensaiada, medida,
para, na hora da filmagem, surpreender pela precisio. Robert Bresson
(2005, p. 17), nesse sentido, afirma “controlar a precisdo. Ser eu mesmo um
instrumento da precisdo”. E disso que se trata a experiéncia de capturar
um acontecimento em um minuto. Estudd-lo suficientemente para que ele
apare¢a como uma unidade, integro, preciso, exato.

Henri Langlois se “estremece na cadeira”, quando Rohmer afirma,
diante de Jean Renoir, que em Louis Lumiére ndo tinha mise-en-scéne, e
ele mesmo responde:

Eu acredito que isso ¢ uma ilusdo. Uma ilusdo que procede de...
hoje um filme tem 1.500, 300 ou 250 m e se vio colando os trogos.
O problema ¢ que, nas origens do cinema, tinha X metros e nada
mais. E nesses X metros tinha que se compor algo. Se olhamos com
atengao os filmes de Lumiére, parecem muito espontineos. Colo-
ca-se a cimera na rua e a rua desfila diante da objetiva. Se for algo
bom, se nos impressiona, dizemos que foi acaso. Mas nio ¢ acaso,
porque hd planos de Lumiére que sdo evidentes. Por exemplo, quando
se vé em um filme de Lumiére como que por acaso - e isto é uma
questdo de tempo, pois o filme dura determinado tempo porque
isso € 0 que dura o plano -, o filme comega com um bondinho que
entra no quadro pela direita. H4 uma sucessio de movimentos e
termina com um bondinho que entra no quadro pela esquerda.
Acredita que isso é fruto do acaso? Em absoluto. Buscaram uma
boa localizagdo, observaram durante um tempo o que acontecia.
Escolheram o melhor 4ngulo e conseguiram algo extraordinario.
Algo que temos o costume de esquecer é que, durante esses segun-
dos, conseguiram introduzir em uma imagem, sem alterar o lugar
da cimera um méximo de planos, o primeiro plano, o plano médio,
0 americano, o geral, com um movimento que os une a todos. Nio
€ acaso, é técnica. [...] o mais maravilhoso dos filmes de Lumiére é
que ele ndo nos ensina a histéria, mas a vida. E a vida nio é o que
todo o mundo pensa [...]. Situar a cAmera, mostrar as pessoas que
passam pela rua... a vida é algo mais profundo, por isso os filmes de
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Lumiére sio tio importantes. A vida ndo é s6 o aspecto exterior, €
0 aspecto profundo, a filosofia da época, da arte da época, do pen-
samento da época, dos costumes da época. E seus filmes refletem
tudo isso. Vemos duas criangas brincando nos Champs Elysées.
Sio duas pequenas brincando nos Champs Elysées, mas ¢ mais d(f
que isso. A prova é que nos remetem a Proust, a Renoir; a prf)va é
que nos sugerem um monte de coisas. A forga vital, essa qualidade
vital dos filmes de Lumiére é que nela estd a atmosfera, o ambiente,
a filosofia da época.

Esta passagem da entrevista nos remete, definitivamente, a uma grande
tensdo colocada na histéria do cinema, fundamentalmente, pelo Ociden-
te: criacio/reprodugio, documental/ficcional. Para Bresson (2005, p. 19),
existem dois tipos de filmes: “aqueles que utilizam os recursos do teatl.ro
(atores, encenagdo, etc.) e se servem da cdmera com o intuito de reproduzir;
aqueles que usam os recursos do cinematdgrafo e usam a camera co.m 0
intuito de criar”. Ja Godard, em janeiro de 1966, na retrospectiva Lumicere,
organizada por Henri Langlois, afirma a esse respeito: “O que inter?ssa\‘ra
a Mélies era o ordinario no extraordinario, e a Lumiére, o extraordindrio
no ordindrio [...] Louis Lumiére, via impressionistas, era, portanto, “bem o
descendente de Flaubert, e também de Stenhdhal, cujo espelho ele levou ao
longo dos caminhos” (in AUMONT, 2004, p. 27). A comparagao que G-odard
estabelece com os pintores impressionistas reedita a forte referéncia que
o cinema recebe no seu nascimento dessa arte e, inclusive, da literatura,
aproximando o trabalho dos Lumiére - engenheiros e comerciantes — com
escritores de extrema sutileza e aprofundamento psicolégico. Costa (2007)
sugere derrubar o mito acerca dos filmes de Méliés e dos Lumiére como
polos opostos, porque, para ela, a leitura tradicional, pela qual ambo.s mar-
cariam um divisor de 4guas entre essas duas tendéncias opostas do cinema,
o documentdrio e a fic¢do, se quebra quando percebemos que, nos filmes
de Mélies, embora fossem realizados em estidio e abordassem questoes
fantdsticas, ficcionais, “traziam também cenas documentais nas ficcdes”
(p. 31). E nas “vistas” dos Lumiére, encontramos, também, encenagoes do‘s
fatos que pretendiam registrar: “atualidades reconstituidas. Nessas atuali-
dades, misturavam-se filmagens de situagoes auténticas com restituicoes em
estadio ou locagdes naturais, uso de maquetes e trucagens” (p. 31). Hernani
Heffner, conservador chefe do Setor de Documentagio da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do MAM-Rio, uma vez se ocupou de identificar
para nosso grupo de pesquisa, em um sem fim de “vistas”, os parentes da
grande famflia Lumiére. Isto desmitifica um pouco o aparente improviso
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ou absoluto acontecimento. Muitos planos foram encenados, dado que os
familiares de Lumiére participaram intencionalmente das filmagens. Reafir-
mamos a hipétese de que o que se estudou previamente: o que se observa até
perceber como regularidade antes de filmar é a condigio para que, depois,
o filmado possa aparecer como algo esponténeo e para, inclusive, abrir a
possibilidade do acaso. Um mestre nesse sentido é Abbas Kiarostami. Sempre
atento para capturar o acaso, o imprevisto, mas quando ele néo acontece - nos
confessa —, ele proprio o produz, o provoca.

De todas as experiéncias realizadas no contexto escolar em parceria
com a Cinemateca do MAM-Rio, a mais bela tem sido a criagio da Mostra
Mirim de Minutos Lumiére, desde 2008. Nela, projetamos, a cada ano,
aproximadamente 20 planos propostos por criangas de diferentes partes do
mundo que mandaram seus minutos para mostrar algo de sua infincia e
de seulugar. A ideia era estabelecer umas “correspondéncias filmadas” com
outras criangas. A primeira mostra da Faculdade de Educagdo no MAM, em
2008, foi na Retrospectiva Kiarostami-Erice: outras correspondéncias, inspi-
rada na Correspondances, idealizada no Centro de Cultura Contemporanea
de Barcelona, na qual se mostravam oito cartas filmadas, quatro de Abbas
Kiarostami e quatro de Victor Erice, contando-se, um ao outro, algo de sua
infancia e de seu lugar. Essa ideia partiu da descoberta de Alain Bergala de
uma extrema semelhanga nas filmagens desses dois cineastas, que nio se
conheciam, mas tinham em comum, além de alguns gestos cinematogréfi-
cos, o fato de terem nascido no mesmo ano, e vivido seus primeiros anos de
vida sob regimes totalitarios. A mostra europeia incluia também trechos de
longas dos dois diretores e algumas esculturas que falavam da infancia. A
mostra abriu em Barcelona, logo foi a Paris, e a Sidney. Diante da tentativa
frustrada para trazé-la para o Rio, idealizamos Outras correspondéncias e,
dentro dela, organizamos a primeira Mostra Mirim de Minutos Lumiére,
no marco do convénio da Faculdade de Educagdo da UFR] com o Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. O préprio Alain Bergala prestigiou a
retrospectiva e proferiu a conferéncia de abertura, relatando os detalhes e
bastidores da Correspondances.

Nos minutos produzidos por criancas dentro e fora das escolas, é
recorrente encontrar vistas de espagos especialmente caros: citagdes dos
filmes de Lumiére e muitos animais. Da primeira mostra, destacamos um
primeiro minuto feito na cantina da escola, definido pela escolha de uma

» Entrevista de Alain Bergala a Abas Kiarostami. Tradugdo de Mirna Juliana Santos Fonseca.
In: Onde fica a Casa do Meu Amigo, DVD 2. Colegiao L'Eden.
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aluna que fixou a cAmera a partir de um ponto de vista “que os alunos nao
tém”, isto é, de dentro. Ele contrasta com um minuto produzido por um
adoiescente de uma escola rural de Barcelona, quase analfabeto, que filma
a “chegada e saida do metrd”, de dentro de um elevador cujas portas sdo
de vidro, com uma precisdo impressionante. Quica seja este um dos mais
expressivos exemplos. Na segunda Mostra, realizada em 2009, surpreende
um enquadramento do Cristo vestindo e despindo uma nuvem; um aquario
na Catalunha; camisetas dangando ao vento, capturadas de um carrinho em
movimento; a entrada e saida de pessoas no campus da UESB espelhado no
reflexo da porta de um carro, no angulo entre o posicionamento da cimera e
a entrada do Teatro Glabuer Rocha, na Bahia. Em 2010, preparar um café ao
som de Adiés Nonino,” enquadrado de cima, nos envolve de cheiro e sabor e
emociona ao embagar a lente da cimera quando a dgua fervendo é despejada
no filtro manual. Em 2011 nos surpreendeu um minuto em que vimos duas
escadas, uma atrds da outra, cujos corrimaos de varas de ferro permitem
ver as duas simultaneamente, com alunos subindo em uma e descendo em
outra, mas tomadas de um angulo diferenciado. A cAmera foi colocada
girada 90° & esquerda. O efeito é confuso e magico, evocando fortemente
a obra de Maurits Cornelis Escher. Em 2012, um minuto nos mostra um
primeirissimo plano do rosto de uma crianga, que, a0 som do motor de um
carro que liga, vai se distanciando, deixando-nos ver um grupo de outras
criangas que se despedem de quem vai no carro se afastando, revelando a
incrivel vegetacdo da zona rural, onde se encontra situada a escola. Outro
minuto que surpreendeu foi o de duas criangas da comunidade do Vidigal
cantando uma cangio de autoria prépria com ritmo de funk, do alto do
morro onde estd situada a escola, de frente para o mar.

Ao ver e rever os planos, emerge um sentimento de vitalidade, algo
do imponderével de sua vida, de seus lugares, querendo ser comunicado de
uma crianga para outra, ratificando a impressao de Langlois (HL). Acom-
panhemos um didlogo entre ele e Romher:

HL: Veja, a partir de certa época a arte evolui. Toda a arte plastica a
partir do século XIX, a partir de finais do Romanticismo, toda essa
arte evolui. Estabelece-se uma espécie de carreira entre a pintura e
a fotografia - talvez esteja enganado - para a impressdo instantdnea
da vida. O que é o impressionismo, se nao isso? O imponderavel
da vida que tem passado ao lengo, com independéncia do valor da
matéria? O que eles buscaram, de um ponto de vista espiritual, foi

U Tango Instrumental de Astor Plazzola,
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trasladar a tela o imponderavel da vida. E o que h4 nos filmes de
Lumiére mais do que o imponderével da vida? O que buscava Louis
Lumiére é o imponderével da vida. E isto mesmo é o que buscaram
os grandes impressionistas. Por isso, as duas coisas se cruzam. Quic4
eu esteja enganado...

ER: Quanto hd de premeditagéo e quanto de improvisagio nos filmes
de Lumiere?

HL: O premeditado é... mas ndo falemos dos filmes de Louis Lumié-
re, mas dos filmes dos operadores Lumiére. O premeditado é que,
quando chegam a uma cidade, buscam a coisa que vio filmar. Em
um plano puramente anedético, vdo a praga da igreja e filmam os
habitantes da cidade e depois todos eles véo se ver. Isso é puramente
anedético, mas vamos 14. Quando digo “a coisa que vio filmar”, estou
me referindo a rua, a praga ou ao lugar que melhor se presta para
os planos dessas vistas. Chegam, ou estudam... ou estudavam com
calma, porque naquela época tinham que filmar de tal hora a tal hora,
devido ao sol. Primeiro o estudavam, néo colocavam a cAmera ao
acaso. Identificavam o dngulo e o objeto. Algo cotidiano. E depois
vinha a improvisagdo, a auténtica improvisagdo. Nio o faziam com
centimetros ou milimetros, nem com estatisticas, nem cifras. Era
algo que tinham dentro. Era uma ciéncia que levavam dentro de si.

Nesse sentido, nesse exato sentido de combinar o prescritivo, o “que
se ensina”, o que se coloca como limite dado a criagdo combina, a0 mesmo
tempo, o espago para dar vez e voz a imaginagio infantil, é que tentamos
proceder como método de trabalho. Algo é limitado, preciso, definido.
Um eixo, um siléncio, uma cor. O resto é criagao, liberdade que se atualiza
a revelia das regras para emergir. Acreditamos que as criangas, quando
filmam, sdo capazes de furar a opacidade do real, de capturar o essencial,
que é invisivel aos olhos, como dizia o Pequeno Principe. Elas tém uma sen-
sibilidade para ouvir o siléncio das palavras, registram o impronuncidvel. A
forga da vitalidade dos filmes de Lumiére é o que definitivamente as criangas
conseguem filmar, como se soubessem que, ao fazé-lo, estio capturando
algo da atmosfera, dos costumes, da filosofia da época. Quando Langlois
afirma que Monet pintou a Estagdo Saint Lazare e que se produz uma es-
pécie de transmissdo de poderes da arte plastica pictorica a arte pldstica
cinematogréfica e da arte plastica fotogréfica & arte pldstica cinematografica
pela qual a Estagdo Saint Lazare vira A chegada do trem de Lumiére, ele nos
antecipa algo do circuito desse poder, que hoje chega também s criangas e
jovens, que registram a chegada do metrd com seus celulares. Renoir visiona
a forga pedagdgica da obra de Lumiére: incompletude e arte que marcam
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uma época. Ao finalizar a entrevista, Eric Rohmer pergunta a Jean Rendir
qual foi a sua impressdo ap6s ter assistido aos filmes dos irmaos Lumiere:

Como eu disse antes, no inicio de nossa conversa, minha primeira
impressdo é a de ter contemplado um grande quadro histérico ani-
mado. Depois me assalta outro pensamento, que néo concorda com o
do meu amigo Langlois. Meu pensamento é o seguinte: Langlois nos
disse que a precisdo dessas imagens, a autenticidade dessas imagens,
consiste em que ndo s6 lemos a histéria de uma mulher que atravessa
arua em Proust, mas vemos essa mulher com seu corset, seus sapatos,
seu auténtico rosto. E Henri Langlois pensa que essa caracteristica
converte o cinema, e sobretudo o cinema realizado por Lumiére,
em uma espécie de compéndio das outras artes. Eu pessoalmente
acredito... eu pessoalmente tenho uma opinido um pouco diferente.
Para mim, o cinematdgrafo é uma arte em si mesma e ndo um resu-
mo das demais artes. O cinema existe por si mesmo, como a pintura
ou a literatura. Evidentemente, tudo esté relacionado. Como repito
constantemente, € peco perddo por isso, o mundo é uno e, com
maior razdo, o mundo de Lumiére é uno. O mundo Louis Lumiére
¢ uno. Eu afirmo que os planos de vistas de Lumiére possuem um
alto valor espiritual - e essa ndo era a ideia de Langlois —, porque
deixam, ao contrario do que se poderia acreditar, toda a liberdade
A interpretacdo. Eu sinto que, diante desses planos, sou livre para
imaginar quase tudo o que quiser. Posso imaginar a historia dessa
mulher, o cansago dos cavalos — embora ndo estejam cansados _,
posso terminar a hist6ria. Para mim nio hé obra de arte se o publi-
co nio colabora. A condigdo da obra de arte é ndo definir tudo ao
publico,’ mas permitir imaginar também uma parte da agdo, uma
parte dos sentimentos. No [cinema] mudo que era mais facil porque
nio falavam, podiam se imaginar as vozes, os barulhos. E o melhor,
qui¢4 o maior para mim, da obra de Lumiére, é que os resultados
dessa obra abrem a nossa imaginagdo e nos permitem inventar uma
parte do que vemos ou ndo vemos na tela. [...] O artista que nasceu
na Alemanha do século XVIII se expressou mais facilmente com
a musica porque todo 0 mundo era musico. O artista nascido em
1870, ou que era jovem em 1870, em Paris, teria mais possibilidades
de ser pintor, porque o ambiente era pictérico. Mas eu creio que o
essencial é o que o artista leva em si e que expressa com a pintura,
com a literatura, com a fotografia ou com outra forma de arte.

Assim, no final da entrevista, Renoir nos lembra desse espago de
siléncio ou vazio “entre” a obra e o espectador, desse jogo de operagdes

" Grifo meu,
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que produz a alteragio da semelhanca (in Ranciere, 2012). E desse espago
mudo que emerge alguma coisa para se dizer, para expressar; espago cada
vez mais dificil de conquistar, haja vista a invasdo de imagens e sons em
qualquer lugar, e de explicagdes simplificadas para tudo. “Invento para me
conhecer” (BARROS, 2010, p. 457), diz o poeta, que coloca a invengao na base
e na meta do conhecimento no Caderno do aprendiz. Inventar é também
ler, escrever, pintar, fotografar, filmar, para (nos) conhecer. Se pensarmos
na predominincia das formas de expressio atuais, nao teremos divida
de que a “ambiéncia” de que nos fala Renoir - ainda com mais for¢a que
nunca -, hoje, estd impregnada de imagens em movimento que habitam,
promiscuamente, todos os espagos. Entdo, seguindo sua légica, desenvolver
a sensibilidade artistica nas criangas hoje nos leva ao encontro dessa arte
(e outras, possivelmente), com uma marca e um apelo historicos. A seguir,
proponho partilhar alguns fragmentos de uma experiéncia Lumiére feita
por 40 cineastas com motivo do centendrio da invengdo do cinematégrafo.

