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RESUMO

O objetivo deste trabalho é o desenvolvimento de uma metodologia voltada as(aos)
professoras(es) e estudantes de cinema, para produgdo de audiovisual a partir do
acesso ao discurso cinematografico e da experiéncia estética no set de filmagem,
considerando os espagos e tempos pedagdgicos, a diversidade de corpos e suas
manifestacdes de saberes adquiridos no contexto da escola publica. Para realizar esta
investigacao, sera proposta a analise de material documental constituido por registros
de processos de criagdo cinematografica, documentos pedagogicos e produtos
audiovisuais de estudantes dos ensinos fundamental e médio, resultantes de meu
trabalho com cinema e educacéao, no periodo de 2015 a 2019, sob uma perspectiva
da arte como catalisadora de conhecimentos e da relagao entre corpos dialégicos. No
presente trabalho, pretendo, ainda, apresentar a Lei 13006/14 que institui a exibicdo
minima de duas horas mensais de filme nacional na escola, como reflexado e incentivo
a producao de audiovisual no ambiente do ensino basico. Para além da exibi¢gao de
filmes, a partir da percepgdo do corpo como sujeito cognoscente, obijetivo
problematizar uma pedagogia que envolva a educagdo do olhar, do ouvir, da
espacialidade e a organizagcdo do tempo cinematografico; também o estudo das
reacdes dos estudantes e docentes em diferentes fungdes do fazer filmico como
mobilizadores da criacao artistica e cientifica.

Palavras-chave: Cinema e educagdo. Metodologia e audiovisual. Sujeito
cognoscente.



RESUMEN

El objetivo de este trabajo es la posibilidad de desarrollar una metodologia,
dirigida a (los) maestros (s) y estudiantes del cine, para la produccién de audiovisuales
desde el acceso al discurso cinematografico y la experiencia estética en el set de
rodaje, considerando los espacios y los tiempos pedagdgicos, la diversidad de
cuerpos y sus manifestaciones de conocimiento adquirido o no adquirido en el
contexto de las escuelas publicas. Para llevar a cabo esta investigacion, se propondra
analizar material documental constituido en registros de procesos de creacion
cinematografica, documentos pedagdgicos y productos audiovisuales de estudiantes
de primaria y secundaria como resultado de mi trabajo con el cine y la educacion, en
el periodo de 2015 a 2019, bajo una perspectiva del arte como catalizadora del
conocimiento y la relacién entre cuerpos dialégicos. En el presente trabajo, tengo la
intencion de presentar la Ley 13006/14, que establece la exposicion minima de dos
horas de cine nacional en la escuela, como un reflejo e incentivo para la produccion
audiovisual en el ambiente educativo basico. Ademas de mostrar peliculas, desde la
percepcion del cuerpo como sujeto de conocimiento, el objetivo es problematizar una
pedagogia que involucra la educacion de mirar, escuchar, espacialidad, la
organizacion del tiempo cinematografico; también el estudio de las reacciones de
estudiantes y profesores en diferentes funciones del cine como movilizadores de la
creacion.

Palabras clave: Cine y educacion. Metodologia y audiovisual. Conociendo sujeto.
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1 INTRODUGAO

Hoje com meus desenganos
Me ponho a pensar

Que na vida, paixao e razao,
Ambas tém seu lugar

E por isso eu lhe digo

Que nao é preciso

Buscar solugao para a vida
Ela ndo é uma equacéao
Nao tem que ser resolvida

A vida. Portanto, meu caro,
Nao tem solucgéo

(Paulinho da Viola e Ferreira Gullar')

Objetivo, neste trabalho, desenvolver uma metodologia de produgao
audiovisual na escola e discutir, no campo de cinema e educacio, 0 processo
ensino/aprendizagem de modo a considerar a experiéncia estética como
elemento intrinseco para a aquisicdo de multiplos conhecimentos do sujeito
cognoscente em sua relagdo com outros corpos no set de filmagem.

Mikhail Bakhtin (2003), ao se debrugar sobre as questdes da construgéo
do herdi na biografia e autobiografia, conclui a impossibilidade de descrever a
vida do biografado na obra, por mais detalhado que seja o texto escrito. Podemos
estender essa constatagao para as tecnologias eletrbnicas como blogs, paginas
nas redes sociais, nas plataformas audiovisuais como documentarios, viogs,
podcasts, reality shows etc. A produ¢do da biografia ou autobiografia faz uma
escolha dos momentos passados que deseja expor ao publico, a fim de gerar
um recorte no continuum entre nascimento e morte.

Pela finitude material da obra, independente do quéo longeva seja, exclui
os devires de cada corpo. Ainda que as tecnologias contemporaneas
proporcionassem algo similar a obra cinematografica presente em O show de
Truman?, persistem os seguintes problemas: a impossibilidade de experenciar a

vida do outro ou mesmo de observa-la integralmente.

1 Solugéo de vida (molejo dialético) — Paulinho da Viola e Ferreira Gullar. Disponivel em:
https://www.letras.mus.br/paulinho-da-viola/282508/. Acesso em 25 nov. 2019.

2 O SHOW de Truman (The Truman Show). Direcado: Peter Weir. Los Angeles: Paramount Film:
Dist. Paramount Pictures, 1998. 1 filme (103 min), sonoro, legenda, colorido.



https://www.letras.mus.br/paulinho-da-viola/282508/
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Assim como a produgdo de uma obra biografica/autobiografica é um
recorte de um ponto de vista particular da realidade, a ciéncia baseada na busca

da “verdade” também o é como postula Marcos H. Camargo (2017):

A verdade € aparéncia de realidade (...) O ser humano nao tem
como enxergar o real de outro ponto de vista, a ndo ser por meio
de seu proprio antropocentrismo. A humanidade de nossas
interpretacdes nao permite encontrar uma verdade neutra,
prépria unica, mas somente verdades provisérias, quando
damos um sentido humano ao mundo. O real é sempre o real,
sem significado, nem sentido (...) (CAMARGO, 2017, p. 309).

Sob esse ponto de vista, a experiéncia estética também se mostra como
unica, irreproduzivel e incompleta, porque esta intrinsicamente ligada ao corpo,
seu passado e suas multiplas possibilidades no devir, ou seja, varia
historicamente.

As premissas da “verdade” cientifica, calcadas no idealismo, com a
pretensao de desvelar a “esséncia” do mundo, criam uma ilusdo de realidade
desse tipo de conhecimento a tal ponto que parte de sua linguagem foi
denominada, por muito tempo, como ciéncias “exatas” e “bioldgicas”,
semantizadas como infaliveis no discurso reproduzido nos ambientes escolares

e amplificados, na modernidade, na cultura ocidental. Camargo (2017) afirma:

Os métodos e instrumentos cientificos sdo medidas de garantia
contra as aparéncias dos fenbmenos e meios para alcancgar suas
esséncias que, ao serem comunicadas pelos pesquisadores,
ganham existéncia nas linguagens da cultura. (...) ao participar
da historializagdo do real, a verdade cientifica ndo tem como
significar uma esséncia atemporal, ela perde sua fixidez e deixa
de se opor a aparéncia (CAMARGO, 2027, pp. 310-311).

Ressalto que ndo se trata de desprezar o conhecimento sistematizado
pela ciéncia, mas podemos problematizar a partir dos versos dos poetas
Paulinho da Viola e Ferreira Gullar, “Que na vida, paixdo e razao/ Ambas tém
seu lugar’. os conhecimentos estético e cientifico s&o complementares no
processo da vida humana, mas ambos n&o resolvem a realidade por ser
inconstante e, na sua totalidade, ndo tém sentido sob a perspectiva humana.

Uma concepcéo platbnica da ciéncia tende a dualidade ao que se refere

a realizacao do esforgo “intelectual” e “corpdreo”. Observo, no entanto, que a
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mobilizacdo dos conhecimentos sistematizados na escola e os saberes
assimilados culturalmente sao concretizados pelo corpo individual de cada
estudante (e professor) em sua relagao coletiva com outros corpos para a criagéo
coletiva inerente a composi¢ao de diferentes produtos audiovisuais, seja em
carater publicitario/institucional, seja em carater artistico. Paulo Freire, em varios

momentos, escreveu sobre essa perspectiva dialégica do aprendizado:

(...) n6s somos sdcio-histéricos, ou seres historicos-sociais e
culturais., e que, por isso mesmo, o nosso aprendizado se da na
pratica geral da qual fazemos parte, na pratica social. Sé que
nds, vocé e eu, reconhecemos que nao é possivel afogar, fazer
desaparecer a dimensao individual de cada sujeito histérico que
se experimenta socialmente (FREIRE; GUIMARAES, 2002, p.
27).

Ao conceber que o processo ensino/aprendizagem ocorre pela interagéo
entre corpos dialdgicos, planejo, por meio do desenvolvimento de uma
metodologia para pratica da produgao audiovisual na escola publica, apresentar
a arte como possibilidade de aquisicdo de conhecimentos.

Minha escolha em colocar a escola publica no centro desse estudo se
deve a sua diversidade cultural, social, de género e de etnia, concretizada nos
corpos, de estudantes e profissionais, presentes com toda a sua materialidade
dialégica no ambiente de ensino, convivendo no espago/tempo pedagaogico.

Sob essa perspectiva, como professor-artista-pesquisador, sem a
pretensao de esgotar o tema, tenho em vista abordar também as possibilidades
de representacdo do corpo com deficiéncia no ambiente escolar como
contribuicdo ao campo da educacgao especial e para provocar o debate no campo
do cinema e educacgao sobre como criar condicdes para que essa parcela da
populacdo também tenha acesso aos meios de autorrepresentacgao.

Por fim, aspiro a que este trabalho possa se somar aos esforgos de
valorizacdo das artes, difusdo do cinema brasileiro e na formacao de publico,
sendo relevante, principalmente, para futuros pesquisadores, docentes e

cineastas.
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2 GUION PARA UMA EXPERIENCIA ESTETICA

2.1 ALEI 13.006/14: UM GUIA PARA CINEMA NA SALA DE AULA

O roteiro é a base de toda produgdo cinematogréafica. E dele que parte
toda a criagao cinematografica, desde a escolha da equipe, equipamentos,
custos, cenario, figurino, concepgao artistica de diregao, de fotografia e do som.

Em espanhol, o roteiro cinematografico € chamado de guidn, palavra que
também se pode traduzir para “guia”, que, por sua vez, em uma das acepgdes
do dicionario Houaiss, significa “aquilo que serve de diretriz’. Um mesmo guidn
pode ter diversas interpretacdes ao ser transformado em filme porque variam as
concepgdes dos diretores, a expertise dos membros da equipe, tecnologia,
momento histdrico etc. A classica histéria do mito de Orfeu, por exemplo, serviu
de inspiragdo para a peca teatral Orfeu da Conceigdo (1956), de Vinicius de
Moraes, que, por sua vez, serviu de inspiracdo para o roteiro do filme Orfeu
Negro?3 (1959), de Marcel Camus, e depois para Orfeu (1999), de Caca Diegues.
Podemos dizer que a mesma historia, contada em diferentes linguagens,
estruturou diretrizes para a produgao de um guion usado por esses dois diretores
cinematograficos separados pelo tempo de 40 anos.

Para uma escola, o guion € o Plano Politico Pedagdgico e seu uso por
cada membro da equipe € o Planejamento Pedagdgico. Dessa maneira, procuro
evidenciar que o sucesso do uso de cinema no ambiente escolar s6 é possivel
com planejamento porque as realidades das escolas, notadamente as publicas,
possuem especificidades de equipe pedagogica, docentes, educandos e
localizagédo geografica a despeito de se pautarem pela mesma legislagao.

A Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional (LDB), lei 9394/964,
em seu artigo 26, foi acrescida da lei 13.0006/14, que discorre sobre a exibigéo

de pelo menos duas horas mensais de obras do audiovisual brasileiro nas

3 Orfeu negro (1959), Diregéo: Marcel Camus. Sinopse: No Carnaval, Orfeu (Breno Mello),
condutor de bonde e sambista do morro, se apaixona por Euridice (Marpessa Dawn), uma jovem
do interior que vem para o Rio de Janeiro fugindo de um estranho fantasiado de Morte (Ademar
da Silva). O belo amor de Orfeu por Euridice, no entanto, desperta a ira da ex-noiva do gala, Mira
(Lourdes de Oliveira) e a Morte acompanha tudo de perto. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=fWIwTOtvbSk. Acesso em

4 BRASIL, Lei n° 13.006, de 26 de junho de 2014. Disponivel em:
http://www?2.camara.leqg.br/legin/fed/lei/2014/lei-13006-26-junho-2014-778954-
publicacaooriginal-144445-pl.html. Acesso em 20 mar. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=fWIwTOtvbSk
http://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2014/lei-13006-26-junho-2014-778954-publicacaooriginal-144445-pl.html
http://www2.camara.leg.br/legin/fed/lei/2014/lei-13006-26-junho-2014-778954-publicacaooriginal-144445-pl.html
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escolas de ensino basico e pode galvanizar a produgao cinematografica na
escola como uma das formas de desenvolvimento de uma pedagogia a partir da
mobilizagado de multiplos saberes presentes no espaco escolar — saberes, esses,
que circulam a partir de docentes, funcionarias(os) e estudantes pelas interagdes
entres seus corpos no espago/tempo escolar.

Fresquet (2015) apresenta trés “crencas” na relagdo entre cinema e
educacéao que orientam os dialogos que pretendo estabelecer na trajetoria deste

trabalho:

A primeira crenga € no cinema e na sua possibilidade de
intensificar as invengbes de mundos, ou seja, a possibilidade
gue o cinema tem de tornar comum — parte do que entendo como
sendo “‘meu mundo” — o que nao nos pertence, 0 que esta
distante, as formas de vida e as formas de ocupar os espagos e
habitar o tempo (FRESQUET, 2015, p. 7).

A “invencdo de mundos” ndo € uma exclusividade artistica do cinema,
mas é nele, em que “a cdmera carrega o espectador para dentro mesmo do filme”
(BALAZS, 2018, p. 73), que compartilhamos acdes e sentimentos organizados
por determinado tempo no chamado universo diegético.

Logo, aprender a produzir cinema no espago escolar pode catalisar a
criatividade por meio de novos mundos construidos, porque amplia as
coletividades pouco representadas nas telas. O que nos leva a segunda “crencga”
de Fresquet (2015):

[...] € na escola como espago em que o risco dessas invengdes

de tempo e espacgo € possivel e desejavel. Aceitar que o cinema
propdée mundos, ndo traz apenas o belo, o conforto ou a
harmonia. (...) Assim, apostar no cinema na escola nos parece
também uma aposta na propria escola como espaco onde
estética e politica podem coexistir com toda a perturbacao que
isso pode significar (FRESQUET, 2015, p. 8).

Os riscos aos quais a autora se refere surgem quando a docéncia é
exercida de modo dialdgico, em que estudantes sdo orientados a se perceberem
como sujeitos do conhecimento produzido em um ambiente onde podem
conviver com diferentes propostas pedagdgicas exercidas pelos docentes de
forma plural. Nem sempre as primeiras elaboragdes partirdo do que é
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estabelecido como “belo”, do “socialmente aceitavel” ou do planejamento
docente, mas pode ser um caminho para a autonomia do conhecer.

Como exemplo, narro a primeira vez que exibi o curta-metragem Alma
no Olho® (1973), dirigido e protagonizado por Zézimo Bulbul, para turmas do 2°
ano do Ensino Médio. Meu planejamento era a representagdo negra na prosa,
na poesia e no cinema, partindo da leitura de capitulos do romance Ursula, de
Maria Firmina dos Reis, de poemas de Luis Gama e da exibigcao de Aima no Olho
propriamente dita.