Lumiere & Cia,*?* 1995

O sujeito filmado, infalivelmente identifica o olho negro e re-
dondo da camera com olhar do outro materializado. Por um
saber inconsciente mas certeiro, o sujeito sabe que ser filmado
significa se expor ao outro.

Jean-Louts ComoLLI (2008, p. 81)

Para o autor, desde os primeiros filmes da histéria, como, por exemplo
Repas de bébé, dos irmios Lumiére, no qual Louis Lumiére alimenta seu
filho no jardim doméstico, ocorre um processo duplo de individualizagdo,
ou de subjetivagio do sujeito filmado: “Aquele que ¢ filmado se torna perso-
nagem de filme e, através dessa parte dele mesmo que posa e se posiciona, ele
se presta ou se oferece ao olhar do outro” (ComoLLr, 2008, p. 81). Esse filme
permite perceber 0 movimento das folhas para trés. Esse fenomeno, de dupla

2 Lumiére et Compagnie (Dir. Jacques Rivette, Arthur Penn, Youssef Chahine, Gabriel Axel,
Nadine Trintignant, David Lynch, Liv Ullmann, Lucian Pintilie, Yoshishige Yoshida,
Ismail Merchant, Andrei Konchalovsky, James Ivory, Vicente Aranda, Claude Lelouch,
Costa-Gavras; John Boorman, Francis Girod, Wim Wenders, Fernando Trueba, Helma
Sanders-Brahms, Hugh Hudson, Alain Corneau, Claude Miller, Patrice Leconte, Bigas Luna,
Raymond Depardon, Lasse Hallstrom, Gaston Kaboré, Peter Greenaway, Spike Lee, Michael
Haneke, Abbas Kiarostami, Yimou Zhang, Jerry Schatzberg, Régis Wargnier, Theodoros
Angelopoulos, Idrissa Ouedraogo, Cédric Klapisch, Jaco van Dormacl, Sarah Moon, Merzak
Allouache; Franga, Espanha, Suécia, Dinamarca, China, Japio, Alemanha; 1995).
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subjetivacao, foi contundente para me decidir a incluir este subcapitulo no
livro. Considero que as falas dos cineastas, a ideia em si e os minutos pro-
duzidos sdo de uma poténcia pedagdgica que ultrapassa qualquer critério
de prudéncia, tamanho o desejo de continuar a falar dos Lumiére e o que
eles promoveram em outros cineastas, 100 anos depois. Também duvidei em
apresentar este texto como se fosse um relato do filme, mas Isto ndo é um filme
(JAFAR PANAHI e MOJTABA MIRTAHMASB, Ird, 2011)** me fez reconsiderar
a dtivida e encorajar a escrita. Jafar Panahi se pergunta: “Se fosse suficiente
contar um filme, entdo por que filmarfamos?”. De fato, o filme Lumiére & Cia
ndo estd contado passo a passo, mas recorto dele o que gostaria de partilhar
com outro professor, pesquisador ou estudante. Trata-se de uma iniciativa
do Musée de Cinéma de Lyon e de uma ideia original de Philippe Poulet.
O filme comega mostrando velhas fotografias de Auguste e Louis Lumiére
bebés, jovens, e até bem idosos. Logo a seguir, uma “vista” (nunca vista, ao
menos por mim) em que uma mulher acompanha, sutilmente, os passos
desequilibrados e inseguros de uma pequena menina. Ao parecer, ela andava
fazia pouco tempo. A mulher a ajuda a subir na cal¢ada e depois a solta, fi-
cando bem de perto, sem seguré-la, vigiando para que ndo perca o equilibrio
na aventura de “andar”. Elas se aproximam em dire¢do a uma boneca que
estd jogada no chéo, justamente depois de um declive do piso, a menina faz
dois ensaios para se abaixar, e no terceiro cai para frente, sem se machucar,
apoiada nas suas préprias maos. A mulher continua atrds dela, nao a segura.
Sorri docemente. A crianga pega a boneca com uma méo enquanto continua
apoiada no chdo com a outra. O plano acaba. Pouco interessaria esta curta
vista se ndo fosse a literal semelhanca com a experiéncia de acompanhar a
filmagem do Minuto Lumiére com gesto de passeur.

A seguir, uma sequéncia de imagens com os rostos dos cineastas
Gabriel Axel, Theo Angelopoulos, Vicente Aranda, Merzak Allouache,
John Boorman, Bigas Luna, Youssef Chahine, Alain Corneau, Costa Gra-
vas, Raymond Depardon, Francis Girod, Peter Greenaway, Michael Ha-
neke, Lasse Hallstrom, Hugh Hudson, Idrissa Ouedraogo, James Ivory,
[smael Merchant, Gaston Kabore, Abbas Kiarostami, Cedric Klapisch,

" O filme trata de Jafar Panahi, genial cineasta iraniano, que se faz filmar por um colega
cineasta, Mojtaba Mirtahmasb, dentro de sua casa, enquanto aguarda a sentenca do juiz que
ditou seis anos de prisio, e 20 sem poder filmar nem escrever roteiros. Em uma filmagem
(que provoca emogio e estranhamento, intima e improvisada, ele narra um dos roteiros
que Ihe foram proibidos de filmar pelo governo. O filme foi exibido fora da competi¢ao
no Festival de Cannes em 2011, O filme rodado em uma cimera digital e um I Phone saiu
clandestinamente do Trd, em um pendrive oculto dentro de um bolo.
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Andrei Konchalovsky, David Lynch, Patrice Leconte, Louis Lumiére, Claude
Lelouch, Claude Miller, Lucian Pintilie, Arthur Penn, Jacques Rivette, Jerry
Schatzberg, Spike Lee, Helma Sanders, Fernando Trueba, Nadine Trintgnant,
Liv Ullmann, Jaco Van Dormael, Regis Wargnier, Wim Wenders, Zhang
Yimou, Kiju Yoshida, e o cinematégrafo.

Desses cineastas, 27 sdo europeus, sendo deles dez franceses, cinco
norte-americanos, quatro asidticos e quatro africanos. Ao parecer, o filme
tentou reproduzir em alguma escala o destino dos operadores de Lumiére.
Muitos foram para a América do Norte, embora poucos tenham ido para a
Africa e paraa Asia. Nenhum deles chegou 2 América Central ou 3 América
do Sul, nem a Oceania.

O primeiro encontro dos cineastas com o cinematdgrafo revelou ex-
pressOes de surpresa: “é incrivel”, “é uma caixa”, “é uma reliquia!”, “é tdo
bonita” (Gabriel Axel); s6 é uma caixa, (Jacques Rivette); “nada mal” (Theo
Angelopoulos); Maravilhosa! (Claude Miller). Isso, em meio a gargalhadas
e experimentac¢ées da dificuldade (impossibilidade?) de aproximar o olho
ao visor, manipulando ludicamente seus dispositivos.

Depois, o som particular da manivela girando antecipa a imagem da
mao em movimento e comega, como néo poderia ser de outro modo, pela
projecio do filme CHEGADA DE UM TREM EM LA CIOTAT (FRANCE),*
escrito com letras em caixa-alta, a seguir: Lumiére nro 653 e, no canto infe-
rior direito, Association Fréres Lumiére. De um plano geral, um mintdsculo
trem aparece pela direita do horizonte e vai até o primeirissimo plano, re-
novando a emogao pelo que significou, mas também pela imensa intuigdo
cinematografica que revela.

A estrutura do filme é dada por trés perguntas que alternam o processo e
a produgio dos planos e o idico da proposta fica explicito no primeiro cartaz:

0JOGO
100 anos depois dos irmaos Lumiére
40 realizadores gravam com o cinematdgrafo®

A primeira pergunta é: “Por que aceitou filmar com o cinematégrafo?”
Para Patrice Laconte, a proposta de filmar com o cinematdgrafo sig-
nificou “gravara diferenga”, entéo, ele volta a Estagdo de La Ciotat e filma a

3 Larrivée d’un train en Gare de la Ciotat (France).

¥ Le jeu. 100 ans aprés les fréres Lumiére 40 réalisateurs tournent avec le Cinématographe.
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chegada do trem, no mesmo lugar que 100 anos atras o fizeram os Lumiére.
Uma folha de papel que est4 na plataforma voa até sair do enquadramento
com a velocidade do trem, que demora escassos segundos para deixar o
plano novamente vazio.

Algumas das outras respostas foram: “Quando um diretor escuta a
palavra ‘imitacdo’, se emociona porque é um desafio”, diz Gabriel Axel; “Néo
sei, por curiosidade”, diz Theo Angelopoulos; “Por brincar, como alguns
colegas que tém querido brincar”, fala Claude Miller; “Havia algo em tudo
isto de alegria e melancolia. Ndo tardei muito em me decidir, mas, repito,
sem motivos sérios”, afirma Lucian Pintilie; “Pelo reto”, Raymond Depardon;
“Porque sou uma pessoa muito agradecida, sobretudo aos irmédos Lumiére”,
Claude Lelouch; “Nunca a tinha visto funcionar e queria fazé-la funcionar
[...]", coloca Jacques Rivette; “Gosto de filmar assim, com uma cidmera tio
simples e bonita. A cimera dos irmdos Lumiére... Para mim, é um privilé-
gio”, diz Fernando Trueba; “Para prové-la”, Regis Wargnier; “Para lembrar
dos irmaos Lumiére e para lembrar Hiroshima”, Hugh Hudson; “Porque o
cinematégrafo é uma reliquia, como o Santo Sudario. Alguns tém diferentes
religides, minha religido é o cinema, por isso queria rodar com esta cimera”,
Cedrik Klapisch; “Primeiro, pelo prazer, como sempre que aceitamos algo.
[...]”, afirma Alain Corneau.

Destaco também o trabalho de Gabriel Axel, que filma em um travel-
ling, passando por uma representagio das artes escultura, literatura, musica,
pintura, danga, e finalmente chega a uma cena do cinema na qual hd um
homem com um cinematégrafo filmando um duelo.

A segunda pergunta vem em outro cartaz e diz: Por que filma? Entre
as respostas, acredito que sdo especialmente interessantes: “Essa ¢ uma per-
gunta pouco modesta. A pergunta ndo, a resposta. Filmo porque quero ser
querido”, de Claude Miller; “Filmo porque gosto da subversdo”, de Merzak
Allouache; “Filmo e sigo filmando para suavizar o passo do tempo”, de Theo
Angelopoulos; “Ao separar sons e musica, encaixar tomadas de dois ou cinco
segundos... é fabuloso. A questdo é contar uma histéria com os significados do
cinema”, de Gabriel Axel; “Néo penso nisso ou guardo para mim”, de Raymond
Depardon; “Porque ndo hd nada mais”, de Wim Wenders; “Néo precisaria
mais filmar se soubesse a resposta”, de David Lynch; “Para viver”, de Regis
Wargnier; “Eu amo ver coisas, imaginar coisas e inscrevé-las nos filmes. E
o fotograma que tenho na minha mente o que mais desfruto em filmar”, de
Patrice Leconte; “Produz-me um prazer extraordindrio, quase sensual”, de
Youssef Chahine; “Porque... porque sim”, de Idrissa Ouedraogo; “Para mim,
fazer filmes ¢ um prazer, mas nio o levo muito a sério, E como um jogo, como
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quando era crianga”, de Abbas Kiarostami; “Néo o sei e ndo o quero saber.
Talvez seja pelo prazer que me produz, que é quase um éxtase, quando estou
com o publico assistindo aos meus filmes”, de Costa Gravas; “Creio que é uma
forma de obsessdo. A obsessdo significa perder toda racionalidade. Quando
nao podes explicar, continuas filmando para provar e pesquisar o porqué. Nao
posso dar nenhuma resposta coerente”, de Alain Corneau; “Néo lhe perguntes
auma centopeia porque anda, que ela tropegard”, de Michael Haneken; “Para
sobreviver, é a maneira mais eficaz de sobreviver. Nao conheco outra maneira
de fazé-lo”, de Lucian; “Para entender as pessoas”, de Lasse Hallstrom; “A
resposta ndo pode ser outra que um longo siléncio”, de Jacques Rivette.
Curiosamente, varios cineastas escolheram criangas como perso-
nagens dos seus pequenos filmes. Claude Miller filma uma pequena me-
nina que quer se pesar numa balanga que estd disponivel em um parque
publico e os adultos que passam pelo lugar, dos mais diversos tipos, nio a
deixam, tiram-na da balanga para eles mesmos poderem se pesar, ela bate
no traseiro de todos com sua pequena mala e muitos deles reclamam com
gesto moralizante. Até que chega um homem que a carrega nos ombros e,
finalmente, sobe na balanga com ela. Jacques Rivette, por exemplo, filma
Uma aventura de Ninon. Nela, uma pequena praga aparece vazia, na frente,
um amplo espaco livre e algumas arvores, e fardis atrds; de longe se veem
prédios e frondosas drvores. Logo, entra pela esquerda uma menina de uns
quatro anos com uma boneca na mao e se dirige para onde estd demarcado
um jogo de amarelinha e comega a pular. No mesmo momento, entra um
homem lendo um jornal pela direita do quadro e, na parte de tras, entra
uma mulher patinando com um abajur embrulhado na mao. Eles se entre-
cruzam, a mulher entra e sai do enquadramento fazendo circulos ao redor
da menina. A boneca cai duas vezes da mao da menina quando ela pula, ela
abaixa e a pega. O homem continua indo e voltando em linha reta lendo seu
jornal, até que em um momento a mulher o atropela, ficando com o jornal
e 0 homem, com o abajur. Ao trocar os objetos, parte do jornal cai da méo,
e ela abaixa varias vezes até levantar todas as paginas e depois se despede
da menina dando “tchau” e saindo do enquadramento em dire¢do a direita,
bem préxima da cdmera. O homem fica no centro, olhando para o jornal e
para a mulher, surpreso. Depois de rodar, Jacques Rivette comenta: “Nor-
malmente, tem que cortar, mas aqui tem que alongar...” gargalhadas. “[...]
¢ demasiado curta! Nao consigo fazer um filme suficientemente longo!”
Talvez possa ser lido como uma homenagem a Nouvelle Vague. Raymond
Depardon filma seus filhos, que querem ver a cimera Lumiére, cantando
uma melodia e subindo em uma escada para colocar um boné em uma
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escultura. Lasse Hallstrom, de Estocolmo, filma uma mulher com um bebé
v despedindo de um trem que parte e logo voltam para a cdmera. Costa
Ciravas faz um enquadramento em que alguns jovens e criangas chegam até
uma barreira de contencido de pessoas — do tipo daquelas que se colocam
nas ruas quando hé desfiles — e, cada vez mais e mais criangas e jovens de
aspectos bem diferentes vao chegando, curiosas, olhando para o cinema-
(Oprafo. Spike Lee filma seu filho e pede para ele dizer “papai”. O bebé olha
[rara o pai, e balbucia, timido.

Algumas respostas a terceira pergunta, que é: O cinema é mortal?

“Pois é, como tudo”, diz Michael Haneke; “Desafortunadamente”,
responde Francis Girod; “Ja que a imaginagdo e a memoria existem, a gente
(entard lembrar e gravar a memoria de alguma maneira”, diz Gaston Kabore;
‘"As histérias ndo desaparecerdo. A necessidade de ver e ouvir historias nao
desaparecera”, Wim Wenders; “Nao sou um mistico neste tema. Creio que o
¢inema é uma forma de expressdo como outras antes. Ndo é mais nem menos
mortal”, Alain Corneau; “Hist6rias sio imortais, trata-se de uma condigao
humana de fazer histérias; assim, de alguma maneira, o cinema nunca ird
morrer”, David Lynch; “Talvez o cinema esteja velho ou envelhecendo. Nio
ime importa. As vezes, os velhos sio mais lindos que os jovens”, Fernando
I'tueba; “Creio que sim, é como a memoria”, Regis Wargnier; “O cinema
w\ ird morrer, se vocé o deixar morrer”, Hughs Hudson; “Impossivel, para
comegar, ndo creio na morte e muito menos para o cinema. Impossivel!”,
iz Claude Lelouch; “O cinema é mortal. Melhor assim, porque devemos
desfrutar mais do mortal”, Patrice Laconte; “Onde had nascimento, também
hi morte. Ele pode morrer um dia”, Kiju Yoshida; “E mortal? Queres dizer
imortal?”, Gabriel Axel; “Néo creio que o cinema seja mortal. Creio que tem
um futuro longo. E um espetéculo fantéstico”, diz Raymond Depardon.