Além de discutir a representacédo negra por artistas negros nos géneros
romance, poesia e cinema, planejei demonstrar como diferentes linguagens
podem abordar o mesmo tema e, posteriormente, dar continuidade a esses
conceitos em uma aula sobre roteiro audiovisual.

No entanto, a discussao enveredou por outro caminho: a representacao
do corpo negro no cinema. A obra de Zézimo Bulbul, que sintetiza uma visao
sobre a historia do homem negro no Brasil, € iniciada com planos formados por
partes do corpo do ator — olhos, boca, orelha, cabeca, rosto, méaos, pés e
nadegas nuas. Mesmo alertados que haveria nu masculino parcial no filme,
houve grande discussédo sobre o tema. No decorrer do debate, percebi que a
adjetivacao ultrapassava observagdes machistas (ja esperada em um publico
adolescente) e outras de cunho moralista sobre a nudez masculina.

Como a exibicdo ocorreu em uma sala com TV conectada a Internet,
reproduzi um fragmento de dois filmes hollywoodianos na plataforma do Youtube:
O Exterminador do Futuro® (1984) e O Exterminador do Futuro 2: O Julgamento
Final” (1991), ambos dirigidos por James Cameron, em que os atores Arnold
Schwarzenegger, no primeiro fragmento, e Robert Patrick, no segundo, atuam
nus caminhando no cenario urbano. A discussao, entao, passou a girar em torno
dos cinemas brasileiro e hollywoodiano, a representagao do corpo masculino no

audiovisual e racismo.

5 Alma no olho (1973). Diregdo: Z6zimo Bulbul. Sinopse: Metafora sobre a escravidado e a busca
da liberdade através da transformacdo interna do ser, num jogo de imagens de inspiragédo
concretista. Disponivel em: https://vimeo.com/160519751 e
https://www.youtube.com/watch?v=RTQlaxiokBA. Acesso em 20 mar. 2021.

6 O Exterminador do Futuro (1984). Diregdo: James Cameron. Trecho disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=UjpBs2BfNbw. Acesso em 20 mar. 2021.

7 O Exterminador do Futuro 2: O Julgamento Final (1991). Diregdo: James Cameron. Trecho
disponivel https://www.youtube.com/watch?v=5HuUPANafBQ4. Acesso em 20 mar. 2021.



https://vimeo.com/160519751
https://www.youtube.com/watch?v=RTQlaxiokBA
https://www.youtube.com/watch?v=UjpBs2BfNbw
https://www.youtube.com/watch?v=5HuPANafBQ4
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Essa discussao abriu oportunidade para a introdug¢ao do significado de
plano cinematografico, suas interpretagdes e como a produgéo da imagem pode
revelar preconceitos, tabus e nos levar para o debate. Os textos literarios,
inicialmente propostos, em varios momentos foram citados para confirmar ou
contestar as diversas posi¢cdes elencadas. Antecipo que machismo e racismo,
presentes em muitas colocagdes, ndo foram erradicados magicamente nessa
aula e nem em muitas outras, mas a conversa iniciou uma importante trajetéria
de escuta de uns e de vocalizagédo de negros e negras antes silenciados.

Observo, também, que essa nado foi uma aula isolada, ainda que tenha
se tragado por novos caminhos devido ao processo baseado no dialogo. Sua
realizacao foi antecedida por leitura, pesquisa e escrita. Depois do encontro
direto com os filmes, uma nova sequéncia foi desenvolvida a partir da demanda
dos sujeitos cognoscentes e da modificagdo do planejamento.

Ao assumir o “risco” citado por Fresquet (2005), pude abordar o filme
Alma no Olho (1973), de Zézimo Bulbul, sob um novo prisma, resultante da
afetividade gerada entre os educandos ao serem expostos a obra. Segundo

Camargo e Stecz (2019),

(...) a afetividade deve ser entendida como sinénimo de poder
ser "atacado", "atingido", isto é, afetado (sic) por algo. A
possibilidade de ser atacado pelos sinais do mundo real, como
também pelos sinais codificados das linguagens (significantes),
€ condicdo fundamental para o sucesso do individuo em meio
ao ambiente. SO processamos algum conhecimento quando
sinais da natureza e da cultura nos afetam consciente ou
inconscientemente, de modo que a partir da experiéncia de ser
afetado pelo mundo é que procedemos a algum tipo de juizo
(CAMARGO; STECZ, 2019, p. 45).

Assim, ao perceber os educandos afetados durante a exibicdo/producao
audiovisual, podemos mensurar quais conhecimentos foram mobilizados para a
intervengao durante esse encontro com a arte cinematografica, seja na forma de
um produto finalizado (filme), seja no fazer artistico de um roteiro, cenario,
figurino ou no set. Os afetos se ddo de maneira heterogénea porque os corpos
também s&o diversos — 0 que nos leva a terceira “crenga” de Fresquet (2015):
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(...) Aposta na possibilidade de entrarem (as criangas) em
contato com filmes, imagens, sons que ndo trazem mensagens
edificantes, que ndo sdo pautadas pela fungéo social ou pela
necessidade de fazer um mundo mais bonito. Trata-se de uma
crenga na inteligéncia intelectual e sensivel dos que frequentam
a escola. (FRESQUEST, 2015, p. 8)

A escola, em geral, é percebida como um lugar seguro para criangas e
jovens. Essa seguranga € baseada na organizagédo de seus espagos e tempos,
na relagdo de profissionais com educandos e com a comunidade. Lugar de
contradigbes, essa seguranca ainda é usada para disciplinar corpos e
experimentar a liberdade de conhecimento com esses, bem como explorar o
fazer cientifico e o fazer artistico.

O potencial intelectual de criangas e jovens em relagdo ao cinema pode
ser facilmente observavel durante a exibicdo de um filme. Sobre isso, Bergala
(2008) afirma:

(...) a crianga é o espectador mais intransigente que existe com
o critério do seu proprio prazer. Nenhuma intimidacao cultural ou
critica conseguira fazé-lo renegar, em seu foro intimo, o prazer
ou o desprazer que realmente sentiu a vista do fiime. O
pedagogo néo podera fazer muita coisa contra o que existe de
irredutivel para a crianga na evidéncia vivida dessa experiéncia.
De certa forma, isso também vale para o adulto, mas em seus
julgamentos manifestos sobre os filmes este é sempre, bem ou
mal, um ser social, de aparéncia e de compromisso (BERGALA,
2008, p. 74).

O cineasta e educador Alain Bergala formula sobre sua experiéncia com
cinema e educacido na Franca e muitas de suas notagdes correspondem ao
comportamento de criangas e jovens no Brasil, os quais, inseridos em uma
cultura audiovisual, também demonstram como uma obra cinematografica os
afeta por meio da fala ou da expressividade gestual dos corpos.

Trabalhar os afetos dos educandos exige uma preparagao anterior a
partir da reflexdo sobre como o mesmo filme também nos afeta, analisando-o
como obra autbnoma, independente de qualquer conteudo planejado, pensando
quais as etapas de preparagao para a exibigao das imagens e, simultaneamente,
colocando-se prontamente a disposicado do inesperado ou mesmo da resisténcia

a proposta.



21

Para corroborar as recomendacdes, relato uma experiéncia ocorrida em
2012: fui convidado para auxiliar a coordenacido da ida de dois 6nibus de
estudantes dos Ensinos Fundamental e Médio do Colégio Estadual Lucy
Requiao de Melo e Silva, no municipio paranaense de Fazenda Rio Grande, para
que eles assistissem a um dos filmes de uma das mais antigas franquias do
cinema hollywoodiano. A titulo de curiosidade, basta saber que o ator Sean
Connery é conhecido até hoje como sua principal referéncia.