Outro grupo de cineastas faz homenagens a pessoas ou datas. Regis
Wargnier, de Paris, filma um parque, onde duas fileiras de arvores demar-
cam as linhas esquerda e direita do plano. Frangois Miterrand, vestido com
i terno branco, entra no meio do caminho e vira em diregdo a camera.
Uma voz em off diz: “Uma tltima pergunta Sr. Presidente. Que imagem do
cinema lhe vem a sua mente, sem pensar?”. Miterrand responde: “Esqueci
o titulo. Um filme hingaro, com pessoas dangando... nunca esquecerei essa
fmagem. Igual ao filme sobre Moliére, de Ariane Mnouchikine. Ao final,
(uando levam seu corpo... ¢ uma sequéncia que, para mim, é a cispide da
arte no cinema. Comoveu-me muito”. Michael Haneke filma extratos de
um jornal de 'V de 19 de margo de 1995, comemorando o aniversdrio do
centendrio do dia da primeira filmagem em 19 de margo de 1895, As imagens
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trazem armas, bombas, misseis, politicos, musica, esportes, clima/tempo.
Liv Ullman faz um filme em homenagem ao cameraman Sven Nykvist, e
Helma Sanderes faz sua homenagem a Louis Couchet, técnico de ilumina-
¢ao desde 1931. Ele aparece iluminando um cenario em locacio externa,
a0 som de uma sinfonia e de repente se volta com todos os refletores parao
cinematdgrafo, deslumbrando-nos e deixando a tela absolutamente branca.
Outros fazem do minuto uma discussio sobre questées histéricas,
sociais, politicas. Merzak Allouache de Aubervilliers apresenta um minuto
intitulado Proibido “camarear”. E conta que na Argélia inventaram esse verbo
novo: “camarear”. O minuto comega com um enquadramento de um casal
que vem em dire¢do & cimera e segue em frente até desaparecer pela margem
direita mais préxima. Na margem esquerda do enquadramento, um objeto
sinuoso que possui um espelho no interior deforma a imagem de quem est4
filmando com o cinematdgrafo. A mulher veste um elegante vestido bri-
Ihante, tipico, e leva a cabega bem coberta; 0 homem se veste formalmente
€ contrasta a seriedade do terno com seu enorme bigode e com um boné. A
mulher volta a olhar para a cimera, com curiosidade. O homem também
retorna e a empurra, para ficar apenas ele no enquadramento. Joga fora seu
cigarro e comeca a arrumar seus bigodes enquanto olha para a cAmera,
apostando no seu poder sedutor. A forma de relacio dos homens com as
mulheres de milhares de anos desse pais fica impressa em poucos segundos.
Fernando Trueba filma em Zaragoza, um dos tantos jovens presos espanhois,
que pagam pena por negar-se a fazer o servigo militar obrigatério. A pena
é de cinco anos. Ele diz: “Um dia na vida de um objetor de consciéncia, o
escritor Félix Romero. Cada manha, sai da prisio e, 4 noite, retorna. Quero
que este filme seja uma testemunha”. Hugh Hudson, de Hiroshima, filma
criangas vestidas com seus uniformes escolares, ao visitarem alguma placa
em homenagem aos soldados abatidos na guerra. Com a mesma marca, Kiju
Yoshida afirma: “As pessoas tendem a crer que o cinema pode descrever tudo
0 que passa no mundo, inclusive o universo césmico, como na fic¢io. Pelo
contrario, eu creio que néo se pode rodar qualquer imagem. Isso é o que
tentarei mostrar a vocés. No filme, aparecem os vestigios de uma construcéo
atingida durante a guerra. O plano transmite auséncia e, a0 mesmo tempo,
algo de insuportével e eterno. Ele se pergunta: “O cinema pode descrever a
imagem de um instante h4 50 anos? E totalmente impossivel. Se tivéssemos
rodado entdo, a cimera e eu terfamos sido destruidos pela bomba atémica.
Nao devemos ser presungosos. O cinema nio pode descrever tudo. Tenha
em mente essa realidade. Temos que pensar no papel que o cinema pode ter
de agora em adiante”. Jerry Schatzberg, de Nova York, filma um bairro da
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periferia, ao som de um blues, focando um caminhéo de lixo e uma mulher
que chega com um carrinho de supermercado tirando coisas do caminhéo
de lixo e pegando-as, para leva-las, enquanto reclama.

Em outros, o protagonismo parece estar no préprio espago: Zang
Yimou filma, na Grande Muralha da China, um casal antigo dangando
com roupas tipicas. Depois do corte, o casal tira as roupas e transforma-se
em dois jovens roqueiros que dangam loucamente e saem da cena correndo
pela Muralha, enlouquecidos com a guitarra. Wim Wenders filma sua
Berlin cinza, protegida pelos anjos Damiel e Cassiel. Nadine Trintang
conta o tempo no reldgio, e coloca o cinematdégrafo em cima de uma
cadeira de rodas. Ela filma o Museu do Louvre, fazendo uma tomada da
fonte espirrando 4gua em um dia muito quente em que alguns dos seus
visitantes passam entre os jatos de dgua para se refrescar. Lucian Pintilie
filma um grupo de pessoas acompanhando um insélito casamento de um
jovem casal na Roménia, que corre em diregdo a um helicéptero que decola
de um campo de esportes. Ao sair, ele nos deixa ver uma parte da tribuna
cheia de pessoas como se fossem torcedores de um jogo. Vicente Aranda,
de Barcelona, filma um desfile popular, trazendo ao nosso imaginario o
que seria uma escolha dos operadores Lumiére rodando pelo mundo. Nesse
sentido, Youssef Chahine parece querer retratar os proprios operadores
filmando as piramides do Egito, e sofrendo agressoes dos nativos, que
destroem completamente o cinematégrafo, como provavelmente aconteceu
em alguns casos. Para afirmar o choque cultural, o cartaz que apresenta
o filme diz: “Comega a censura! O cinema é pecado”.

Outro grupo filmou o amor, em destaque. Emociona o trabalho de Jaco
Van Dormael, de Bruxelas, no qual dois jovens com Sindrome de Down, em
primeiro plano, olham para a cdmera durante alguns segundos, depois se
olham entre si, sorriem e se beijam. Uma sucessao de beijos e caricias com
as maos nos rostos, troca de olhares e mimos em suas testas, que terminam
em um longo beijo na boca, para depois olharem novamente surpresos para
a cdmera, sorrindo para o espectador que se torna cumplice do romance.
Claude Lelouch, também, filma um casal apaixonado se beijando sobre um
grande plato de madeira girando, e deixa ver na parte de tras, rodeando
o platd, diversos formatos de cAmeras: de um cinematdgrafo, evoluindo
para diversos tipos de cimeras até chegar as mais modernas, digitais.
Enquanto filma, girando a manivela, grita: “Mais paixao, mais paixao!”
Cedrik Klapisch filma um casal que se encontra em um cendrio e ao som
de uma dria de Carmen e a mulher perde as for¢as em seus bragos, mas ele
a segura para logo voltar a ficar em pé ¢, no final, se beijam.
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Outros planos recriam citagoes de O regador regado.*® Gaston Kabore
reedita um episédio cémico, fazendo com que um crocodilo falso assuste
um homem que vai tomar banho de rio. Uma vez descoberto, o persegue
em circulos para baté-lo como no Regador regado. Outro deles captura um
grupo de jovens fingindo serem filmados. Eles encontram um carro cheio
de peliculas e comegam a espionar os fotogramas, até que aparece uma
autoridade e os manda descarregar os rolos do carro e leva-los para dentro
da sala de cinema.

Abbas Kiarostami, impossivel de ser enquadrado em qualquer classi-
ficagdo, filma dois ovos sendo fritados em um pouco de manteiga, enquanto
uma mulher deixa um recado em uma secretéria eletronica.

Contar partes desse filme ndo deixa espago para exiguos comentarios.
Ele se comenta a si mesmo pela viagem que realiza desde o nascimento do
cinema até os albores do século XXI, surpreendendo pela diversidade de
respostas e de filmagens, tornando-se um documentario pedagogicamente
poético da histéria, do presente ou do devir da poténcia do cinematdgrafo.

Para finalizat...

Entdo, o que aprendemos quando fazemos um Minuto Lumiere?

O Minuto Lumiére esconde um gesto democratico na sua prética. Ele
permite ao autor, que vira crianga ou primeiro cineasta, cada vez, poder fil-
mar algo do que acontece no mundo, com uma margem de liberdade que se
escorre entre as regras de deixar a cAmera parada e filmar até 60 segundos.
Cada um faz uma escolha para filmar um fragmento da realidade - que ¢
também uma escolha ética e politica —, mas também ¢é uma escolha que
nos revela algo do que ele imagina dessa realidade - como diz Langlois
de Lumiére na entrevista. Penso que essa versatilidade fica explicita na
experiéncia com pessoas de diferentes idades, em contextos absolutamente
diversos (eventos, aulas, semindrios, oficinas, etc.), em paises absolutamente
distantes, tendo como denominador comum o efeito surpreendente em
quem produz. A sensagdo de autoria e de criagio atrela uma emogao forte.
Timida e modesta, ela materializa alguma forma de intervir na produgao da
cultura e de sentir que aquilo tem um valor para si e para o entorno imediato
(colegas, professores, familiares) e ainda alguma possibilidade de ecoar para

3 Larroseur arrosé, titulo original em francés - filme n. 99. Se quiser ver ou rever esse filme,
confira em: <http://youtu.be/8mO6KaxI14Y/>. Acesso em: 11 mar. 2013.
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além dos muros da escola em festivais ou “subindo” (uploading) os minutos
na internet (Vimeo, YouTube, etc.). O valor estd dado, para Bergala (2006),
pelo gesto de restauracio da primeira vez do cinema.

Essa pratica combina, também, uma vivéncia particular de autoria
e alteridade, permitindo a quem o realiza fazer um processo individual ¢
completar o ciclo na visualizagio coletiva do processo. A plasticidade de sua
natureza tem a capacidade de atravessar de algum modo o tempo e os espagos
diferentes. Assim, entendemos que essa intensidade que sentimos ao filmar um
minuto hoje (retendo o halito, como quer Bergala) conserva algo da emogio
daquelas primeiras filmagens, algo que mistura expectativa, surpresa. Se ver
o0s espacos filmados causa um estranhamento, ndo é menor aquele causado
pela duragdo do tempo. O tempo s6 pode ser representado pelos relogios de
Dali, tamanha sua assimetria e desigualdade nos idénticos 60 segundos.

Esta é uma proposta simples — que entendemos como grau superior da
sofisticagdo —, que ilustra a poténcia pedagoégica do cinema e inspira outras
atividades a serem realizadas com criangas na escola. Para conseguir fazer
um plano original, é preciso mergulhar nos sonhos e devaneios, mas de
olhos abertos, olhando para o entorno imediato, como condi¢do necesséria,
como diz Luis Bufiuel (1982, p. 127):

Se me dissessem: restam-lhe vinte anos de vida, o que quer fazer
das vinte e quatro horas de cada um dos dias que vai viver? Eu
responderia: dé-me duas horas de vida ativa e vinte e duas horas de
sonhos, contanto que possa lembrar-me destes — porque os sonhos
s6 existem através da memoria que os alimenta. [...] Esse amor
louco pelo sonho, pelo prazer de sonhar, totalmente desprovido de
qualquer tentativa de explica¢io, é uma das atragdes profundas que
me aproximaram do surrealismo.

Nossos sonhos se constituem das coisas mais simples e singelas do
real, as espelham e transformam. Dai que seja tdo importante sonhar, ¢
condi¢do de toda mudanca. Quicd, uma das reflexdes mais curiosas de
toda essa experiéncia é a que surge do fato de Louis Lumiére ter apenas
17 anos quando inventou o cinematdgrafo. Por que hoje, nossas criangas
¢ jovens sdo tratados apenas como “poténcias” em estado de devir? Gragas
aos Lumiere, a fotografia conseguiu sair do lugar reservado a cientistas ¢
especialistas, para as mios de amadores. SO precisam da crenga do adulto
para fazer. Para Jean Renoir, hd alguma espécie de identificagiao natural das
criangas com o cinema. Algo, assim, como uma compreensio que celebra

um tratado realizado a priori entre eles, sem testemunhas.




Um Cio andaluz (1929)
Esse filme nasceu do encontro de dois sonhos. Chegando a
casa de Dali, em Figueras, onde fora convidado para passar
alguns dias, contei-lhe que sonhara recentemente com uma
nuvem fina cortando a lua e uma navalha fendendo um olho.
Por sua vez, ele me contou que acabava de ver, em sonhos, na
noite anterior, uma mdo cheia de formigas. Acrescentou: “E
se fizéssemos um filme a partir disso?”

Luis BUNUEL, 1982, p. 142.

Por que nio fazer um filme a partir da unido de dois sonhos? Seria esta
uma possibilidade que caberia em uma escola de cinema de alguma escola
publica, por exemplo? Ainda continuo me perguntando. Ao me questionar
sobre o titulo deste capitulo, a primeira resposta que me ocorreu - supondo
que a resposta conservasse viva a pergunta dentro dela - seria a possibilidade
de garantir um tempo e um espago para cuidar dos sonhos das criangas.
Aliment4-los, transforma-los. Leva-los a sério. Abrir, na escola, alguma
porta para o irracional, para dar asas a imaginagao sem tentar procurar
saber o porqué das coisas, parece-me algo necessério. E fato que podemos
escrever, pintar, dramatizar ou até dangar nossos sonhos, mas entendo

V7 Tiste capitulo redne reflexdes apresentadas nas reunides da Sociedade Brasileira de Estudos
de Cinema ¢ Audiovisual (SOCINE), em 2011 ¢ 2012,
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que o cinema tem uma linguagem que incorpora o onirico, que permite
multiplicar as possibilidades de conta-los, altera-los até, quase, atingir
sua realizacdo. O “quase” garante que continuem a ser sonhos, pela for¢a
direcional que eles tém sobre nossas agdes acordadas. Necessario também
me parece espelhar, através do processo que pressupde a elaboragdo de um
pequeno filme, ou de um exercicio, a riqueza imaginativa oculta na vida
aparentemente convencional dos estudantes e professores: “Qualquer filme
é menos imaginativo que o dia a dia de qualquer um”, diz Godard (1989, p.
46). Gestar uma forma de olhar de novo para as préprias vidas, com olhos
de sonho, resgata o extraordindrio no familiar.

Para Glauber Rocha, bastava ter uma cAmera na mao e uma ideia na
cabeca para fazer cinema. Ninguém poderia negar a expressiva concomitan-
cia dessa dualidade nas criangas, hoje. Godard (2006) ¢ tdo entusiasta que,
inclusive, considera que gostar de cinema jé é aprender a fazé-lo. Para ele,
“assistir e fazer” caminham juntos na longa viagem de uma realizagéo cine-
matogréfica. Ele mesmo faz parte de um grupo de cineastas que se formou
na interagdo com a cinemateca. Para eles, essa experiéncia, as descobertas,
o prazer das sensagdes produzidas e o deslumbramento provocado pelos
filmes era o principal motor para fazer cinema.

O desafio colocado aqui ndo é, precisamente, como atravessar as Redes
e paredes (d)a escola em tempos de dispersio, como se pergunta Paula Sibi-
lia, diante da hipétese de a escola ter ficado obsoleta em nossos dias. Este e
outros brilhantes trabalhos recentes®® fazem reflexdes sobre essa premissa,
que presume uma relagdo assincrona entre os novos saberes, dos quais os
jovens aparentemente se apropriam, sem mediagio pedagdgica alguma, e uma
escola que continua a perpetuar antigos modos de ensinar. Também ndo se
trata das transformacoes que hoje deveriam mudar nessa escola para poder
interessar o desejo de saber dos jovens. Para Inés Dussel (2012, p. 183-213),
o mito dos “nativos digitais” (PRENsKI, 2001, p. 1-6) (mito de que criangas
e jovens ja nascem com “chips” incorporados ou de serem nativos digitais,
e de as escolas terem que se esforcar para se adaptar, a fim de recebé-los)
parece estar sendo bastante questionado por pesquisadores. Ja se encontram
evidéncias da falta de interesse e producdo de conhecimentos, quando os
meios nio sio utilizados, desafiando os processos de busca e a relagéo entre
os saberes pesquisados. Segundo o didlogo do Dussel com Thomas (2011), 0
conceito de “nativos digitais” parece excluir o mundo adulto como parte desse

3 Sobre comunica¢ao e educagdo, sugiro os textos divulgados no GT 16 de Comunicagio ¢
Educag¢ido na ANPED.
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movimento de novas visualidades, e isso significa limitar as possibilidades
de enriquecer o uso da tecnologia, que muda permanentemente. Sequer se
trata de uma alternativa de educagio reinventada, como propée o fundador
da Kahn Academy (KAHN, 2013). Hoje milhares de alunos de todo o mun-
do, inclusive brasileiros de algumas escolas-piloto, j& testam a proposta de
aprender pela internet, consultando videos gravados por um professor que
fala com entusiasmo, algo de humor e de um modo bastante criativo, para
“ensinar” como acontece o processo de fotossinteses, ou desenvolve um can-
cer ou resolver desafios de quimica, fisica e matematica. Nao discordamos
radicalmente da critica que o autor faz acerca das dificuldades que a educagio
encontra hoje, marchando através de grades curriculares pouco flexiveis,
cujos conteudos fragmentados dificilmente dialogam entre si, em aulas que
estdo menos voltadas para a aprendizagem do que para o preenchimento
dos requisitos das avaliagGes que os governos propdem, visando a indices de
rendimento académico. As videoaulas, tdo bem recebidas pelas fundagoes e
pelos governos de um modo geral, podem contribuir de fato com a instrugio,
mas elas omitem duas questdes essenciais na experiéncia de aprender/ensinar:
a relagdo afetiva/efetiva professor-aluno e a possibilidade de acompanhar
o encontro direto do aprendente/espectador com o conhecimento, com o
mundo, consigo mesmo, visando a formas de autonomia e emancipagao
intelectual. Aprender, as vezes, “com” videos disponiveis na internet pode ser
interessante, como mais uma alternativa de “instrumentos ou ferramentas
pedagdgicas”. Acreditamos que videoaulas acabam parecendo messidnicas,
dado o estado de agonia da educago hoje. Mas muitas sdo as davidas que elas
nos geram: videoaulas levam em consideragio alguma forma de autonomia
paraaleitura autoral das fontes? Ou das possibilidades autorais de producio
de conhecimento? Que novos conflitos essa metodologia produz?

Em nossa proposta, neste livro em particular, a pergunta acerca de
criar escolas de cinema ndo significaria uma forma de resposta ao impasse
que as tecnologias oferecem a sala de aula, embora poderia ser uma delas,
das mais alternativas, provavelmente. Aqui, apenas queremos pensar por que
ou para que criarfamos escolas de cinema nas escolas publicas. Que tipo de
relagdes elas possibilitam? Isso tem uma especificidade dada pelo préprio
fazer, pelas cores, formas e sons de sua matéria-prima. Nao é um problema
de distingdo de importincia ou de qualidade do fazer, apenas uma aborda-
gem especifica a ser estudada seguindo as pegadas dos que fazem cinema,

porque o que nos interessa ¢ o processo de criagio cinematogrifica e o que
ele nos traz/leva da vida para dentro/fora da escola.  SBtanto, neste texto
todo, as referénclas dos cineastan balizam predoming Qg Bo caminho
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Por exemplo, Godard (2006, p. 243) nos anima a filmar, simplesmente.
Seu conselho ¢ direto: “Pegue a cAmera, faga um ensaio e mostre para al-
guém”. Ele recomenda, entfo, que se observem as reagdes dessa pessoa e que
se continue o processo em outro filme. Contar o seu dia de uma forma, de
outra; inventar uma maneira diferente. Ele estd convencido de que sempre
existem outros jeitos de contar; de tornar algo interessante. Interessante ¢
filmar a partir de uma atragio pessoal por algo que se desconhece, que nao
compreende bem, mas que o atrai e que gera um certo sentimento abstrato
ou, como ele mesmo diz, “uma necessidade”. Filmar, verificar do que se trata,
sob o risco de recuar ou mudar radicalmente as coisas. Somente no fim, ele
consegue averiguar se a intui¢io era exata, em uma espécie de obrigagao
quase sadia para concluir o iniciado (CouTINHO, 2007, p. 84-101, entrevista
com Alain Bergala).

Sem duvida, toda a obra de Bergala estd permeada pelos principios
e pela pedagogia godardiana de um modo geral. Ao pensar a entrada do
cinema na escola como gesto de alteridade, pelo estranhamento que o
ato criativo propde, Bergala (2006) estd nos apontando um modo muito
especifico de pensar o fazer, que perde importancia no que diz respeito ao
dominio da tecnologia, em prol do “fazer diferente” no ato de criar imagens
e sons. Uma forma de aprender cinema vendo e fazendo. Isto traz, de cada
aluno, sua capacidade mais radicalmente pessoal de criagio para o encontro
e descoberta do outro no cenério escolar. Isto é, o fazer tem, por um lado, a
dimensio criativa fortemente individual e, de outro lado, o encontro, tanto
na realizagio, como na fruigdo, que tenciona fortemente o individual com
o coletivo. Quando perguntamos a Bergala sobre as palavras que queria
escolher para o abeced4rio com aletra C, ele escolheu “coletivo”, justamente,
para fazer uma reflexdo sobre esta questao:

Coletivo. H4 uma ideia que corre por ai, uma ideia absolutamente
falsa, que diz que o cinema seria uma arte coletiva. Isto €, confun-
de-se, em geral, o fato de que, para se fazer um filme, é preciso uma
equipe com muitas pessoas, como se a criagdo ndo fosse de uma
tinica pessoa. Mas uma criagio coletiva? E evidentemente louco,
isto é, no cinema, ha muitas pessoas que trabalham no filme, mas
apenas uma tem o filme na cabe¢a. Hé apenas uma que, quando ela
faz um plano, sabe como este plano depois vai voltar no filme. E o
que ela procura. Isto quer dizer que a organizagao de uma filmagem
profissional, na realidade, é como um exército muito rigido. Tem
aquele que d4 as ordens, que reflete, que tem o filme na cabega, que
é o diretor. E em seguida, as pessoas que estdo a servio do filme.
Mas é o oposto de uma criagdo coletiva. Em uma criagio coletiva,
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cada um traz escolhas e criagdo em um sentido mais forte. H4,
evidentemente, uma parte de criagdo, o cAmera, o iluminador, eles
participam da criagéo. Porém, na realidade, no ato de criagéo, apenas
uma pessoa tem o filme na cabega: o diretor. Ninguém além dele,
no set, sabe exatamente qual o filme estd na cabega do realizador.
Isto traz muitos problemas em situagdes pedagdgicas. Essa questio
do cinema que seria, supostamente, uma arte coletiva, traz muitos
problemas, quando se faz cinema, em contexto escolar. Quando
criangas ou adolescentes fazem um filme... Porque, se ninguém
toma as decisdes, se ninguém tem as escolhas na cabega, ndo é um
filme. Para que seja um filme, é preciso que alguém, ao menos para
cada plano, faga as escolhas. Uma pessoa fard isso. As escolhas ndo
podem ser coletivas. Sendo, faz-se um filme banal, sendo faz-se um
filme mediano. Se as escolhas séo feitas inteiramente por um grupo.
Um grupo néo pode ter ideias um pouco fortes, um pouco pessoais.
Entio, é muito dificil na escola. A melhor solugéo é confiar, em um
determinado momento, todas as escolhas a um aluno. Mas para
um plano, para uma cena. Depois, serd outro aluno e depois outro
aluno. No entanto, é muito importante que em um determinado
momento, mesmo em um filme restrito ao meio escolar, alguém
decida as escolhas (BERGALA, 2012).

E nesse sentido, é muito importante que os alunos possam passar por
todos os papéis (diretor, ator, produtor, assistente, etc.). As escolhas que di-
luem o pessoal, o subjetivo, perdem intensidade. E dessa forga, da forma de
ver o mundo, que o filme toma os detalhes que fazem toda diferenca. Filmar
nos obriga a ter, a0 mesmo tempo, uma relagéo flexivel e perspectiva com o
todo, porém obsessiva com cada detalhe. Nos detalhes estd toda a diferenga.

Ao pensar o professor como “passador”, Bergala estd implicitamente nos
falando dos deveres do diretor que sugere Godard (2006). Correndo o risco de
prescrever, vou pensar esses deveres como algo comum ao cineasta e ao ensi-
nante/aprendente. O primeiro é o dever de aprofundar, de estar em perpétuo
estado de busca, o que ndo significa abrir mao da possibilidade de fascinar-se.
O segundo é o desejo de ver sempre algum filme que o abale; tamanha sua
qualidade, ele cria um sentimento de que precisa fazer algo melhor da préxima
vez (0 que ndo é inveja, j& que belos filmes sdo uma experiéncia constitutiva
para os amantes do cinema). O terceiro dever do diretor é se perguntar por
que estd fazendo um filme e ndo se contentar com a primeira resposta.

O filme é o produto de uma busca, ndo a transmissao de uma verdade ou
mensagem. E na busca que se faz arte. E na busca que se aprende, ensinando.
O permanente estado de busca de um educador significa estar sempre em uma
travessia junto ao outro. E preciso vencer a inércia do saber pronto, concluido;
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daquele saber que s6 pode ser “ensinado”, mas que carece de toda novidade,
mistério e participagdo na sua construgao. A busca deve ser fascinante, ja
que a fruigdo das descobertas produz novos motivos de busca e investigagdo.

O segundo dever de todo diretor/professor nos traz a tona o desejo,

esse desejo de ver sempre algo melhor, de descobrir algo muito superior
ao que ja fomos capazes de produzir, pensar e fazer. E, nessa descoberta,
admitir que o outro, sempre, significa um potencial de aprendizagem e de
alargamento do nosso horizonte, paraa produgdo de conhecimento e para
a criagdo. A compreensio de que o outro sempre poderé nos surpreender
refresca um gesto de modéstia, oposto & inveja; ele nasce do fascinio, do
alimento que significa seu proprio objeto (seja, no caso, um filme, para o
diretor; ou uma experiéncia pedagégica bem sucedida, para um professor).

Finalmente, questionar-se sobre o seu fazer, sem ficar satisfeito com
a primeira resposta faz com que artistas e educadores partilhem um modo
semelhante de ver o processo e de estar disponivel para os desvios que o
caminho traga na busca do processo criativo. De fato, tanto o diretor de
cinema como o educador precisam criar e fazer criar. Por isso, 0s deveres
apresentados por Godard (2006) ndo constituem, para mim, “prescri¢des’,
e sim possiveis caminhos de busca, riscos e desvios, ja que nunca se tratard
de uma simples transmissao de saberes e praticas.

Criar escolas de cinema nas escolas ptblicas é uma proposta de intro-
dugio A experiéncia do cinema por criangas, jovens € professores, em contexto
escolar, que parte da impossibilidade de subestimar a capacidade cognitiva
e criativa dos apredentes/ensinantes e ensinantes/aprendentes, visando fazer
da aula (nesse caso, de cinema) um processo de emancipa¢ao intelectual. A
escola ja ndo é mais o lugar onde civilizar ou disciplinar sujeitos aprendentes
e é, certamente, cada vez menos, um espago de instru¢do como estrita trans-
missdo de uma geragdo a outra. Hoje emerge um outro panorama e uma outra
urgéncia para lidar com um conhecimento fluido, capilarizado, acessivel, que
circula através de pontes presenciais e virtuais entre os atores sociais: profes-
sores, estudantes, pesquisadores, cidadaos comuns, cujas poténcias sensiveis
¢ intelectuais se comunicam como uma experiéncia simultdnea de traducéo,
emancipagio e alteridade. Daquela fun¢do social germinal da escola, mora-
lizante, disciplinadora, instrucional, que configurou modos formatados de
aprender o mundo, percebemos uma transformacio que deixa em relevo seu
valor como espaco de comunicagao e troca de aventuras intelectuais, afetivas
e sensiveis. O avanco da tecnologia, as midias sociais, a espetacularizagao de
uma sociedade de nativos digitais desloca o lugar da escola como o cendrio
para coconstruir conhecimentos e afetos, reversibilizar as fungoes de aprender
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e ensinar com o outro social (professor/estudantes), numa interacio com o
mundo que ndo estd ai como matéria, mas como poténcia de reinvencgao. O
conhecimento se produz, assim, em fricdo com o mundo (COMOLLI, 2068).
Vamos pensar juntos possibilidades e desdobramentos desta hipétese.

Fazer cinema na escola: do (in)visivel ao visivel

Com o tempo, percebi que, para mim, o cinema foi
mais do que um refugio.

FraNgo1s TRUFFAUT, 1990, p. 19.

As criangas sentem um prazer especial em se esconder.

GIORGIO AGAMBEN, 2001, P:19

Entendemos o imagindrio de uma escola de cinema em contexto
escolar como um reftigio ou um esconderijo para fazer outra experiéncia
de aprendizagem e onde se possa, também, pesquisar praticas de produ¢io
audiovisual com referéncias no cinema. Ela nio tem pretensoes de desven-
dar futuros talentos artisticos, nem de vislumbrar modelos curriculares de
como aprender cinema na escola. A escola de cinema aqui pensada espera
p'ropiciar as criangas e jovens uma experiéncia de aprender uma arte, como
diz Agamben (2001, p. 19), a respeito de elas se esconderem:

Ha, no préprio fato de ficarem escondidas, no ato de se refugiarem
na cesta de roupa ou no fundo de um armario, no de se encolherem
num canto do sétdo até quase desaparecer uma alegria incomparavel,

uma palpitagio especial, a que ndo estdo dispostas a renunciar por
nenhum motivo.

. E algo disso que pretendemos produzir nas vivéncias da escola de
cinema, uma emo¢do, uma busca, um invento. Algo que aproxime os alunos
dessa arte e a0 mesmo tempo provoque um encontro surpreendente com o
mundo e com o mais intimo de sua infancia através das cAmeras. Benjamin
(2005, p. 107) tinha nos falado sobre essa crianga escondida que ja conhece
todos os esconderijos da casa e retorna a eles como a um lar onde se est4
seguro de encontrar tudo como antes: “...] o coragdo palpita-lhe, ela pren-
de a respiragdo. Aqui ela estd encerrada no mundo material. Este mundo
lorna-se extraordinariamente nitido para ela, acerca-se dela em siléncio”.

Quando uma crianga ou jovem filma, em siléncio e com atencdo, se
acerca do mundo e o mundo se aproxima dele/a. Mas nio se trata dc’ssc
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mundo que esta ai, pronto, esperando ser filmado. Ele se transforma no
instante em que é recortado com a camera, inventando-o e significando-o
no proprio ato da captura e da edigdo das imagens. Trata-se de um processo
que tem algo de aventura pelo desvendamento do invisivel oculto no visivel.
Em uma época em que até o esconde-esconde da Atenas de Péricles
esta em vias de extingdo, na qual os jogos como a infancia sao uma “espécie
ameacada” (POSTMAN, 1999, p. 18), fazer experiéncias de cinema na escola
aparece como uma chance de restauragao, um gesto para fazer involuir essa
agonia. Ou quicd, uma possibilidade de essas criancas e adolescentes se tor-
narem visiveis, fazendo algo escondidos. Talvez, tornar visivel as proprias
vidas constitua hoje uma maxima de popularidade e status entre adoles-
centes e criancas. Eles participam ativamente das redes sociais, postando
albuns inteiros e fotografias, sem qualquer preocupagdo com a preservagao
da intimidade. Porém, nem as possibilidades de a internet e suas redes tém
minado a magia do encantamento de estarem escondidos, no fundo do
quintal, na casinha, ou em uma sala de aula planejando ou montando um
filme. A possibilidade de ver filmes que pouco provavelmente assistiriam
com sua turma de pares ¢, também, quase um segredo. Um segredo coleti-
vo, sim, desse grupo que quer aprender cinema, mas algo suficientemente
clandestino para ndo arriscar a propria imagem. Produzir, entdo? Inventar
planos diferentes, arriscar nos enquadramentos, na hora de filmar e na
disposicio dos planos na montagem até ficar algo que surpreenda pressupoe
o siléncio e a cumplicidade do pequeno grupo e da porta fechada da sala.
“Q siléncio, depois de uma fala, € a coisa mais linda que ha”, afirma Cou-
tinho (in BRAGANCA, 2008, p. 64). Esse ensaio de intimidade néo significa
que a filmagem ndo possa acontecer no patio ou em uma praga publica,
nem impede que o pequeno curta-metragem ou o exercicio, depois, venha
a participar de festivais ou a ser postado em um sife de livre acesso, se 0
grupo quiser. O importante € o carater oculto do processo, que lembra a
tensdo da alegria contida de quem organiza uma festa surpresa ou, de novo,
de quem esté escondido dentro de um armario contendo a respiragdo. O
mais importante ¢ manter o sigilo, que, técito, sequer combinado, faz com
que o grupo experimente a intensidade do siléncio que espera surpreender.
Fazer cinema na escola, preferencialmente fora da grade curricular,
com alunos e professores que se retinem simplesmente porque assim o
desejam, ¢ uma forma de estar escondido para aprender. Lembra algo da
felicidade clandestina da Clarice, essa emogao de se balangar na rede com
o livro da colega no colo, aberto, sem tocd-lo, em “éxtase purissimo” (Lis-
PECTOR, 1998, p. 12). A felicidade sempre seria clandestina para Clarice.
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Quem sabe, dessa experiéncia possamos desaprender a felicidade publica
do sucesso e da fama que aprendemos assistindo TV?

O cinema na escola como gesto ltdico de criacao,
profanacdo e emancipacao

Carta aos meus amigos para aprendermos a fazer cinema juntos
Eu brinco / Vocé brinca / Nés brincamos / De cinema / Vocé acre-
dita que existe / Uma regra do jogo / Mas ela ndo existe /E vocé
acredita entdo que ndo existe / Quando existe verdadeiramente
/ Uma regra do jogo / Mas ela ndo existe / E vocé acredita entio
que ndo existe / Quando existe verdadeiramente / Uma regra do
jogo / Porque vocé é uma crianga / Que nédo sabe ainda / Que ¢
um jogo e que é / Reservado aos adultos / Dos quais vocé jd faz
parte / Porque vocé esqueceu / Que é uma brincadeira de crian
¢as / Em que ela consiste / Existem vdrias definicées / Eis aqui
duas ou trés / Olhar-se / No espelho dos outros / Esquecer e saber
/ Rdpida e lentamente / O mundo / Em si mesmo / Pensar ¢ falar
/ Brincadeira engracada / E a vida. .

JeaN Luc Goparn'

Godard associa, nessa carta/poema, escrita em maio de 1967, o brincar
e a regra, 0 esquecer e o saber, o olhar-se no espelho dos outros, o pensii
e o falar, a incerteza, a crenga. Poderfamos afirmar que, no poema, estio
resumidos todos os principios e ingredientes para fazer arte. Ele nos convida
aaprender brincando, como fazem as criangas, que, simplesmente, brincum
Sua capacidade de “faz de conta” emerge vigorosa, exceto quando sio il
vadas da sua propria infincia. No modo irreverente de se relacionar comn o
mundo, elas sdo capazes de transformar qualquer objeto em brinquedo. Alids,
tudo o que é velho ¢ susceptivel de tornar-se brinquedo (AGamuin, 2001)
Assim como a miniaturizagdo, que torna um carro, uma cozinha elétiicn
ou um cavalo em brinquedo, para Walter Benjamin (2005). O cineru, i
velho de 117 anos, vira brinquedo quando as criangas o levam a sério ¢ we
torna um esconderijo na escola.