Os educandos nao gostaram: saiam da sala de cinema para andar pelo
shopping, conversavam alto, ficaram inquietos, enfim, a maioria ndo foi afetada
pela obra. No retorno, reclamaram da escolha e, mesmo 0s poucos que optaram
por ver a projecao, disseram nao entender. Pude constatar que nao foram
preparados para o que iam ver; nao foram ouvidos nem antes, nem depois, € me
parece que a escolha do filme foi apenas pela conveniéncia do horario, sem
qualquer propoésito de discussdo da obra como produto ou mesmo como
intertexto para conteudos programaticos. Entre os docentes, uma parte
reavaliava a necessidade de repensar a estratégia e outra reclamava da
disciplina dos educandos.

O episaddio ilustra que, mesmo quando nao temos acesso antecipado a
obra — caso de saidas externas de turmas para uma sala de cinema ou de
parcerias com universidades e cineclubes que venham projetar o filme na escola
—, minimamente ha de se conhecer a sinopse, ftrailer, teaser, a classificagcao
etaria do filme e é preciso conversar com os educandos sobre a obra. Com o
tempo, a mediagao é incorporada como fator de recepcao critica, tema que
abordaremos mais adiante neste trabalho.

A lei 13.006/14, ao modificar o artigo 26 da LDB, esta inserida em um
contexto no qual o planejamento € inerente a agao pedagogica. Por essa razao,
destaco a necessidade, como professor, de se atentar para os detalhes como a
classificagado etaria do filme, assistir e anotar observagdes, marcando a
minutagem do que se gostaria de comentar, e conhecer textos relacionados com
a obra, tais como sinopse e criticas. Em algum momento, isso certamente sera
usado na(s) aula(s) relacionada(s) ao(s) filme(s) e é imprescindivel para nossa
formagdo como sujeitos cognoscentes formadores de outros sujeitos

cognoscentes.
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Ao usarmos a LDB e as possibilidades da lei 13.006/14 como guias para
uma acao pedagogica do cinema nos espagos escolares, além da qualificagao
justificada de nosso planejamento, eventualmente podemos fazer frente a

incompreensao de outros profissionais e de pais sobre a metodologia escolhida.

2.2 ANALISE DA CRIACAO CINEMATOGRAFICA: DE PAULO FREIRE A
ADRIANA FRESQUET

Se para uma escola o guién é seu Plano Politico Pedagogico em um
interdiscurso com a LDB, para docentes, além de seu planejamento, ha sua
filiacao tedrica a orientar sua praxis pedagogica. De modo critico, ou nao,
professores tendem a escolher uma vertente de trabalho pedagdgico vinculada
a esta ou aquela tese.

Ao propor produzir uma metodologia de produgao audiovisual no
ambiente escolar, ja no inicio das leituras como docente-artista-pesquisador,
percebi que haveria a necessidade de ir além do conceito de tékhneé para nao
ficar restrito a didatizagdo da linguagem cinematografica e sem uma reflexao
maior sobre como isso pode incidir no processo ensino/aprendizagem,

principalmente na escola publica. Freire (2006) adverte:

Nao importa em que sociedade estejamos, em que mundo nos
encontremos, ndo & possivel formar engenheiros ou pedreiros,
fisicos ou enfermeiras, dentistas ou torneiros, educadores ou
mecanicos, agricultores ou filésofos, pecuaristas ou bidlogos
sem uma compreensdo de nos mesmos enquanto seres
histéricos, politicos, sociais e culturais; sem uma compreensao
de como a sociedade funciona. E isto o freinamento (sic)
supostamente apenas técnico nao da (FREIRE, 2006, p. 134).

Na auséncia de uma fundamentacao tedrica e do debate sobre o tema
com educadores e educandos, ha grande predisposicdo de esvaziamento de
qualquer proposta pedagdgica, mesmo que momentaneamente desperte

curiosidade e até seja “testada”. Ao me referir a educadores, vou além dos

8 Em primeiro lugar, téchné diz o conhecer por intuicdo da ex-periéncia. Tal intuicdo gera um
saber que provém de um ver originario. E o préprio ver originario, aquele ver que antes de ser ja
era. Para a experiéncia dgrega ver é ser. Disponivel em:
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Tékhne. Acesso em 20 mar. 2021.



http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php?title=T%C3%A9chn%C4%93&action=edit&redlink=1
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Conhecer
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Intui%C3%A7%C3%A3o
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php?title=Ex-peri%C3%AAncia&action=edit&redlink=1
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Intui%C3%A7%C3%A3o
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Saber
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Ver
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Origin%C3%A1rio
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Ver
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Origin%C3%A1rio
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Ver
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Ser
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Experi%C3%AAncia
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Grega
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Ver
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/Ser
http://www.dicpoetica.letras.ufrj.br/index.php/T%C3%A9khne
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docentes: dificimente um projeto prospera no ambiente escolar sem a minima
colaboracgéao da diregéo, da equipe pedagdgica e dos funcionarios.

Verifico que profissionais da educagao nao sao conquistados apenas
apresentando uma “técnica inovadora”, porque, para formar educandos, ha a
permanente necessidade de se formar formadores dentro de um contexto
histdrico.

Nao se trata, aqui, de diminuir a importancia nem de técnicas, nem de
tecnologias diversas que estdo presentes no cotidiano escolar, ainda que
algumas dessas tecnologias/técnicas sequer sejam percebidas como tais —
como instrumentos de escrita manual, que vao do giz a caneta esferografica,
passando por dicionarios e gramaticas ou o reldgio de sol e 0 esquadro, usados
por docentes de varias areas (Fisica, Matematica, Geografia, Historia).

Em se tratando de produgado audiovisual, as tecnologias/técnicas séo
mais reconhecidas porque, em pouco mais de cem anos, além da difusédo
mundial, sofreram constantes transformagdes, acréscimos de novos
instrumentos e procedimentos pelo seu aspecto inerente de renovagao industrial
€ consumo.

A inovagao tecnoldgica demora a ser propagada nas instituicbes de
ensino por passarem por longos debates, regulamentacdes de uso e resisténcias
pelo desconhecimento de operagdo. Exemplifico com meu primeiro encontro
com um projetor digital (datashow): o professor nos apresentou a novidade, fez
um brevissimo comentario de como o instrumento facilitaria as aulas e, entao,
exibiu textos para que copiassemos. Em outra situagao, ja como docente, relato
as gradativas mudangas nas normas sobre uso de smartphones em aula e sua
larga utilizag&o para ensino remoto devido a pandemia da Covid-19.

Em ambos os casos, houve resisténcia por parte de docentes e
educandos no uso inicial desses instrumentos tecnolégicos nos contextos
apresentados. Quando a tecnologia passa a ser incorporada aos planejamentos
pedagogicos, com maior frequéncia de uso por parte de docentes e educandos,
agrega sentidos no ambiente escolar. Mas isso ndo acontece com todos os
objetos tecnoldgicos — ha muitas escolas com salas de informatica, TVs com
acesso a Internet, cAmeras, impressoras 3D, DVDs etc., que deixam esses
aparatos ficarem obsoletos sem sequer serem utilizados e, n&o raro, quando

usados, nao ha o dimensionamento do processo ensino/aprendizagem por meio
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da analise da criagéo. Freire (2006) aponta a necessidade de se semantizar a

tecnologia de forma a indaga-la:

O que me parece fundamental para nés, hoje, mecanicos ou
fisicos, pedagogos ou pedreiros, marceneiros ou biélogos é a
assuncao de uma posicao critica, vigilante, indagadora, em face
da tecnologia. Nem de um lado, demonologiza-la, nem, de outro,
diviniza-la (FREIRE, 2006, p 133).

Freire (2019) acrescenta, ainda, a dimensédo humanista da tecnologia:

Se meu compromisso é realmente com o homem concreto, com
a causa de sua humanizagéao, de sua libertagdo, ndo posso por
isso mesmo prescindir da ciéncia, nem da tecnologia, com as
quais me vou instrumentando para melhor lutar por esta causa.
Por isso ndo posso reduzir o homem a um simples objeto de
técnica, a um autdmato manipulavel (FREIRE, 2019, p. 28).

A pedra angular dos escritos de Paulo Freire, portanto, esta na crenca
de que homens e mulheres sdo agentes da propria libertagao por trazerem em
si a poténcia da reflexdo de suas acdes na sociedade em que vivem. A teoria
freiriana disserta sobre a criacdo transpassada pela coletividade, pelo
dialogismo, pela dindmica do contexto histérico sem deixar de estabelecer
correspondéncia com a singularidade de cada docente e de cada educando
como sujeitos cognoscentes.

A criagdo é uma das formas de relagdo da humanidade com o mundo e
o processo de ensino/aprendizagem dialdgico deve estimular a investigacao, de
modo a passar da negagao passiva dos fatos para a agdo sobre as coisas do
mundo. Freire (2019) define essa agdo como inerente ao ser humano em sua
atuacdo sobre o mundo, evidenciando a capacidade de analise desse fazer

transformador:

O homem tende a captar uma realidade, fazendo-a objeto de
seus conhecimentos. Assume a postura de um sujeito
cognoscente de um objeto cognoscivel. Isto é préprio de todos
os homens e nao privilégio de alguns (por isso a consciéncia
reflexiva deve ser estimulada: conseguir que o educando reflita
sobre sua propria realidade) (FREIRE, 2019, p. 38).
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Uma praxis pedagdgica que tenha engendrada a capacidade de cada
educando em agir e refletir sobre a realidade tem mais opg¢des de instigar
processos criativos porque entende que o conhecimento € moével e ocorre por
varios caminhos. Esse preceito, aparentemente simples, sobre a poténcia dos
educandos em (re)criar e (re)analisar suas experiéncias no ambiente escolar traz
uma série de questdes que podem tornar a exibicao e a producéo audiovisuais
prenhes de alternativas no processo ensino/aprendizagem por intermédio da
arte.

Sendo assim, considero que a obra de Paulo Freire, aqui abordada, tem
importante colaboragao pelo seu dialogo com o trabalho de Adriana Fresquet
sobre as viabilidades criativas do cinema na escola.

Cabe explicar que a conceituagao de analise da criagdo cinematografica
que trataremos neste trabalho tem sua origem nos fundamentos de Bergala
(2008), os quais embasam as postulagdes de Fresquet (2009, 2013, 2015) que,
por sua vez, estabelece dialogo com os escritos de Freire (2005). Sobre a analise

de criagéo, Bergala (2008) exprime:

Trata-se de fazer um esforgo de logica e de imaginagao para
retroceder no processo de criacido até o momento em que o
cineasta tomou suas decisbes, em que as escolhas ainda
estavam abertas. E uma postura que exige treinamento quando
se quer entrar no processo criativo para tentar compreender, ndo
como a escolha realizada funciona no filme, mas como se
apresentou em meio a muitos outros possiveis. Na criagdo
cinematografica, a todo momento se é confrontado com muitas
escolhas, e a decisdo € o momento preciso em que, em meio a
todos esses possiveis, uma escolha definitiva é inscrita sobre
um suporte: tela do pintor, pagina em branco, pelicula ou faixa
digital (BERGALA, 2008, p. 130).

A escolha de pesquisar a analise da criagado cinematografica a partir do
referencial tedrico de Fresquet (2009, 2013, 2015) ocorre porque essa
desenvolveu os preciosos ensinamentos de A hipotese-cinema: pequeno tratado
de transmissao do cinema dentro e fora da escola®, de Bergala (2008), em
instituicdes publicas brasileiras de ensino basico, o que expande a probabilidade

de um enfoque mais proximo a realidade que encontrei em campo ao pretender

° Doravante A hipétese-cinema.
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construir uma praxis pedagogica que se propunha dialdgica. Essa afirmagéo

pode ser conferida em Fresquet (2009):

Fazer cinema nao é algo que se faga na escola, habitualmente.
Isso tornava o objetivo mais desafiante. Procuramos modelos,
achamos muitos e interessantes no contexto brasileiro, mas a
maioria com formato de oficinas temporarias. N6s queriamos
outra coisa. Em verdade, queriamos criar uma escola, alias
"Uma escola de cinema para criancas e adolescentes dentro de
uma escola publica". Ensaiamos esta ideia oralmente. A
receptividade era grande (FRESQUET, 2009, p.154).

Sem deixar de estabelecer a filiacdo teodrica, atitude que se espera de
um trabalho de pesquisa académica, optei, entdo, por buscar diretrizes que mais
se aproximassem da instituicdo escolar publica brasileira em um primeiro
momento de generalizagdo de procedimentos.

Como ja discorri no subtitulo 2.1 sobre a Lei de Diretrizes de Base, que
orienta a organizagdo educacional no Brasil e, mesmo com as diferencas
regionais e pedagogicas, o Colégio Estadual Lucy Requido de Melo e Silva,
localizado no municipio paranaense de Fazenda Rio Grande, na area
metropolitana de Curitiba, € mais proximo da Escola de Aplicacdo da
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, de onde Fresquet (2009) relata o
inicio de seu projeto de cinema e educagédo, do que de qualquer instituicdo
escolar na Franca ou Espanha: “Achamos outros referenciais, modelos de
aprendizagem de cinema na jornada curricular na Franga; projetos anuais que
se introduzem na escola, no horario curricular e, ao terminar, partem para outras
escolas, na Espanha” (FRESQUET, 2009, p. 154). N&o por acaso: as duvidas
iniciais de Fresquet (2009) tinham o mesmo ponto de partida que as que

encontrei em campo:

As diferencas entre nossos mundos eram gigantescas.
Precisamos apropriar-nos delas para criar algo proprio. E nos
aventuramos. E as "coisas" no mais material dos seus
significados foram aparecendo. Outras, imateriais, ou invisiveis
e por isso mais essenciais, também convergiram. (...
Confiamos, também, na claridade do sonho, que perde
contornos e vira luz, ao tornar-se realidade. Ela ilumina um rumo,
mas nao temos tanta nitidez do caminho. Sabiamos, apenas que
queriamos fazer cinema com criangas e adolescentes em
contexto escolar (FRESQUET, 2009, pp.154-155).



27

A subjetividade da citagdo esconde planejamento, buscas teodricas,
negociagdes com equipe pedagdgica, direcado, funcionarios e estudantes para
iniciar a jornada do processo ensino/aprendizagem com o cinema estruturado
em uma concepgédo dialogica. O cerne do dialogismo esta na observagao da
dindmica das simultaneidades processuais da criagao.

Parafraseando Bergala (2008) e cineastas como Nelson Pereira dos
Santos e Adélia Sampaio, entre outros, para aprender a produzir cinema é
necessario ver cinema e, enquanto vé, ficar pensando no que poderia ser feito
nesta ou naquela cena. No subtitulo 3.1, descrevo como esse processo pode
ocorrer pela mediagao. Por ora, € importante destacar que analise e criacdo nao
sao estanques: acontecem no encontro com o filme, como ilustra Fresquet
(2013):

Uma forma de aprender cinema vendo e fazendo. Isto traz, de
cada aluno, sua capacidade mais radicalmente pessoal de
criacdo para o encontro e descoberta do outro no cenario
escolar. Isto é, o fazer tem, por um lado, a dimensao criativa
fortemente individual e, de outro lado, o encontro, tanto na
realizagcao, como na fruigao, que tenciona fortemente o individual
com o coletivo (FRESQUET, 2013, p. 94).

Ao exibir o curta-metragem Documentario'® (1966), de Rogério
Sganzerla, para turmas do 9° ano, em 2019, os educandos ndo estranharam a
movimentagao da camera na mao, nem os planos aparentemente aleatérios de
cartazes e letreiros de cinema, histérias em quadrinhos e jornais € nem mesmo
0s enquadramentos nos quais as personagens disputam espago com muita
informacgdo visual, porque as imagens que eles mesmos captam com seus
smartphones também registram as crénicas de suas vidas sem um rigido
controle quanto as estabilidades imagética e sonora. Houve comentarios sobre
o aspecto “antigo”, de registro histérico do filme e da cidade de Sao Paulo do
“século passado”, muito distante, no tempo, para os adolescentes do século XXI.