Assim, aprender a fazer cinema conjuga o verbo brincar, Remete 1o
a0 jogo. Existe, também, uma relagdo de correspondéncia ¢ de oposly i
entre jogo e rito (AGAMBEN, 2001). No jogo de bola, por exemplo, podem

Wwop ' " : " \ A -t
Publicado em Enattendant Godard, Editions Bernard Grasset, 1966, Traduzido por Mt
Alves Coutinho, 2011
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ser discernidas as pegadas da representacdo ritual de um mito no qual os
deuses lutavam pela posse do Sol; a roda era um antigo rito matrimonial;
os jogos de azar derivam de praticas no ordculo; o pido e as damas eram
instrumentos de adivinhacdo. Para Benjamin (2005), entretanto, os brinque-
dos - ainda aqueles que ndo imitam os instrumentos dos adultos - resultam
do confronto do adulto com a crianga, fundamentalmente. Muitos dos
brinquedos mais antigos, tais como bola, arco, roda de penas, pipa, entre
outros, foram “impostos s criangas como objetos de culto, os quais s6 mais
tarde, e certamente gragas a forca da imaginagao infantil, transformaram-se
em brinquedos” (p. 96). Foram as criangas in-fantes (sem fala) ainda, que,
sacudindo objetos de culto, inventaram o chocalho, por exemplo. Isto ¢, “ao
brincar, 0 homem desprende-se do tempo sagrado e o ‘esquece’ em tempo
humano” (AGAMBEN, 2001, p. 101).

Seguindo essa 16gica, aprender cinema — como um jogo — poderia vir
a profanar algo do sagrado. Profanar significa tirar algo do templo onde
foi colocado ou retirado inicialmente do uso e da propriedade dos seres
humanos. Profanar, entdo, consiste em tocar no consagrado para libertar
(e libertar-se) do sagrado (AGAMBEN, 2001).

E o que é “sagrado” hoje?

O que adquire estatuto de verdade para nossas criangas e adolescentes?
Fundamentalmente, aquilo que aparece na TV, o que ganha mais likes se
postado no Facebook, ou aquilo que é mais seguido no Twittet, por exemplo.
O que uma crianga ou adolescente filma quase de modo “sagrado” quando
tem uma cAmera na mio? Geralmente, algo que parece muito a alguns dos
capitulos das novelas ou seriados para criangas e adolescentes de consumo
didrio. (Quase) inequivocamente. Isto é, frequentemente, as filmagens repro-
duzem retalhos da opacidade e da mesmice que nos traz cultura do consumo,
produto da hegemonia do capital globalizado e legitimado nas midias.

Propiciar uma experiéncia de cinema aos mais novos, na escola, pode
significar um gesto irreverente de profanagio e transformacéo dos objetqs
sagrados no ato de enriquecer repertérios, para além dos do mercado. E,
também, uma forma de criar, multiplicando possibilidades, inspiracdo e
pesquisa no processo de criagdo ao introduzir elementos da histéria e da
linguagem do cinema como “limites” que facilitam a imaginagdo. Para
profanar, afirma Agamben (2007), é necessdrio circular entre a sistemati-
cidade e seu abandono. E disso que tratam as aulas de cinema na escola.
Uma pitada de rigor em meio a um abandono de formas e padrées de
previsibilidades, daquelas que as criangas fogem com sutil agilidade. A
escrita, em si mesma, ja ¢ uma proposta profana que transita entre o dizivel
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e ou indizivel. Quando a escrita se faz com stylo-cameras - como queria
Astruc -, as criangas e jovens transformam boa parte das aulas em um
movimento (in)consciente entre o visivel e o oculto, entre o pronuncidvel
e 0 impronunciavel.
Assim, existe um grande desafio de profana¢io que pode comegar na
pedagogia de criago sugerida por Bergala (2006) ao analisar um filme, por
exemplo, percorrendo-o criativamente, atento ao que se mostra e ao que se
esconde na tela e imaginando possiveis escolhas da prépria autoria. Profanar
diz respeito ao préprio brincar. Para Benjamin (2005, p. 25), “brincar significa
sempre libertagdo. Rodeadas por um mundo de gigantes, as criangas criam
para si, brincando, o pequeno mundo préprio”. Mas qual ¢ esse mundo? A
restri¢do do tamanho desse mundo da escola e da casa sem quintal, especial-
mente das criangas que vivem encaixotadas em apartamentos nas grandes
metropoles, se dilui diante do ilimitado do mundo que entra nos lares através
da televisao, do computador, dos iPads, iPods, iPhones, smartphones. Porém,
os espagos vazios do quintal, o tempo longo e o siléncio hoje estdao habitados
pela onipresenga das imagens, da presenca virtual do outro. Sinto falta desse
brincar da exploracéo e da aventura, do contato mais direto com a natureza,
do encontro pessoal com o outro, com os grupos. As imagens seduzem as
criangas, ou melhor, as vezes as hipnotizam, deixando-as imdveis, receptivas.
Através do sofisticado bombardeio imagético - eficazmente orientado por
especialistas —, é que a crianca aprende que necessita consumir todos esses
brinquedos - que hoje ocupam o lugar do brincar. Assim, profanar (o sagrado
do consumo) equivale a brincar e brincar significa sempre libertagio; algo
nos faria pensar que, ao brincar, estamos profanando. Porém, hoje, sabemos
que brincar e consumir tém se tornado quase sindnimos.*’ Se a isso somamos
a forte identificagao com os personagens das novelas e seriados que assinam
os brinquedos, veremos como boa parte do que aprendem as criancas nas
horas que assistem televisdo é que, para ser felizes, deverdo ser famosas e
ter sucesso. Algo invisivel, oculto nas imagens, as obriga a replicar padrées
de beleza fisica, cor de cabelo, penteado, etc. Dai que brincar, simplesmente,
ndo garante a profanagio do sagrado da cultura do consumo. Acreditamos
que uma experiéncia de cinema com os pequenos, dentro ou fora da escola,
pode constituir ~ a0 menos na mais profunda inten¢do - um esconderijo
para aprender a brincar com a imaginagdo como principal ferramenta, en-
riquecendo-a com o préprio cinema, projetando filmes de estéticas, épocas

" Sugiro assistirao documentirio Crianga, a alma do negécio, de Stella Renner, Brasil, 2008.
Disponfvel em: < http://youtu be/49UX Eog2(18/>, Acesso em: 12 mar, 2013,
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e géneros diversos, fazendo um primeiro ensaio de diversificagdo do gosto e
de emancipagdo do espectador televisual.

Vale esclarecer aqui que ndo partimos de uma crenga ingénua desse
cinema — que, visto a partir de algum outro ponto de vista, ¢ também um
espago de glamour, regido pela légica do capital, do perverso dos mecanismos
de financiamento e distribuicéo, etc. —, mas apostamos nas pontes que 0
cinema nos permite atravessar para olhar para outros tempos, outras cultu-
ras, ou para outros modos de estar aqui e agora, revelando algo do processo
criativo que consegue esquivar ao sistema, que escapa. Definitivamente, é
aquilo que sobrevive e perpetua algumas paginas da diferenga. Algo, talvez,
menos contaminado, que abre um espago a (im)possibilidade de “pensar”, a
falta de “siléncios”. Um certo cinema que, mais que dizer, nos faz pensar e
nos sacode, ativando nosso préprio acervo de memorias e invengdes.

Esse cinema pode ser feito na escola, e pode materializar os sonhos e
devaneios das criangas, por exemplo. A partir do relato da travessia de um
filme, imaginar que outros enquadramentos poderiam ter sido realizados
no primeiro plano, ou escolher um plano para refilmé-lo, alterando com-
pletamente a paleta de cores, por exemplo, sdo gestos pequenos de invengéo
que devolvem s criangas algo do seu direito a infancia. Do direito ou da
possibilidade de ver o mundo, imagina-lo diferente e alterd-lo. Profanar ou
brincar, talvez, consista em ver o mundo, imaginé-lo para trans-vé-lo, como
quer Manoel de Barros (2010).

Acompanhar criangas fazendo uma experiéncia ludica do cinema
evoca Ranciére (2007) quando fala da lingua materna. E como se elas tives-
sem aprendido algo sobre o fazer imagens e sons como se aprende o préprio
idioma. O que ensinamos é outra coisa. E algo que se explica, que pressupde
hierarquias, saberes consumados, e até aprovados por cinones académicos.
Mas a lingua materna ndo se adquire assim, simplesmente se aprende, de
modo assistematico, aleatdrio, ao conviver. Em boa parte, algo assim como
fazer imagens com uma cidmera ou um celular. Isso dificilmente se estuda,
se faz apenas ensaiando, desafiando o desconhecido, sem medo de errar,
surpreendendo-se a cada descoberta. Como néo seria destemida a relagdo
do cinema com o erro, se gracas a um erro de funcionamento do cinema-
tografo, Geroges Mélies descobriu o poder magico da montagem. Conta a
lenda que o cineasta estava filmando uma rua, onde algumas carruagens
iam passando quando o cinematégrafo travou o avango da pelicula. Depois
de um pequeno golpe, ela tornou a avangar filmando o que a rua mostrava
alguns segundos depois. Na projegio, o que apareceu foi uma carruagem de
passeio se transformando em carro fanebre (BErNARDET, 1980). O erro tinha
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rendido uma potentissima descoberta! Erros na pedagogia tradicionalmente
reduzem notas, tiram mérito, até geram punicGes. Seria Jean Piaget quem
iria comegar a valorizar o erro como degrau, como verdadeiro suporte da
aprendizagem, mas sua aposta neste quesito nio teve a repercussio que seria
desejavel até nos dias de hoje... Vamos olhar para ele com carinho?

E desse modo que as criangas e os jovens criam e socializam suas
imagens hoje. Curiosamente, eles ndo agem diante do uso das cAmeras como
espectadores ou alunos passivos, que aguardam uma explicagdo. Diretamente,
partem para a agdo de desvendar o funcionamento de cada botdo, ajuste,
dispositivo de entrada ou saida. Perguntam, sim, mas arriscam, testam. A
leveza e a simplicidade da tecnologia de hoje contribuem para desinibir esse
processo. Eles sequer estdo atentos a codigos, regras ou sintaxes, porém elas
emergem e sdo descobertas no ato de fazer. Aparecem como problemas, como
verdadeiros jogos de busca. A independéncia no uso dos equipamentos nos
anima a suspeitar um timido formato de emancipagio, que, encorajado, pode
extrapolar para uma outra forma de se relacionar com o desconhecido e com
o conhecimento. Ndo ha nada de sagrado nas cAmeras, nem na relagio que
as criangas estabelecem com elas. O mistério estd ai para ser desvelado e isso
configura uma espécie de jogo. Desse gesto, algo profano do brincar com
imagens e sons, antevemos, entdo, potenciais gestos emancipadores ~ por
que nao? Emancipar é um verbo que aparece no cenario da educagao, de
fato, mais como um horizonte do que como um objetivo. E algo intangivel,
inacessivel completamente, como a liberdade ou a justi¢a; porém, nao menos
vélido como norte do processo educativo. O tipo de conhecimento que se
produz a partir da pratica de fazer cinema na escola é um conhecimento
ignorante do mundo, que nos surpreende através da cimera. Ele ratifica a
hipétese da igualdade das inteligéncias a que se refere Ranciére (2007). Nosso
conhecimento sobre o mundo é diverso, relativo, mas ele ganha horizontes de
igualdade se atravessado pelo ato de ser filmado. Quando o que se interpde
entre esse mundo e nos é uma camera, o mundo, habitualmente, nos sur-
preende. Produz-se um estranhamento, uma vivéncia quase virginal do olhar.
Até o velho mundo parece novo, bem mais novo. Essa experiéncia nos traz
um saber, mas ndo um saber a ser ensinado, e sim a ser construido no gesto
de enquadrar e registrar esse olhar. E a simples vivéncia de olhar restaura
alguma esperanga em relagao a esse mundo, ja que olhar — em portugués, ao
menos - estd ligado ao cuidar. Se alguém olha uma crianga ou uma casa, quer
dizer que estd zelando por ela. Olhar através da cimera, registrar esse olhar,
quigd nos faga desaprender que o mundo ¢ como estd e que outros modos de
ser ¢ estar no mundo sejam possiveis, atentos ao seu cuidado,
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E 0 mundo, também, é outro mundo no cinema. A crianga e o adoles-
cente se colocam frente a frente com o mundo no cinema, que amortece a
dureza do contato, especialmente quando hé a possibilidade de identificagao
com o protagonista — dird Bergala (2006) -, pela idade ou por alguma outra
razdo que os identifique. A leitura que é feita desse mundo no filme possibilita
formas de emancipagéo do olhar na medida em que permite formular me-
taforas e leituras proprias.

Como transmitir o cinema?

Cada filme foi como uma universidade de cinema, sabe? Com
cada filme eu aprendi um pouco, pelo menos, como ndo fazer.

Cao GUIMARAES, 2012

A pergunta: Como transmitir cinema?, Alain Bergala, em suas palestras
e consultorias, sempre responde trocando o verbo transmitir ou ensinar por
impregnar, contagiar, contaminar... Em uma escola de cinema em contexto
escolar, possivelmente, podemos fazer a experiéncia de colocar o aluno em
contato com essa arte, com seus instrumentos, sua materialidade — imagem,
luz, cor, som -, sua histdria, seu universo, e sem explicar, acompanhar, como
um verdadeiro passeur, a travessia de aprender cinema, correndo, juntos, os
mesmos riscos. Na intimidade do contato dos estudantes com as cimeras,
computadores, equipamentos em geral, tentamos fazer alguma passagem de
uma pedagogia da explicagdo para uma pedagogia do risco, de descobrir e
criar. E, através das orientagdes da atengdo aos elementos da linguagem nos
filmes projetados, tentamos fugir de um modelo pedagégico simplificador. Ha
um “trabalho poético de tradug¢do” no coragio de toda aprendizagem, afirma
o filésofo Jacques Ranciére (2010, p. 17); uma prética emancipadora deve ig-
norar a distincia normal em toda comunicacdo. A distdncia a ser abolida ndo
é aquela que existe entre quem sabe e quem ignora, mas é aquela que separa
o que alguém ja sabe do que ainda ignora, mas que pode aprender tal e como
tem aprendido o resto das coisas, através da arte de traduzir, comparando o
que jé sabe com aquilo que quer aprender, “observando e comparando uma
coisa com outra, um signo com um fato, um signo com outro signo” (p. 17). A
associa¢do combinatoria no aprendizado vai conquistando uma autonomia que
se afasta progressivamente da possibilidade de acompanhamento permanente.
A arte de traduzir significa por suas aventuras intelectuais em palavras e fazer
o esfor¢o de contratraduzir as aventuras intelectuais dos outros. Podemos
desejar e propor que o professor de cinema nas escolas, concebido como um
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passeur, seja, de fato, um mestre ignorante. Nao porque ndo conhega o que
ensina, mas porque ignora a desigualdade das inteligéncias e, em lugar de
ensinar aos seus alunos seus saberes, possa orientd-los “para eles se aventurem
na selva das coisas e assim, depois poder dizer o que tem visto e o que pensam
do que tém visto, que o verifiquem e o fagam verificar” (p. 18).

E nos perguntamos, entdo, qual é a relagdo entre esse ensinante/
aprendente ignorante, emancipador, e a possibilidade de tornar os apren-
dentes/ensinantes, espectadores emancipados na experiéncia de aprender
cinema na escola?

Ranciere (2010) define o paradoxo do espectador pelo qual ndo h4 teatro
sem espectador. Ser espectador significa um mal duplo, j4 que, para o autor,
olhar se opde a conhecer, porque quem olha desconhece todo o processo que
dd lugar aquilo que aparece para ser olhado e olhar também se opde a atuar.
O espectador permanece imével. Se o leitor nos autoriza a fazer extensiva
essa tese para o espectador de cinema, uma escola de cinema pensada para
criangas e jovens deveria, ao menos, fazer com que o “olhar” nio fosse um
olhar passivo e abrigasse também a possibilidade de conhecer aquilo que esta
oculto no cinema, nada menos que sua prépria linguagem, histéria, contexto.
E ainda mais se existe a possibilidade de agir, de atuar nos processos de andlise
critica e criativa e de produgdo. O modo de afetar do cinema ¢ fundado em
uma descontinuidade entre obra e fruigdo. Seu poder reside na distincia entre
os filmes e seus efeitos. Para ser um espectador de cinema, afirma Migliorin
(2010), a igualdade e a possibilidade de frui¢do sdo anteriores a qualquer hie-
rarquia e € por isso que ndo usamos filmes de acesso comercial para introduzir
filmes que pressupéem outros hébitos de espectador.

Antes de apresentar alguns principios da Escola de Cinema do CAp
UFR], que serviram como referéncias na criagio de outras escolas de cinema
em escolas ptblicas, vamos abrir um espaco para refletir juntos sobre uma
categoria do cinema, sugerida por Alain Bergala na consultoria, com esse
proposito: ocultar/revelar.

Ocultar e revelar: do cinema a sala de aula.
Seduzir, olhar e escrever.

O olho vé.

A memdoria re-vé.
Aimaginagao trans-vé.

I preciso trans-ver o mundo,

MANORL DIt BARROS
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Estas sdo reflexdes sobre a categoria ocultar e revelar, como critério das
priticas sugeridas por Alain Bergala na consultoria realizada no Laborat(')ri'o
de Educacio, Cinema e Audiovisual da UFR] em dezembro 201 1,/ a ?ropo-
sito da experiéncia de criagdo de escolas de cinema em escolas pubpca‘s de
educaciio basica no Rio de Janeiro pelo projeto CINEAD. A consultoria visou
planejar e acompanhar um curso de aperfeicoamento para os prf)fessores
das escolas selecionadas via edital (publicado no DOU 134), a551m~como
a criagdo de um centro de pesquisa e docéncia em cinema e educagao' que
permitisse dar suporte ao funcionamento das novas escolas, produzindo
materiais e socializando a experiéncia da escola de cinema do CAp UFR],
criada em 2008. A categoria deveria ser também considerada na realizagao
das atividades das escolas de cinema durante o primeiro ano.

Ocultar esconde sempre uma possibilidade de ver, descobrir e inventar.

Fazer pequenos filmes atentos a categoria ocultar/revelar sirlolnlﬁca
concretamente enderecar as atividades de pré-produgdo, produgéo e pos-pro-
ducio visando esconder algo no comego que vird a ser revelado aos poucos,
ou no final, inclusive. Mas também é uma categoria que pode atravessar
cada plano, cada imagem, cada som. Uma categoria que pode ser também
um critério para as formas de construir pontos de vista, ainda, pontos de
escuta. Podemos estabelecer um certo paralelo, ou uma forma de eco entre
o cinema e a educacio. Especialmente, se pensamos que ambos ambicif)n‘am
passar do concreto ao abstrato, da evidéncia a sutileza, daverdade a divida,
valendo-se de instrumentos, das ciéncias e das artes “que o pensamento

criou para melhor pensar” (DuBois, 2004, p. 20). Mas também, para melhc?r
expressar e afetar, para emocionar e surpreender. Concordamos com'Dubms
acerca das atuais mutacdes do cinema, da perda de sua hegemonia sobre
a criacdo audiovisual, da emergéncia ruidosa do video e da capilarizagdo
que, através da televisdo, as imagens, inclusive as do cinema, alcanqa@ em
todos os paises, até naqueles de dimensdes continentais como o Bram{. N.O
entanto, gostariamos de sublinhar que concebemos o cinema como referéncia
fundamental para todo o audiovisual, cuja intensidade é uma marca que faz
parte de sua identidade do cinematdgrafo ao cinema digital. Com G'odard
aprendemos que o cinema transforma o visivel em invisivel, o figurativo ou
literal em abstrato ou poético com o recorte operado pelo enquadrarr%efrto
da camera, pelo que ele nos revela e nos oculta. Ainda, se for o~ proposito,
podemos também filmar o pensamento, sentimentos, sensagoes 0}1 algo
parecido, produzindo imagens sonoras da linguagem interior. O ijcma
(ou o video) na escola se revela como possibilidades afetivas c efetivas d.c
aprender, relacionando a parte e o todo, o dado ¢ o imagindvel. Dubois
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(2004, p. 22) estabelece uma relacio interessante: ele diz que gosta de se
ver a imagem do video: “um ser de passagem, dotado de existéncia breve e
identidade incerta - que sdo sua forca: forma opaca e dupla, intermediéria,
natureza mista de fendmeno transitério”.

Diziamos, no comego, que o presente se revela, no entanto deixa
(quase) oculto o passado e ainda por revelar o futuro. Reinventar a educacio
tem a ver com uma atualizagdo que vem do futuro para o presente, que se
constitui a partir dos sonhos do presente, de um certo vazio, de incertezas.
Esse movimento se revela aos poucos. E quase impronuncidvel, mas, repito,
criangas conseguem filmé-lo. Elas conseguem ler o que néo foi escrito e
ouvir o que nao foi dito.

A primeira vez que ouvi falar sobre a categoria ocultar/revelar, trés
imagens apareceram de imediato: seduzir, olhar e escrever.

1. Seduzir. Ocultar e revelar sdo processos quase naturais a condigdo
humana; fazem parte do gesto basico de encontro com o outro: a sedugdo.
Mas ndo se trata da sedugao da propaganda, mas desse jeito do cinema que
vivea esconder, confundir, criar tensdes, para nos surpreender, balancando
entre o que € possivel ver e o que escapa da captura sensivel. Se no cinema
parece tdo natural falar de ocultar e mostrar, na educagio, pelo contrério,
a impressdo ¢ contrdria; ela tenta mostrar tudo, sempre. Ela é quase des-
provida de mistério. Mostra-se tudo o que se considera bom ou necesséario
saber, um “dever ser” como finalidade e se busca, ainda, mostrar os meios

para atingi-la. Ensind-los, aprendé-los até decoré-los, se possivel. Nao se
oculta nada. Caso se oculte algo, trata-se daquilo que “ndo deve ser”, isto
¢, aquilo que caracteriza nossas misérias, incompletudes e imperfei¢oes, e
por isso, também, nossa humanidade. Talvez, no imagindrio de todos nos,
educadores, ocultar essa “humanidade” nos permitiria tornarmo-nos seres
humanos mais perfeitos ou felizes. N6s nos perguntamos, a propésito desse
parametro do cinema, se, por isso, a cada descoberta do que nio somos, do
que nédo sabemos nem podemos fazer restauramos o fracasso, a decepgio
e a sensagdo da impossibilidade de toda educacdo, como afirmava Freud
(1976, p. 19). Enquanto isso, o cinema oculta e revela com total naturalidade,
sofisticando formas e estilos. Assim, por exemplo, desvendar ou construir
um ponto de vista ¢ uma espécie de gesto comum ético, estético, politico e
pedagégico, como afirma Anita Leandro (2010).

O simples ato de enquadrar constitui em si um gesto de ocultar e revelar
sempre algo. Este ¢ o primeiro exercicio que fazemos com os professores ou
com os estudantes, usando apenas os quatro dedos ou um marco feito com
papel tamanho A4, antes de usar a cimera, A experiéncia ¢ o suficiente para
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vivenciar o que é possivel mostrar e ocultar nesse retingulo disposto como
paisagem. Se quisermos filmar dois colegas conversando em uma sala de aula
“sem dizer com palavras” onde estdo, sugerimos pensar de que outros modos
podemos revelar o espago da cena ao espectador, mesmo que parcialmente. Se
no enquadramento entra a esquina de um quadro branco, pode ser o suficiente
para nosso propdsito, por exemplo. O som também pode revelar, em parte,
o lugar onde ocorre a cena. O barulho de colheres de café encostando-se em
um pirex, por exemplo, pode indicar que o didlogo acontece em uma mesa de
café, e assim por diante. Lucrecia Martel* nos alertou para importancia do
som. Ela tornou-se cineasta de tanto ouvir as histérias de suspense e terror
que sua avé contava para ela e seus irmaos enquanto os pais dormiam depois
do almogo: “O som passa mais rapidamente que a imagem para o interior, sua
passagem é direta”."? Parece tdo 6bvio! Por que ndo pensamos assim quando
realizamos planejamentos pedagdgicos? Planejar também pode ser um modo
de materializar modos de ocultar/revelar o conhecimento na escola. Poderia-
mos planejar com o objetivo de ndo dar a ver tudo? Por que ndo usar os sons,
incorporar o siléncio? E se planejar, a partir desta categoria, ndo consistisse
mais em escrever tudo o que desejamos ensinar, e sim em como ocultar aquilo,
deixando apenas algumas pegadas que provoquem curiosidade. Seria este um
modo de planejar que apostaria na descoberta, no faz de conta, e na invengao?
Um planejamento sedutor seria aquele que nos motiva pelo que nos instiga
a aprender, e ndo pelo que nos ensina explicitamente.

2. Olhar. Pensando mais profundamente, bem antes da sedugdo, elo
invisivel das redes afetivas que nos vinculam, hd um gesto anterior que opera
a categoria ocultar/revelar desde que nascemos: o préprio olhar. O olho se
abre, desvendando o mundo de baixo para cima com ritmos relativamente
iguais. As palpebras o ocultam depois de alguns segundos, de cima para
baixo. Ritmo e rima para ver o mundo. Quando o interesse para olhar é
de uma certa intensidade, dizemos: “nem pisca”. Em outras palavras, vé o
tempo todo. Piscar é como introduzir siléncios em um pentagrama. Piscar
corta e renova nosso olhar. Piscar descansa a vista. Também lubrifica nosso
olho, limpa-o, evitando contrair doengas. De poucos em poucos segundos,
nosso olhar se purifica, para descontamind-lo do que vé... ou melhor, para

4 Em 2009, Lucrecia Martel foi palestrante do III Encontro de Cinema e Educagdo da UFR]
e a convidamos a assistir e comentar as produgdes das criangas e professores produzidas
nesse ano.

12 Fala proferida na palestra de encerramento da dltima aula da disciplina Cinema ¢ Educagio
no Programa de Pés-Graduagio em Educagiio, dezembro 2009, na Faculdade de Educagio
da UFR].
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comegar a ver de novo. Curiosamente, “elas (as cAmeras lentas) ensinaram
a Godard a olhar o mundo (e as imagens) com olhos novos, purificados de
todas as escérias” (DuBoIs, 2004, p. 20). Lembremos que, quando Daney
{2007) aborda a pedagogia godardiana, refere-se a pertinéncia de o cinema
virar escola, entre outros motivos, porque nela é natural o restart que sig-
nifica cada novo ano letivo, cada novo dia ou cada vez que o quadro-negro
se apaga e é novamente preenchido. Ocultar pode ser um gesto comum no
cinema e na educacio, como ato de instaurar o siléncio. Espremer uma pausa
para pensar, um espago para o “nada” em meio a onipresenca de imagens e
sons. A educagio pretende instruir, formar, completar. Dubois (2004, p. 22)
se pergunta, ao contrario: “Como instituir uma plenitude a partir do vazio?
[...] Como fazer o sélido com o gasoso ou liquido? Como transformar um
puro processo em objeto?” O cinema instrui/desconstréi, forma/deforma,
transforma e até reforma, esvazia/preenche, tensiona, aperta/solta... nos solta.
Ainda pensando no olhar, acho que caberia citar a relagdo de alteridade que
pressupde olhar nos olhos do outro, como experiéncia fisica, do encontro
desses olhares que parcialmente revelam e ocultam o mundo frente a frente.
O que Bakhtin (1992, p. 21) denomina como excedente da visio pessoal. Ele
nos faz refletir acerca do que sucede quando estamos olhando nos olhos de
outra pessoa. Enxergamos nas suas pupilas o reflexo do que ela estd olhando
(incluida a nossa prépria imagem). No olhar do outro é possivel ver tudo
aquilo que fica oculto do nosso préprio olhar. Esse conceito, também de
alteridade, explicita a necessidade do outro como afirmag¢io da nossa pré-
pria singularidade. Nesse sentido, outra experiéncia de olhar consiste em
colocar-nos lado alado, mirando um mesmo horizonte, juntando rosto com
rosto; existe um “excedente da visio” do outro que nosso campo visual ndo
alcanga, e vice-versa. A experiéncia prova o insubstituivel do olhar e como
¢ o outro quem afirma nossa propria singularidade e vice-versa. S6 pelo uso
da cdmara podemos efetivamente partilhar um determinado ponto de vista.

Temos comparado a categoria de ocultar/revelar com a sedugio e o olhar,
e ainda pensamos que haveria mais um modo de ocultar/revelar ao escrever.

3. Escrever. Se o cinema se tornou, de fato, uma nova forma de
escritura a partir do filme Um homem com uma cdmera (Dz1GA VERTOV,
Russia, 1929), de interpretagdo do mundo e de ampla difusdo dessa lei-
tura, constitui um desafio contemporaneo restituir essa possibilidade a
infincia e a juventude, tomando a escola como cenario. O que se escreve
nunca estd completamente pronto. Pelo menos, quando a escrita é criati-
va, estd mais proxima de uma viagem, em que hd algum pequeno roteiro
inicial, mas as ideias, encontros e desvios vao surgindo no caminho.
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possivel ver da esquerda para a direita 0 que a mio escreve, mas a partir
do punho o vazio, é sinénimo de possibilidade e invengio. Ele permanece
oculto, revelando-se a cada nova letra, palavra, pardgrafo. Escrever com
slylo-cameras nao impede que o mundo sempre escape um pouco as lentes,
que consiga fugir, preservando-se a qualquer tipo de captura. O cinema nos
revela, segundo Comolli (2008), os limites do poder de ver, dai a aventura de
inventar uma escola de cinema como querem os professores e alunos cegos
do Instituto Benjamin Constant, por exemplo. Escrever filmando documenta
um tempo, um lugar, uma autoria. A escrita é a ponta visivel de um iceberg
de ideias, sentimentos, possibilidades. E a leitura pode ser uma forma de
complementar essa escrita, como se fosse possivel espelhar esse iceberg na
mesma direcdo e sentido contrério. Por isso, para ser espectador, afirma
Comolli (2008, p. 11), é preciso crer, duvidando, mas sem deixar de crer.
Provavelmente, a categoria ocultar/revelar nos permitird pensar de
outro modo o reversivel da relagao entre ensinantes/aprendentes, especta-
dores/atores, artes/ciéncias. Uma relagao fissurada, em cujas brechas haverd
lugar para a criagio, o mistério, o desejo, o sonho, para a reinvencio do
que pode ser sempre de outro modo, diferente, e virar pelo avesso velhos
modelos de ensinar e aprender.

Alguns principios da Escola de Cinema do CAp UFR)J

A Escola de Cinema do CAp UFR] nasceu em 2008, com um objetivo
de pesquisa: estudar os aprendizados possiveis em uma experiéncia de cinema
10 espaco escolar, mas também como projeto piloto para a criacdo de novas
escolas de cinema na rede publica de ensino, que s6 conseguimos atingir em
2012, como apresentaremos no capitulo seguinte. As aulas de cinema na escola
visam sensibilizar o intelecto (OSTROWER, 1998) no exercicio de aprender algo
da histéria e dalinguagem (secreta) (CARRIERE, 1995) do cinema. Definimos
este e outros principios que fazem como guias no caminho. Acreditamos na
premissa godardiana de ver cinema como critério fundamental para aprender
a fazé-lo. Podemos aprender cinema na cinemateca, no cinema, no celular, o
tablet, no computador e na escola sempre que consigamos enderecar o olhar
para aquilo que ndo é visivel no filme. Poder antecipar e imaginar outras es-
colhas de realizagio possiveis. Outro principio norteador consiste em colocar
em didlogo os alunos com os artistas e suas obras. Direta e indiretamente
(através de filmagens, extras, depoimentos), apresentamos sempre algum
cineasta, ator ou roteirista para o grupo. Esse tem sido um critério que, além
de criar vinculos e aprender pontualmente sobre “dicas” ou segredos, con-
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figura uma motivagdo para além das expectativas. O quarto principio tem
relacio com a proposta de “passagem ao ato” proposta por Alain Bergala e
ainda pelas praticas aprendidas com a responsével pelo projeto Cinema em
Curs, de A Bao A Qu, de Barcelona, Nuria Aidelman (in FRESQUET, 2008),
com seu trabalho nas escolas de Barcelona. Trata-se de “filmar o possivel”.
O que estd mais préximo, mais perto do seu cotidiano, o que ¢ fativel atuar,
encenar, sem exigéncias de cenografia, figurino ou efeitos especiais. Inclu-
sive em relagdo aos temas, com o objetivo de que tenham relagdo com seu
universo de interesses e necessidades. Como a maioria dos exercicios ou
de pequenos curtas é realizada na propria escola, entdo, ¢ preciso partir da
combinagio de planos que capturam o real e em cuja montagem aparega a
magia, a inven¢ao de espagos nao reais.

Pretendemos que os principios nos mantenham em uma zona de fron-
teira, que poderfamos definir também como “zona de tensoes e intengdes”.
Ela fica definida entre o desejo do aluno - da liberdade de escolhas - e as
intervencdes com as referéncias do cinema. Constatamos que o processo cria-
tivo ndo avanca nem se diversifica tanto de aluno para aluno quando damos
total liberdade para filmar. Promover um processo criativo que resultasse em
produtos diferenciados nos guiou na busca de limites. E, paradoxalmente,
sugerir categorias - uma cor, uma luz, um sentimento, por exemplo - acabou
constituindo elementos facilitadores da criagdo. Apostamos que a riqueza
das imagens que se produzem guarda uma relago cativa com a riqueza das
imagens que se veem. Por isso, tomamos especial cuidado com as referéncias
dos filmes (projetados na integra ou como sele¢do de trechos) durante as aulas.
Eles sio escolhidos e apresentados relacionando-os por critérios de filiagao
estética, por diretor, por tema, etc. Assim, oferecemos viagens por uma varie-
dade de géneros, épocas, diretores, culturas que permitem conhecer ou criar a
curiosidade para ampliar o repertério disponivel pelo circuito comercial. Nesse
sentido, a parceria com a Cinemateca do Museu de Arte Moderna (MAM-Rio)
tem sido de um valor fundamental. Visitar a cinemateca, mergulhar no seu
acervo, assistir a filmes na sala de projegdo permite fazer essa experiéncia,
muda e coletiva, tdo cara a4 pedagogia da criagdo.