A descoberta aconteceu ao se saber que aquela forma de fazer filmes

foi considerada rebelde, revolucionaria, e, hoje, é naturalmente incorporada ao

10 Documentario (1966). Diregdo: Rogério Sganzerla. Sinopse: Numa tarde de 6cio, pouco
dinheiro e falta de rumo pelas ruas de Sao Paulo, dois jovens dialogam sobre o que fazer, tendo
somente como motivagao o] cinema. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=uMAcHal9PNU. Acesso em 20 mar. 2021.
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cotidiano das redes sociais dos educandos. Eles se atentaram, também, a
dublagem, ao som ambiente e a montagem, que marcavam o ritmo de um filme
“velho” sem ser “chato”, segundo as observagdes dos estudantes.

Nessa conversa, ndo me preocupei se haviam entendido os dialogos.
Apesar de eles terem compreendido que as personagens falavam de cinema, o
repertorio, pela sua pouca idade, era-lhes desconhecido.

A exibicado de Documentario (1966) colocou o cinema no horizonte de
possibilidades dos educandos como forma de arte e ndo apenas como a
realizacdo de videos feitos para cumprir esse ou aquele quesito de uma
disciplina. Houve, pois, real mudanca de significado a partir da descoberta de
que eles ja traziam, em si, muitas das competéncias para a realizagao do projeto
de produgdo de um curta-metragem, trabalho que seria desenvolvido durante o
ano letivo.

Quando a reflexao sobre um filme rompe a fronteira da histéria contada
e adentra as especulagcdes de como € contada, coloca-se em movimento a

pesquisa por solugdes para a realizagdo de uma obra. Fresquet (2013) sintetiza:

O filme é o produto de uma busca, ndo a transmissdo 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;
daquele saber que s6 pode ser "ensinado", mas que carece de
toda novidade, mistério e participagdo na sua construgdo. A
busca deve ser fascinante, ja que a fruicdo das descobertas
produz novos motivos de busca e investigagdo. (FRESQUET,
2013, pp. 95-96)

Assim, pensar a realizacdo de um filme no ambiente escolar é colocar
corpos, de docentes e educandos, em todas suas plenitudes fisica e intelectual,
para mobilizar conhecimentos multiplos ao realizar uma produgcao
cinematografica que pode proporcionar a andlise da criagdo porque mobiliza
uma praxis pedagogica dialégica com a poténcia de tornar a reflexdo do fazer

artistico um meio de conhecimento.
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2.3 PALAVRA, IMAGEM E O CORPO DIALOGICO NA ESCOLA

Muitas vezes refletir sobre a pratica docente é, indiretamente, refletir
sobre nossa pratica discursiva nas modalidades oral e escrita. Pensamos em
falar sobre determinado conteudo; quais textos de apoio deverdo ser
selecionados; quais géneros textuais serdo produzidos pelos estudantes; quais
géneros discursivos serdao usados para avaliagao.

O fazer pedagogico ndo pode dispensar a atividade linguageira como um
de seus principais instrumentos, mas ha de se fazer a critica de como os
discursos sdo usados em sala de aula. Freire (2005) aponta um dos aspectos

dessa critica:

Quanto mais analisamos as relagdes educador-educandos, na
escola, em qualquer de seus niveis (ou fora dela), parece que
mais nos podemos convencer de que estas relagcbes
apresentam um carater especial e marcante - o de serem
relacbes fundamentalmente narradoras, dissertadoras (sic).
Narracgao de conteldos que, por isto mesmo, tendem a petrificar-
se ou a fazer-se algo quase morto, sejam valores ou dimensdes
concretas da realidade. Narragao ou dissertacdo que implica um
sujeito — o narrador — e objetos pacientes, ouvintes — os
educandos (FREIRE, 2005, p. 65).

Na denominada “educagao bancaria” de Freire (2005), os educandos
sao assujeitados, apartados da chance de compor a estruturagdao do
conhecimento e, ao invés de criticos, tornam-se submissos a uma autoridade
que lhes impde os saberes, mesmo sob um conteudo revestido de ideias
consideradas pelo docente como ‘libertarias”, “progressistas® e

“‘questionadoras”:

Enquanto na pratica "bancaria" da educagao, antidialégica por
esséncia, por isso, ndo comunicativa, o educador deposita no
educando o conteudo programatico da educagdo, que ele
mesmo elabora ou elaboram para ele, na pratica
problematizadora, dialégica por exceléncia, este conteudo, que
jamais é "depositado", se organiza e se constitui na visdo do
mundo dos educandos, em que se encontram seus temas
geradores (FREIRE, 2005, pp. 118-119).
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Logo, ao entender que o processo de ensino/aprendizagem ocorre pelo
dialogismo, podemos superar a falsa dicotomia de uma pedagogia com foco no
docente em oposigao a uma pedagogia com foco nos educandos.

O uso da imagem também compde o discurso da pratica “bancaria”,
porque, na maioria das vezes, € acessoéria a um discurso estruturado na escrita,
sem autonomia de ser analisada em si mesma. Docentes de praticamente todas
as areas de conhecimento usam imagens, tanto estaticas como em movimento,
para ilustrar seus conteudos, de modo que a quase onipresenga das imagens no
dia a dia encontra uma tradicdo escolar estruturada em uma forte presencga da
escrita, descobrindo, ainda, uma praxis pedagdgica referenciada no dialogismo.
Segundo Almeida (1994):

Para nés, o texto escrito € sempre o referencial mais importante,
onde se tem a possibilidade de voltar, pensar, refletir. Uma
inteligéncia do mundo mediada pela linguagem oral-escrita. Mas
nao podemos deixar de pensar que nds mesmos, em parte, e
uma maioria, totalmente, estamos formando nossa
inteligibilidade do mundo a partir das produgdes do cinema e da
televisdo (ALMEIDA, 1994, p. 8).

Apesar da grande exposigao imagética a qual somos submetidos, dentro
e fora do espago escolar, uma atitude de critica a imagem ainda € pouco
difundida. Sobre o tema, Schiavinatto e Zerwes (2018) propdem que uma “cultura
visual” pode ser desenvolvida fundada em uma conduta de apreciacdo mais

atenta a imagem e a sua condig¢ao de (re)produgéo:

A cultura visual demanda, na analise, que se indague, pouco a
pouco e cada vez mais, os protocolos discursivos das imagens,
ou seja, os modos que as imagens "falam", produzem um
discurso, suas tramas narrativas, seus preceitos tecnolégicos,
suas especificidades materiais, seus usos e suas condi¢des de
durabilidade recombinados com seus processos de
(re)significagdo e (re)apropriagdo, que garantem sua
longevidade, e/ou com aqueles que levam a sua hibernagéao, ao
seu acolhimento, seu desaparecimento, seu esquecimento
definitivo ou potencialmente temporario. Dessa maneira, a
imagem estd no amago da cultura visual (SCHIAVINATTO;
ZERWES, 2018, p. 16).
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Assim como o discurso linguistico, a imagem tem seus pontos comuns e
as especificidades dentro de cada area de conhecimento nos espacos escolares.
Como exemplo, ao longo dos anos de docéncia, vi o conhecido desenho d’O
homem vitruviano, de Leonardo da Vinci, e o documentario /lha das Flores'?
(1988), de Jorge Furtado, serem analisados desde pontos de vista socioldgicos,
passando pela literatura, até sobre a 6tica em Fisica, entre outras abordagens.

Cada uma dessas obras €& autbnoma, produzidas em espacos
geograficos, periodos historicos, técnicas e suportes diferentes. Isso se perde
quando essas imagens sao reduzidas meramente a marcos histéricos, dados
biograficos ou discursos com fundo moralizante. Embora ambas possam
provocar discussdes sobre relagbes humanas por intermédio das linguagens da
ciéncia e da arte, elas podem ser mais enriquecedoras quando analisadas com
pelo menos parte dos critérios propostos por Schiavinatto e Zerwes (2018), isto
€, a partir de uma analise construida com os educandos, sem a urgéncia
conteudista proporcionada pela pratica “bancaria”.

Outro apontamento sobre a concepc¢ao de centralidade do ensino nos
discursos da docéncia € ignorar os corpos, de docentes e educandos, como
principal fator de aprendizado. Mesmo quando o fazer pedagdgico ocorre quase
que exclusivamente pela linguagem oral-escrita, ainda assim ha a necessidade
de corpos para materializar o discurso. Sobre esse processo, Camargo (2017)

evidencia:

O fluxo do real esta sempre em comunicagdo com nOSSOS
sentidos, oferecendo-nos variadissimas informagbes que podem
ser capturadas e absorvidas pela nossa sensibilidade, gerando
em noés a cognigdo estética do mundo. O fluxo do real se
comunica de modo enigmatico, confuso, obscuro, tal como um
oraculo. Na comunicacdo que provém do mundo n&o existem
textos formatados segundo uma logica gramatical, mas sinais
que devem ser ecoados em nossos corpos, de modo que seus
afetos produzam a intuicdo de um saber (CAMARGO, 2017, p.
186).

Uma pratica docente dialégica pressupde, entdo, corpos dialdgicos

porque discursos e agdes, nas espacialidades da escola, sdo materializados por

" llha das Flores  (1988). Direcao: Jorge  Furtado. Disponivel  em:
https://portacurtas.org.br/filme/?name=ilha_das flores. Acesso em 20 mar. 2021.
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corpos. Saliento que o problema ndo esta em fazer uso das necessarias
abstragdes da linguagem no processo ensino/aprendizagem, mas em ficar
apenas nelas, sob o risco do conhecimento se tornar intangivel para os
educandos.

Planejar agbes pedagdgicas levando em consideragdo os corpos de
educandos, de maneira presencial ou em aulas virtuais, insere a sensibilidade
como elemento do processo ensino/aprendizagem. Tal como Camargo e Stecz
(2019) ilustram:

A sensibilidade ndo é apenas uma condi¢do para a percepgao
dos sinais estéticos, mas também um atributo da cognitio
sensitiva que ja existe no humano, bem antes dele arquitetar
seus primeiros conhecimentos intelectuais. Quando a
sensibilidade se torna consciente pelo treinamento, educacéao e
exercicios constantes enriquece enormemente o conhecimento
do mundo real (CAMARGO; STECZ, 2019, p. 45).

Assim, considerar a sensibilidade pode, por exemplo, fazer com que
educandos aprendam sobre propriedades de triangulos ao percorrer atalhos em
terrenos baldios, gramados em pragas ou no proprio quintal; entendam fungao
adjetiva ao descrever pessoas em uma fotografia ou filme; discorram sobre
ondas sonoras diferenciando o “carro dos ovos” de um trio elétrico etc.

No espaco escolar, seja fisico ou virtual, ha tensdo entre os saberes que
circulam no tempo pedagdgico de uma aula e os conteudos planejados, isto é,
os educandos, na particularidade de suas vivéncias corporais, também trazem
saberes e questionamentos fora do programado pelo docente. Articular essa
tensdo com o planejamento pedagdgico pode instigar a investigacédo de
problemas propostos, de modo a encontrar solu¢des inovadoras e até mesmo
conduzir a novas perguntas.

Em relagcado ao audiovisual, quando novas questdes surgem a partir da
exibicdo ou producdo de um filme, a tentacdo, em nosso papel de docentes
detentores do “discurso de autoridade”, € conduzir o debate para caminhos
conhecidos, mas isso apenas reduz a nossa possibilidade e também a dos
educandos de agir como sujeitos cognoscentes. Construir um processo de

escuta transforma a perspectiva de “ensinar para” em “ensinar/aprender com”, o
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gue nos obriga a uma permanente reinvengao, como podemos verificar em Freire
(2005):

Deste modo, o educador problematizador re-faz (sic),
constantemente, seu ato cognoscente, na cognoscitividade dos
educandos. Estes, em seu lugar de serem recipientes ddceis de
depdsitos, s&o agora investigadores criticos, em dialogo com o
educador, investigador critico, também (FREIRE, 2005, p. 80).

A investigacado dos educandos se faz, assim, com o corpo atravessado
simultaneamente pelo estimulo que o espago proporciona, o0 problema
apresentado pelo docente e pela interacao entre si.

Nesse sentido, a concepgado de uma praxis pedagogica que leve em
conta a existéncia de corpos dialdgicos, de educandos e docentes, pode ser feita
através de procedimentos inerentes a producao de audiovisual na escola, como

abordarei mais detalhadamente ao longo desta dissertagao.
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3 O AUDIOVISUAL COMO PROBLEMATIZAGAO NO PROCESSO ENSINO-
APRENDIZAGEM

3.1 A PRODUGCAO AUDIOVISUAL COMO MEDIACAO DA OBRA
CINEMATOGRAFICA

As inquietacdes sobre mediacdo e producdo audiovisual no ambiente
escolar aqui abordadas sao frutos das reflexdes de minha praxis pedagogica no
Colégio Estadual Lucy Requido de Melo e Silva'?, no municipio paranaense de

Fazenda Rio Grande, ao longo do periodo letivo de 2019.

Como professor de lingua portuguesa e literatura, tenho a oportunidade,
por meio da transversalidade, de usar diferentes linguagens artisticas e
cientificas em minhas aulas. Priorizo o uso do cinema por sua caracteristica de
realizagao coletiva, por sua relagdo com outras artes (entre elas, a literatura), por
sua forte presenga no cotidiano dos alunos, pela sua intrinseca ligacdo com
ciéncia/tecnologia e, principalmente, pela experimentagdo estética que
proporciona fruicdo de conhecimentos a partir da movimentagado de corpos no
espaco escolar. Também me referencio em Stecz (2015) ao perceber uma lacuna

quanto a producio de audiovisual no espaco escolar.

Embora a questdo do cinema na escola esteja colocada desde
seus primérdios, ndo encontramos, no desenvolvimento deste
trabalho, referéncias sobre a funcdo e o lugar do cineasta na
escola, na producdo de conteudos audiovisuais, que, vem se
ampliando através de parcerias do ensino basico e médio com
universidades e organizagdes sociais dentro da escola. Agrande
maioria dos textos aborda a relagao do professor com o objeto
filme enquanto arte, em como usa-lo na escola ou como
instrumentalizar o professor para a producdo audiovisual
(STECZ, 2015, p. 54).

A organizagao de um set cinematografico no espago escolar exige uma
coordenagao em que a linguagem verbal ndo € unica portadora de conteudos,

significados e formulagbes para os problemas especificos de cada projeto a ser

12 Doravante CELRMS.
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filmado. As técnicas artisticas da produgdo audiovisual demandam o uso de
diferentes processos cognitivos envolvendo a corporeidade, algo muitas vezes
pouco compreendido na instituicdo escolar. Sobre isso, Camargo (2017, p. 75)
afirma que “ao transformarem cada qual e todos os cidaddos em suditos do
pensamento unico, platénicos e afins exilaram o corpo humano da vida cognitiva,
denunciando a sensibilidade e o desejo como inimigos da razao”. A observagao
do autor sugere que uma mudanca de perspectiva conceitual deve ser

acompanhada do saber corporal.

Angel Vianna e Jacyan Castilho (2002) observam a importéncia de os
estudantes serem educados pela percepcdao do corpo como elemento

fundamental para formagao do sujeito cognoscente.

Alunos que nao percebem o proprio corpo, que nao sao
estimulados a usa-lo de forma consciente, criativa, acabam
cultivando desde muito cedo a indiferenca, a mesmice.
Comecgam a embotar seus sentidos — todos eles — cada vez mais
cedo, usando-os sO para captar o necessario a sobrevivéncia, a
produtividade. Todos agindo da mesma forma, igualados n&o sé
pelo uniforme, uniformizados na maneira de ver o mundo
(VIANNA; CASTILHO, 2002, p. 23).