E significativo o processo de aprendizagem que decorre do projeto
de ver e aprender cinema na escola. Mas ¢ ainda mais significativo pro-
blematizar como ele consegue desconstruir aprendizados, preconceitos,
o status quo de algumas categorias de valor pessoal, das capacidades dos
alunos e das possibilidades de se criar na escola. Resumindo os principios,
faz-se necessdrio explicitar que nao consideramos que eles sejam universais,
anicos e igualmente vilidos para toda iniciativa de fazer cinema na escola:

,
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« Ver cinema na escola, no cinema e na Cinemateca.

» Fazer exercicios e praticas audiovisuais com inspiragdo no cinema.

« Manter a atividade da Escola de Cinema fora da grade curricular, isto
¢, como atividade optativa, sem nota, preferencialmente.

« Vivenciar a experiéncia de aprender cinema com a intensidade e emo-
co de “estar escondidos”.

o Selecionar professores e alunos interessados em fungio do desejo ex-
presso na justificativa e ndo de elementos académicos ou meritocraticos.

« Introduzir o cinema na escola na tensio entre a liberdade de criarea
forga da intervengéo da histéria e da linguagem do cinema.

Todos esses principios podem ser resumidos na proposta de fazer
experiéncias do cinema, como préticas de emancipagao intelectual, ética
e estética.

Lembramos que Godard, em sua Carta aos meus amigos para apren-
dermos a fazer cinema juntos (1966/2011), nos convida a aprender cinema
conjugando o verbo brincar. Como se, de alguma maneira, brincando,
tivéssemos a possibilidade de profanar o sagrado e torna-lo humano. E que
aprendemos a fazer cinema. Mas é um brincar muito sério, pois ele obedece
a “lei que, acima de todas as regras e ritmos particulares, rege a totalidade
do mundo dos jogos: a lei da repeti¢do”, como afirma Benjamin (2005, p.
25). E um brincar que, ao repetir, faz diferente e “destréi” o tempo do calen-
dario (AGAMBEN, 2001) e o brinquedo até encontrar sua alma. Nas aulas de
cinema, buscamos sempre o que hd de secreto e oculto, sua linguagem, seus
processos de criagdo. Escondidos nas escolas de cinema, quicd consigamos
profanar algumas hegemonias do consumo, da estética globalizada e nos
surpreender com o mundo, desnaturalizando suas naturalidades. Desapren-
dendo o que, no imaginario, se configurou como “o mundo” para descobrir
e, por que ndo, inventar outros mundos possiveis. Desaprender imagindrios
(in)visiveis filmando-os. Produzir escondidos, sensag¢des visiveis do que os
olhos (apenas) veem, lembrando. Como diz Sandra Kogut,” “a infancia é
miope”, ela enxerga o mais proximo e que seu quintal ¢ maior do que a Via
Latea, segundo o poeta/crianga, Manoel de Barros (2010).

3 Palestra de Sandra Kogut sobre o filme Mutum, na Il Mostra da Faculdade de Educagio
da UFRJ no MAM-Rio, em dezembro de 2009,

Capitulo 6

Dentro e “fora” da escola:
no hospital, na cinemateca, na comunidade

Cinema para aprender e desaprender:
projetos, programa, pegadas.

Neste ultimo capitulo, gostaria de deixar registradas algumas “pe-
gadas” do caminho do projeto Cinema para Aprender ¢ Desaprender, que,
desde 2006, vem se reinventando por forga dos encontros e dos desvios que
a dinamica da formagdo do grupo traz para dentro do projeto. Para falar
dos detalhes de sua histdria, gostaria de remeter o leitor a outras leituras,
que falam com mais precisdo das memorias do projeto (FRESQUET, 2007,
2008, 2009; FRESQUET; X AVIER, 2008). Aqui, basta dizer que o caminho se
iniciou no segundo semestre de 2006, quando comecei a lecionar minhas
primeiras aulas na UFR] e sugeri, aos meus alunos de licenciatura (a maio-
ria, do curso de Biologia), comegarmos encontros semanais para assistir
a filmes, e fazer depois algumas reflexdes e leituras até, efetivamente, se
configurarem propriamente como reunides de um grupo de pesquisa. Em
novembro de 2006, foi cadastrado, no sistema SIGMA/UFRJ, um projeto
de pesquisa e de extensdo com o mesmo nome: Cinema para Aprender e
Desaprender. Como projeto de uma professora de psicologia da educagio,
ele pretendia investigar as possibilidades de aprender com o cinema, mas
fundamentalmente a possibilidade de desaprender preconceitos, desvalores,
apartir de alguns flashes dirigidos a nossa dimensao menos consciente, que
a tela reflete de modo tinico para cada espectador. Sempre tive a sensagio
de que, a0 assistir a alguns filmes, temos a possibilidade de escovar nossa
vida a contrapelo, ampliando a passagem da meméria para a imaginagio,
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pelas ideias afetadas por imagens e sons. Dai que fosse necessario fazer
uma selecio de filmes com uma diregdo. Esse lugar emergiu claramente:
s6 podia ser a infancia. Quigd, visando voltar para o pais das memorias
inventadas,* dos primeiros aprendizados, que criam pegadas invisiveis
por onde voltamos a passar uma e outra vez. Onde encontrar bons filmes
para pensar questes da infincia? Na Cinemateca! Hernani Heffner, desde
entdo, foi nosso primeiro consultor. Com ele tinha feito minhas primeiras
descobertas pela histéria do cinema brasileiro e mundial em 2004/2005, e
como a todo professor, pesquisador, estudante, cidado interessado, recebeu-
me com a tranquilidade e a disponibilidade habituais, que mais parecem
préprias de alguém que néo tem mais nada para fazer na vida. Nada mais
oposto, porém, até hoje, me surpreende o gesto acolhedor e receptivo com
quem deseja aprender. Destaco esse gesto, que pode ser lido como um convite
para visitar e descobrir o tesouro que a cinemateca guarda. Para pesquisar
esses filmes, precisdvamos ampliar a possibilidade de leituras, assim, alguns
colegas substitutos da Faculdade de Educacdo e quase uma meia duzia de
professores do Colégio de Aplicagio da UFR] se animaram a participar
das reunides, que deslocamos para 0 CAp/UFR], para facilitar a presenc¢a
de todos. Um curso de extensdo aberto ao publico, mas que privilegiaria a
participagio dos professores de escolas publicas iniciou-se no mesmo més
de marco. Esse curso, desde sua concepgao, foi pensado como uma janela
que socializaria as questoes investigadas na pesquisa, a cada meés, com o
putblico interessado. Com um formato semelhante, mas que se configura
com o passo dos anos, ele ainda é um dos projetos que sio oferecidos como
cursos de extensio de oito horas, certificados pela universidade. Com o
passar dos meses, na pesquisa, sentimos falta do protagonismo das criangas,
como copesquisadoras dessa infincia, e propusemos, aos professores do
CAp UFR] que estivessem interessados, abrir suas aulas para fazer algumas
sessdes com esses filmes e ouvir o que as criangas tinham para nos dizer. A
experiéncia tornou-se algo apaixonante.

Cresci aguardando anualmente la Fiesta da Vendimia," penso que, por
isso, imaginei que um evento de cinema e educagéo no més do aniversario

44 Manoel de Barros tem uma colecio de Memdrias inventadas, onde conta as fases de sua
vida como 1° infincia, 2* infincia, 3* infancia, ja que ele confessa, aos 94, nunca ter saido
da infancia.

#5 Festa anual realizada na provincia de Mendoza, Argentina, que comemora a colheita das
uvas, escolhendo uma rainha entre as mulheres que trabalhavam nas colheitas inicialmente,
hoje entre as jovens estudantes ou trabalhadoras, ¢ organizando passeios com carros
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do cadastro do projeto poderia ser um pretexto para comemorar cada ano,
convidando pesquisadores, cineastas e educadores interessados em dialogar
com todos nds, um publico de professores e estudantes curiosos e ativos. E
funcionou. Um convénio assinado em fevereiro 2008 entre 0o MAM-Rio e
a Faculdade de Educagio da UFR] formalizou uma parceria que ji existia,
mas que se abria para todos os professores e alunos da unidade. O que ja se
respirava no ar era a falta das criangas mesmas terem vez ¢ voz na hora de
fazer filmes. “Todo mundo quer ser escutado”, diz Eduardo Coutinho (in
Braganga, 2008, p. 85). E daquela falta, surgiu o projeto de criar a Escola
de Cinema do CAp UFR], que, rapidamente aprovada, teve inicio em abril
de 2008, contando com nada menos que Nelson Pereira dos Santos como
padrinho inspirador. A escola foi criada com fins de pesquisa, mas tam-
bém como um projeto piloto para que no futuro se pudessem criar novas
escolas de cinema em escolas publicas. Dessa aproximagio com o artista
e padrinho, definimos nossas primeiras acdes para a escola, com o grupo
dos mais novos: assistiriamos a varios filmes do diretor, de preferéncia na
Cinemateca, mergulhariamos no acervo de documentagao impressa ¢ arris-
carfamos revisitar algumas locagdes de Rio 40 graus (NELSON PEREIRA DOS
SANTOS, Rio de Janeiro, 1954/1955). O grupo de ensino médio se ocupou
de fazer um documentario sobre o proprio CAp UFR]. N6s nos dividimos,
professores e bolsistas de iniciacdo artistica e cultural, eu fiquei com os
estudantes de ensino fundamental e Ana Lucia de Almeida Soutto Mayor
e Verbnica Sodres, com os alunos de ensino médio, tentando fazer nossas
primeiras experimenta¢des com imagens e sons. Descobrir as pegadas do
projeto de Alain Bergala em uma velha revista dos Cahiers du cinéma, do
ano 2000, e fazer o curso intensivo com Nuria Aidelman traziam a urgéncia
premente de nos apropriar melhor da experiéncia bem sucedida na Franga
com criangas de escolas publicas no projeto articulado pelos Ministérios de
Educagéo e de Cultura, de Jack Lang e Catherine Tasca, respectivamente.
Fizemos tradugdes domésticas do livro Hipétese cinema para conseguir
partilhar a leitura na pesquisa, até que duas tradutoras, Moénica Costa Netto
e Silvia Pimenta se apaixonaram pela obra e realizaram a tradugao com mais
fidelidade. O mergulho foi intenso. Lemos e relemos o livro, sem dogmatizar,
mas nos surpreendendo com a riqueza de cada janela que nos abria para
conhecer outros autores e filmes que custivamos a achar. Em pouco tempo,

alegdricos pela cidade de dia e de noite nas vésperas da grande festa no Anfiteatro Frank
Romero Day, que enpelhia um sem fim de luzes no cendrio de montanhas.
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ele tinha nos instigado a conhecer Godard, que desde o inicio intuiamos
como “o pedagogo do cinema”. Enquanto a pesquisa avangava, dialogando
com uma progressiva produgao intelectual nacional sobre a relagdo entre
cinema e educacio, a escola de cinema continuava se reinventado, mudando
de temética e ensaiando exercicios, atividades e propostas outras. Mdrcia
Xavier articulava pesquisa e extensdo como pivé no CAp e Alexandre Fer-
reira Mendonga, extensio e pesquisa na Faculdade de Educagdo junto de
Ana Licia, Verdnica e uma equipe que se identificou logo com o projeto.
Eles foram imprescindiveis para, hoje, poder contar esta histéria. O evento
de fim de ano nos trouxe pessoalmente Alain Bergala, que, além de parti-
cipar do evento internacional de cinema e educagdo, inaugurou a I Mostra
Mirim de Minutos Lumiére dentro da I Mostra da Faculdade de Educacio
no MAM: Cinema, escola, infancia. Em 2009, o foco foi o documentario.
Desde Nanook, o Esquimé (ROBERT FLAHERTY, EUA, 1922)* até filmes
recentes de Eduardo Coutinho, “viajamos” pelos fragmentos que, editados,
tentavam mostrar a poesia desse documentario que se afasta do jornalismo
e da entrevista televisual. O mais proximo do colégio foi filmar Na Lagoa
Rodrigo de Freitas, protagonista do filme/ensaio produzido. Um aluno de
mestrado, Edmur Paranhos, nos convidou a pensar a pedagogia e a estética
do oprimido colocando Paulo Freire cara a cara com Augusto Boal. Logo,
a visita de Sandra Kogut e de Lucrecia Martel em dezembro 2009 inspirou
fortemente o trabalho de 2010, que passou a pensar o Minuto Lumiere,
viajando pela histéria — nem sempre cronologicamente -, via diretores, e
as criancas e jovens se viram filmando Minutos Mélies, Minutos Charles
Chaplin, etc. Duas dissertag6es de mestrado jd pensavam essa escola. Janaina
Pires Garcia e Gisela Pascale Leite pesquisaram sobre a escola de cinema do
CAp, nos seus projetos. Também Maira Norton, mas como aluna de mes-
trado na UFF. Regina Barra, atualmente, desenvolve seu doutorado sobre
o cinema nesse e em outros Colégios de Aplicagdo do pais.
Enquanto o programa de extensdo — que hoje congrega dez projetos
- continua com o mesmo nome até hoje (Cinema para aprender e desapren-
der), o projeto de pesquisa encerrado deu lugar a outro mais especifico para
pensar em investigar experiéncias de introdu¢@o ao cinema com professores
e estudantes, dentro e fora da escola, que se chama Curriculo e Linguagem
Cinematogréfica na Educagio Basica. Nas reunioes do grupo de pesquisa, ja
tinhamos chegado a Jean-Luc Godard. De todas as janelas que Bergala abre

16 Nanook of the North, para ver ou rever este filme, confira em: <http://youtu.be/yWedoB
R2nM/>. Acesso em: 12 mar, 2013,
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na sua Hipétese, Godard parecia o mais necessério, o primeiro. A presenca
de Anita Leandro, Mario Alves Coutinho e Ana Lucia de Almeida Soutto
Mayor foi essencial para entender como seria possfvel compreender o prazer
material de escrever com a cimera (CouTINHO, 2007, entrevista com Alain
Bergala) e algumas relagdes com a literatura (CouTinNHO, 2010). N6s nos
perguntdvamos acerca da poténcia dessa experiéncia do cinema em outros
espagos para além da escola. Como seria, para uma crianga hospitalizada,
por exemplo, assistir a um filme na cama? Isto poderia ser uma experiéncia
estética, educativa? Seria possivel que uma escola hospitalar incluisse alguns
filmes, ou atividades audiovisuais, para oferecer as criancas enquanto ficam
hospitalizadas? Refletindo o espirito de pergunta, o projeto foi chamado
Cinema no hospital? Disso surgiu um longo percurso que comecou fazendo
apenas visitas no Instituto de Pediatria e Puericultura Martagio Gesteira da
UFRY], s6 para ver como funcionava o cotidiano. Observamos a Unidade de
Pacientes Internos (enfermarias), a quimioteca, as salas de espera dos con-
sultérios dos ambulatérios. O projeto s6 ficou elaborado com um formato,
mas com a incompletude necessdria para a articulagio com a especificidade
da institui¢do a qual era oferecida, em 2010. Mais outro ano se passou em
observagdes, comités de ética, e preparagio até dar inicio as atividades em
2011 junto das colegas Angela Santi e Aline Monteiro. No comego, nos nos
contentamos com projetar filmes. Confesso que s6 em 2012, com a liberdade
- prépria da paixdo e da juventude - da doutoranda Fernanda Omelczuk e
das bolsistas que a acompanham, conseguimos superar os objetivos tracados.
Foi feito, entdo, um verdadeiro cardapio de filmes da Programadora Brasil
para ensaiar a escolha de filmes pré-escolhidos, com petiscos, sobremesas,
pratos fortes. E, também, improvisar alguns gestos de enquadramento, pro-
dugdes de Minutos Lumiére e outras experimentaces audiovisuais dentro
e fora das enfermarias, articulando os filmes dos cineastas que estavamos
estudando no grupo de pesquisa com as préticas diretas com as criangas.
O sonho de ampliar a experiéncia com professores e alunos na Ci-
nemateca resultou no projeto A escola vai ao cinema, em parceria com o
MAM, e organizamos visitas e atividades com escolas ptiblicas que também
serviram como empiria do projeto de mestrado de Marina Tarnovski Fassa-
nelo. Também em 2010 foi idealizado um projeto para a criacio de escolas
de cinema em escolas ptblicas.
O cineclube do CINEAD, desde 2007 até hoje, andou transitando
com nomes diferentes pelo MAM, pelo CAp UFR] e, atualmente, nés o
chamamos Educagio em Tela na Faculdade de Educacio, sendo objeto de
pesquisa de Selma Tavares Rebello sob a coordenagio do professor Paulo
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Henrique Vaz e o apoio da Direcédo, professora Ana Maria Monteiro. Ad-
quirir quase todos os exemplares da Programadora Brasil significou uma
forma contundente de aproximagdo ao cinema nacional. Que falta nos faz
que ele vire uma plataforma, de fato, acessivel a todas as escolas publicas
do pais! Que forma seria essa tao eficiente de espelhar uma sociedade e seu
cinema e descobrir uma terceira imagem, produto da surpresa desse reflexo.

Em 2011, descobrimos, entre os fotogramas e as entrelinhas dos autores
pesquisados, a pedagogia do Mestre Ignorante e do Espectador Emancipado.
No didlogo com colegas, orientandos de pés-graduagio e da graduagio nos
semindrios de leitura das reunides do grupo de pesquisa se problematizam
e reconfiguram as praticas extensionistas, em cada projeto, de formas dife-
rentes. E foi em 2011 que conquistamos o edital oferecido pelo Ministério
de Ciéncia e Tecnologia, que permitiria realizar o sonho de multiplicar a
criagdo de escolas de cinema em escolas publicas. Imediatamente, criamos,
na Faculdade de Educagio, o Laboratério de Educagdo, Cinema e Audio-
visual, que reuniria materiais, recursos humanos e didaticos para assistir
presencial e virtualmente as novas escolas de cinema, e ficaria aberto para
receber professores ou investigadores interessados em partilhar nossas
pesquisas e praticas nesse caminho. No evento do fim de ano, recebemos
novamente o professor Alain Bergala - o que coincidiu com a primeira
consultoria para o projeto de criagio das escolas - e de Nathalie Bourgeois
(da Cinemateca Francesa), que prestigiaram mesas e a IV Mostra Mirim
de Minutos Lumiére na IV Mostra da FE/UFR] no MAM. Elaboramos um
edital, que foi publicado no Didrio Oficial da Uniao 134, anunciando que
as escolas interessadas deveriam apresentar um projeto da escola de cinema
que sonhavam, e se comprometer, com a anuéncia da dire¢io, a participar
de um curso intensivo de cinema e educagido durante o més de janeiro de
2012, e quinzenalmente durante o resto do ano. O edital exigia a inscrigdo
de dois professores e/ou um professor e um funcionario comprometidos a
participar do curso integralmente, e uma fotografia do lugar onde a escola
conservaria os equipamentos cedidos temporalmente, enquanto durasse o
projeto. Dos 28 projetos apresentados, foram selecionados 15, para atingir o
numero de 30 participantes no curso de janeiro. O curso concebido por Alain
Bergala trabalhou com trés filmes na integra: Onde fica a casa do meu amigo
(ABBAS K1aRrROSTAMYI, Ird, 1987), O pequeno fugitivo (MORRIS ENGEL, RAY
AsHLEY e RuTH OrKIN; EUA, 1953) e Mutum (SANDRA KoGurT, Brasil, 2007)
e varios outros fragmentos apresentados durante as aulas. Quatro exercicios
deram forma as atividades que apresentaremos, em breve, em outro livro
nesta cole¢do. O curso foi ministrado por professores e cineastas, O critério
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definido para escolher as quatro escolas finalistas foi a responsabilidade e a
qualidade de participa¢éo, porém, como foi atendido quase unanimemente,
tivemos que acrescentar novos critérios que efetivamente conseguissem dis-
criminar alguma diferenga. A escolha final - de uma dificuldade extrema
-, acompanhada da equipe dos consultores e professores do curso, acabou
contemplando: CIEP 175 José Lins do Rego (Sdo Jodo de Meriti, Rio de
Janeiro); Colégio Estadual José Martins da Costa (Nova Friburgo); Escola
Municipal Vereador Anténio Ignécio Coelho (Sant’Anna de Cebolas/Parai-
ba do Sul) e Escola Municipal Prefeito Djalma Maranhéo (Vidigal, Rio de
Janeiro). Além das escolas contempladas, convidamos o Instituto Nacional
de Surdos (INES) e o Instituto Benjamin Constant para participar do pro-
jeto, incorporando-se ao programa CINEAD, mas apenas com formagio e
acompanhamento dos primeiros passos da escola de cinema. Maria Lucia
Cunbha, professora do INES, jé vinha desenvolvendo atividades com cine-
ma na escola, mas mesmo assim fez um evento para inaugurar a Escola de
Cinema do INES, criando uma pequena cabine no pétio, onde ocultou uma
proje¢do para, no maximo, 10 pessoas, com filmes dos primérdios. Longas
filas se formaram para ver o que estava sendo projetado “as escondidas”.
Dessa experiéncia inicial, foi preciso inventar trés novos sinais para LIBRAS:
Cinematégrafo, Lumiere e Mélies. O fato revela uma enorme possibilidade.
Leopoldina Pereira esta realizando seu doutorado sobre esse projeto. Das
professoras do Instituto Benjamin Constant, Margareth Olegdrio era cega
de nascenga. Sua participagéo foi extremamente emocionante para todos,
inclusive para ela, que decidiu filmar um dos exercicios, propondo aos cole-
gas cobrirem seus olhos para tentar passar pela vivéncia dela, no curso. Em
2013 iniciamos as aulas no Instituto Benjamin Cosntant (IBC) junto com
a professora Cristine Morais. Em uma das escolas rurais, Thiago Norton,
professor de histéria da Escola Municipal Vereador Antonio Ignicio Coelho,
desenvolve seu mestrado enquanto realiza as atividades da escola de cinema
e do cineclube em Sebollas, a mais de trés horas do Rio de Janeiro. A ideia
de fazer as sessdes do cineclube na praga foi muito bem sucedida, mas se
chocou com o frio e a umidade do orvalho, afetando a lente do projetor,
assim como a satiide de velhinhos e criangas. A professora Marta Cardoso,
da Escola Municipal Prefeito Djalma Maranhao, desenvolveu seu projeto
dentro da disciplina de Educagdo Fisica, que permitiu que todos os alunos

da escola tivessem algum contato com experiéncias de cinema em 2012.
As palmas aos Minutos Lumiére produzidos com as criangas, no Festival
do Rio, sio testemunhas de um trabalho que surpreendeu e emocionou o

publico de professores ¢ alunos das escolas cariocas na Mostra Geragio. O
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cineclube trouxe a comunidade para dentro da escola. Daniella D’Andreia
Corbo e Ricardo Monteiro criaram, no Colégio Estadual José¢ Martins da
Costa de Nova Friburgo, a Escola Cine Ze, cujo primeiro trabalho (os Minutos
Lumiére) j4 obteve um inédito destaque no Festival do Rio e no Festival de
Cinema Hacelo Corto, da Prefeitura da Cidade Auténoma de Buenos Aires
em parceria com a Universidade de Buenos Aires e a UNICEF, para onde
viajaram com um pequeno grupo de alunos. Glauber Domingues Resende,
instigado a investigar sobre a possibilidade de construgdo do ponto de escuta
em aulas de cinema, propos atividades centradas em quatro exercicios aos
professores Alain Ferreira e Marcelo Silva, da Escola de Cinema do CIEP
175 José Lins do Rego (Sdo Jodo de Meriti, Rio de Janeiro). Eles avancaram
muito ainda em 2012, dado que tiveram mais de uma aula por semana. O
cineclube, realizado em horério escolar, também foi um sucesso. Greice
Cohn, que participou do curso como professora do Pedro IT (Centro), realiza
seu doutorado investigando experiéncias de videoarte e videoinstalagao com
estudantes dos primeiros anos de ensino médio. Andreza Berti, este ano,
se incorpora oficialmente com seu projeto de doutorado, que investiga as
atividades de cinema que a van, chamada Ciéncia para poetas da Casa da
Ciéncia da UFR], leva as escolas publicas do Rio.

Clarissa Nanchery desenvolveu, durante 2011/2012, um planejamento
na Escola de Cinema do CAp UFR]J, tomando como referéncia a pedagogia
dos pontos de vista de Alain Bergala em Le point de vue. Algo dessa expe-
riéncia, em breve, também serd um novo livro desta colego.

No grupo de pesquisa, nosso caminho tem continuado com a tentativa
de descobrir as pegadas dos caminhos de Kiarostami (in Bernardet, 2004).
Cineasta da infancia e da poesia, seu cinema tem nos permitido estabelecer
relagdes com o cinema nacional para trabalhar nas escolas, na cinemateca,
no hospital, e a pensar nesses outros caminhos, nunca principais, nem retos,
nos quais buscamos sempre encontrar o outro para dialogar e descobrir al-
guma informagio rumo a um destino explicitamente desconhecido, tecido
por um roteiro que é também parte de um segredo que se vai revelando, aos
poucos, inclusive aos proprios atores e membros da equipe. A colega Maria
Cristina Miranda (professora do CAp UFR]) e Mirna Juliana (mestranda da
UNIRIO - Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro) nos ajudaram
a aprofundar o didlogo com esse cineasta.

Em 2012, Marina de Oliveira Rodrigues defendeu seu projeto de
mestrado sobre escolas alternativas no Brasil, estudadas através das lentes
da autonomia e da criatividade. O tema da educagdo alternativa teve uma
mesa especial neste ultimo VI Encontro Internacional de Cinema e Educagio
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da UFR], e novamente aproximou pesquisadores e cineastas para dialogar
sobre La educacién prohibida (German Doin Campos, Argentina, 2012) e
Babds (ConsugLo Lins, Brasil, 2010).

Em relagdo as atividades especificas de ensino, foram criados topicos
especiais no Programa de P6s-Graduagdo em Educacio desde 2007 até
2013: Midia e Educagéo, Cinema e Educacio, Curriculo e Linguagem Ci-
nematogréfica na Educagdo Basica, Cinema, Educagio e Aprendizagem e
Pedagogia dos Cineastas. Para 2013, 0 programa incorporou, como eletivas,
as disciplinas Cinema e Educagio e Pedagogia da Imagem.

Durante todos esses anos, a participacio de alguns professores e
pesquisadores desta drea “entre o Cinema e a Educagido” nos enriqueceu
com visitas em aulas e em reunides de pesquisa: Hernani Heffner, Milene
Gusmdo, Rosdlia Duarte, Inés Teixeira, Cézar Migliorin, Anita Leandro,
Luiz Rosemberg, Caio Cesaro, entre outros.

Este projeto sempre procurou enfocar abordagens tedrico-metodo-
légicas que investigam as relagdes entre cinema e educagao, privilegiando
leituras de estudos de cinema, de psicologia e filosofia da educagio. A filo-
sofia enriquece nossos fundamentos: Walter Benjamin, Mikhail Bakhtin,
Jacques Ranciére, Georgio Agamben, entre outros. Dos estudos de cinema,
especialmente Jean-Claude Bernardet, Jean-Louis Comolli, Michelle Ma rie,
Jaques Aumont, Philippe Dubois, Abbas Kiarostami, Anita Leandro, Cezar
Migliorin, Ismail Xavier, Robert Bresson, Consuelo Lins, Jean-Luc Godard,
Mério Alves Coutinho, entre outros. Da psicologia: os principais sio Henri
Wallon, Lev Semenovich Vigostki, Virginia Kastrup. Da educagio: John
Dewey, Sao Boa Aventura, Inés Dussel, Henry Giroux, Elizabeth Macedo,
Carmen Teresa Gabriel, para iniciar uma lista. Entre os referenciais espec|
ficos de cinema e educagio, temos lido Alain Bergala, Rosdlia Duarte, [nés
Teixeira, Milene Gusmao, Miguel Lopes, Marilia Franco, Ménica Fantin,
Gilka Girardello, Fabiana Marcello, Adriana I loffman, Concepgio Soares,
Marilia Franco, Maria Teresa Freitas, Moira Toledo, entre outros,

A abordagem metodolégica tem sido de cardter qualitativa, com énfase
no método da andlise microgenética, que permite fazer uma andlive micro de
registros macros e recortar, nesses eventos filmados, aqueles (1 agmentos onde ¢
possivel analisar os didlogos, visando identificar algumas categorias do “nove”,
que conseguem emergir nos discursos e nas préticas de cringio ¢ aprendizagem,
em contextos de interagio social, impossiveis de categorizar a priord,

As atividades de extensio, a partir de 2012, passaram a constituls
um Programa (conjunto de projetos) e sio, a0 mesmo lempo, campo em
pirico da maioria das pesquisas desenvolvidas pelos alunos em o lentagio
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(graduagio e pés-graduagio) e inclusive, por colegas que fazem parjce do
grupo de estudos. Atualmente, o programa CINEAD comporta 10 projetos:
(1) Curso de extensdo universitaria (mensal, de oito horas, que se reedita
e reconfigura desde 2007); (2) Curso de Aperfeigoamento de Cinema para
professores, que é estritamente para aqueles professores selecionados via
edital para a criagdo de escolas de cinema (2011/2012); (3) Escola de Cinema
do Colégio de Aplicagio da UFR] (desde 2008); (4) A escola vai a Cinema-
teca do MAM (desde 2010); (5) Cinema no hospital? (atividade semanal na
Unidade de Pacientes Internos — enfermarias -, e mensal no ambulatério
de pacientes peditricos com HIV - o dia que buscam os medicamentos
(desde 2010); (6) Criagdo de quatro escolas de cinema em escolas de en-
sino fundamental da rede publica do Rio de Janeiro (SEBRAE/FINEP/
MC&T) (desde 2011; (7) Criagdo do Centro de Referéncia em Pesquisa e
Docéncia em Cinema e Educacdo no Laboratério de Educagdo, Cinema
e Audiovisual da FE/UFR] (o laboratério fica aberto ao publico das 8h
as 21h, de segunda a sexta-feira, desde 2010); (8) Cineclube Educacdo em
Tela (desde 2010); (9) Criagdo da escola de cinema no Instituto Nacional
de Educagio de Surdos (INES) (desde 2012); (10) Criagao da Escola de
Cinema no Colégio Benjamin Constant (escola de cegos). Desde 2012, estd
em andamento — ainda sem cadastrar - o projeto de cinema com exibigao
de filmes da Programadora Brasil e anélise criativa dos curtas realizados
com as Mulheres Cuidadoras das Creches da Maré, oferecido pelo Centro
de Referéncia de Mulheres da Maré, Carminha Rosa, em parceria com o
Cinema para Aprender e Desaprender.

A equipe atualmente é composta por 43 membros, que incluem desde
os consultores que nos acompanham desde 2006 até o mais novo bolsista
de extensdo universitaria. A distribuicdo e a articulagdo das tarefas estdo
organizadas de modo que, sempre, os alunos de graduagéo acompanhem as
atividades, desenvolvidas nos diferentes espacos, dos alunos de mestrado e
doutorado e dos professores envolvidos, de modo a introduzir a experiéncia da
articulacdo entre ensino, pesquisa e extensio da forma mais vivencial possivel.

Algumas palavras para imaginar novos comecos

£ dificil identificar os “resultados” desta pesquisa, embora eu considere
que ela gera brotos de sua fertilidade todo o tempo. Imagino o grupo como
um grande ttero que gesta, de forma continua e diversificada, bracos dos
projetos de pesquisa - a cada novo orientando de mestrado e doutorado -,
com significativo engajamento sociopolitico, que se diversifica em cada projeto
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de extensao, onde nds, pesquisadores (professores e estudantes), encontramos
um espaco/tempo de encontro, didlogo e invengio.

Nossa experiéncia nos revela que a poténcia da zona de fronteira en-
tre o cinema e a educacéo é pedagdgica, estética e politicamente fértil para
aprofundar o conhecimento de si e do mundo. Quando isto acontece no
espago escolar, a possibilidade de desestabilizar certezas e questionar valores
se torna uma experiéncia de ver e rever o mundo e o que temos aprendido
nele. Alente da cdmera parece circunscrever, recortar, aquilo que desejamos
conhecer, marcado pelo ritmo do tempo. Convida-nos a restaurar o valor
da ignorancia, como aquilo que permeia desejo e conhecimento. Fazer uma
experiéncia de introdugdo ao cinema, dentro e fora da escola, traz, para
professores e alunos de educagéo basica, aprendizados especificos, além dos
indicios do que ndo é possivel ver e saber, do ponto de vista individual, e nisto
ganha forga a presenca do outro para a construgio social do conhecimento.
O cinema, também como um outro, alarga nosso conhecimento do mun-
do, do tempo e de nés mesmos. A possibilidade de identificar essa relagio
entre mim e o outro, mediada pela cimera, constitui uma mola para ativar
a tensdo entre dois estados cuja poténcia pedagdgica o cinema movimenta
com especial competéncia: crer e duvidar. Transitar entre esses dois polos
que paralelamente nos aproximam de certa materialidade do real para o
infinito do imagindrio exercita a inventividade de ensinantes e aprendentes
em dois gestos fundadores da educagdo: descobrir e inventar o mundo.

Ver cinema e fazer experiéncias dessa arte renova, no aprendizado,
a vitalidade do aprender, como agdo e movimento. Faz parte do aprendi-
zado dessa arte, descobrir aquilo que o cinema mostra e oculta e, nesse
exercicio de olhar e de escutar, desvendamos mais uma pista fundamental
para a educagdo, que consiste em restaurar o mistério, como elemento
intrinseco da construgido do conhecimento em um determinado espaco
e tempo. A partir do cinema, pensamos o tempo, inventamos a memaria
e lembramos o futuro. Inclusive, o tempo necessério para dar tempo aos
estilos de aprendizagem de cada um. Tempo para redescobrir o tempo
através da camera, que é outro tempo, esculpido (TARKOVSKT, 2001), nio
cronologico. Investigar experiéncias de cinema na educagdo nos devolve

acrenga em nés mesmos e no mundo. Nessas crencas, revisamos 0s va-
lores que carregamos como imposigoes invisiveis e personalizamos, ou
pelo menos “fazemos de conta”, que, alguma vez, escolhemos algo do que

conslderamos nortes de nossas vidas, desaprendendo, a cada dia, algo
novo, Descobrir nowsa imperfei¢ao e o inacabado de ser (humanos?) afir-

maa importaneia que o outro tem para nos completar, afetar ¢ modificar.
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Pesquisar, produzir e diversificar experiéncias de introdugao ao cinema
com professores e estudantes de educagdo bdsica torna-se um pretex:to
para continuar estudando, inventando e diversificando modos de relagio
entre o cinema e a educagdo.
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