O processo para elaborar estratégias de uma pedagogia que tenha o
corpo como ponto de partida e chegada passa, inevitavelmente, pela consciéncia
de si como sujeito corpdreo, com multiplas relagcées dialdgicas nos espagos

sociais.

Paulo Freire, cujos escritos guiam as linhas gerais de minha formagéo
pedagogica, afirma recorrentemente que educar € um ato em constante
mudanga porque o processo de ensino/aprendizagem se faz pelo dialogo e o
didlogo, por sua vez, faz-se pelo corpo. O conceito de mediagéo, nesse contexto,
também ¢ dialogico'®, com suas tensdes, idas e voltas, contestagdes,

assimilagdes e formulagdes — um processo vivo e dinamico.

3 As relagdes dialdgicas tanto podem ser contratuais ou polémicas, de divergéncia ou de
convergéncia, de aceitacdo ou de recusa, de acordo ou de desacordo, de entendimento ou de
desinteligéncia, de avenga ou de desavenca, de conciliagdo ou de luta, de concerto ou de
desconcerto (FIORIN, 2008, p. 24).
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3.1.1 MEDIAGAO: ENCONTRO COM A ARTE NO ESPACO ESCOLAR

A definicdo de mediagao tem um sentido polissémico no ambiente
escolar porque sua aplicagdo ocorre em contextos que perpassam as relagoes
de poder politico-pedagdgicas, didaticas, administrativas e sociais desse
espacgo. Em minha docéncia, observo a ocorréncia da polissemia do termo ainda
que se restrinja a acdo de mediar o campo das artes por suas diferentes

interpretacdes e metodologias aplicadas.

Seja como uma estratégia didatica especifica, seja como formagao de
publico, a mediagdo da arte, no ambiente escolar, € uma agao pedagdgica e

pressupde planejamento, como postula Mirian Celeste Martins (2014):

E preciso pensar a diferenca entre apresentacdo, explicacao,
interpretagcdo, conhecimento tedrico, informagdo e mediagao
cultural. Embora essas agbes se superponham em alguns
momentos, ver diferengas pode nos ajudar a distingui-las. Em
sintese, poderiamos dizer que apresentar uma obra é como
introduzir um texto, como colocar alguém frente a algo (um autor,
uma obra, uma técnica) (MARTINS, 2014, p. 252).

Assim como o proprio conceito de mediacdo em si, 0 mediador também
tem seu significado multiplicado pelas situagcbes em que opera no espago
escolar. Como docente-artista-pesquisador, entendo que a mediagdo da arte
deva conter um carater dialégico pela atuagdo dos sujeitos no encontro
obra/mediador/mediado. Esse encontro, portanto, ndo acontece de maneira
unidirecional porque “o educador ndo é apenas o0 que educa, mas 0 que,
enquanto educa, é educado, em dialogo com o educando que, ao ser educado,
também educa” (FREIRE, 2005, p. 79). Coerente com essa proposi¢éo, adoto o
conceito de mediador/mediado, no ambiente escolar, tal como apresentado por
Martins (2014):

Mediador. E um dos grandes destaques. Nessa palavra estdo
contidos os termos: professor e educador. E ele que contamina?
Tem de ser cuidadoso para nao afastar e anestesiar o sujeito da
experiéncia estética. Elemento propulsor, como um gatilho a
disparar convites para o encontro com a arte. Media quem? O
aluno, que contém em si os termos: aprendiz da arte, estudante,
crianga, adolescente, com toda a sua singularidade, seus
repertérios, preconceitos e desejos (MARTINS, 2014, p. 259).
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Somada a concepcéao de Freire (2005) sobre a relagao dialégica entre
educando/educador, a dinAmica mediador/mediado produz um encontro com a
obra de arte que pode extrapolar as dimensdes da pratica linguageira' inerentes
a varios contextos da mediacgao artistica e expandir as potencialidades da fruicdo

e da mobilizacao de conhecimentos interdisciplinares.

Ney Wendell (2013) propbe diretrizes gerais para um percurso em que a
mediacdo com a obra de arte proporcione a reflexdo sem indexa-la a uma
interpretac&o unica, centrada no discurso do mediador como detentor do saber.
O autor também indica uma divisdo de procedimentos' mediadores a serem

realizados antes, durante e depois do contato com a obra:

ANTES (...) Preparagéo (ha um acesso aos conceitos, técnicas
e estéticas que envolvem o produto cultural, em que o publico
aprende a reconhecer os elementos mais diversos das obras
que ele entrou em contato). DURANTE - Encontro (a mediagéo
prioriza a qualidade de um encontro Unico entre obra e publico,
organizando o momento com todas as facilidades de acesso
necessarias). Apropriacdo (¢ o momento de o publico se
apropriar da obra, recria-la a partir de seus interesses,
referenciais e conhecimentos, tornando-a integrada a sua
histéria de vida). Reflexdo (para que seja efetivada a relagao
com a obra, devem ser criados meios livres de reflexdo sobre o
que ela traz ou apresenta para o publico, alimentando a
aprendizagem cultural). DEPOIS — (...) Internalizagao (o publico
guarda as sensacoes e reflexdes do momento vivido com a obra.
(...) O publico torna- se mais consciente e auténomo no seu
reconhecimento da obra) (WENDELL, 2013, p. 26).

Acredito que esses procedimentos caracterizem a mediacdo como um
processo e ndo como evento pontual, seja qual for o campo artistico ao qual a
obra esteja filiada. No ensino basico, pela cultura de uma educagéo baseada em

uma hierarquizacao de saberes, € imprescindivel a compreensao dessa diretriz

14 A expressao “pratica linguageira” se refere ao abuso da linguagem oral e/ou escrita na maioria
dos espagos onde ocorre mediagdo (museus, teatros, cineclubes); habito de traduzir todo
conhecimento em discurso verbal. A “pratica linguageira” é decorrente da crenga platonica de
que a palavra é o vinculo que faz a mediagdo entre o mundo metafisico (ens realissimum), onde
se encontraria a verdade, e o mundo das aparéncias ilusérias, onde vivem nossos corpos € as
coisas. Tornou-se, com 0 tempo, um senso comum acreditar que s6 existe conhecimento
verdadeiro quando pode se traduzir o fendbmeno em palavras.

5 Na citacao, selecionei os procedimentos aplicados a hipétese que apresentarei adiante.
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para que a palavra do professor n&o seja a unica a ser ouvida sobre o encontro

com determinada obra.

Pensar a mediagao como um processo permite fazer, entdo, uma analise
critica de cada etapa do planejamento para tornar espectadores mediados em
sujeitos cognoscentes com a poténcia de (re)criar suas relagdes com a coisa

artistica.

3.1.2 PRODUGAO AUDIOVISUAL NA ESCOLA: REPENSANDO A MEDIAGAO

Durante os cerca de 11 anos em que leciono no municipio paranaense
de Fazenda Rio Grande, area metropolitana de Curitiba, constato a exibigcao de
obras cinematograficas como a principal atividade quando o tema cinema e
educacgao é evocado em reunides de formacgao docente. Muitas vezes, a exibicao
€ descontinuada devido ao tempo da aula ou, ainda, desvalorizada quando
associada a uma pratica de escrita descontextualizada, usada para cobrir
auséncia de algum professor — enfim, quando ndo planejada. Ha, ainda, a
exibicado audiovisual como mero suporte de algum conteudo especifico, mas pelo
menos, nesse caso, existe alguma escolha, tendo em vista a construgdao de um

sentido didatico/pedagdgico.

S&o raras as vezes, no ambiente escolar, em que um género filmico é
exibido e mediado pelo seu valor como obra de arte. O cinema brasileiro, por
uma série de preconceitos historicos e pela auséncia de politicas de difusao, é o

mais prejudicado nesse dmbito, mesmo com o amparo legal da Lei 13006/146,

Quando a abordagem sobre cinema e educagéo ocorre pela produgao,
as situagdes sdo mais limitadas ainda porque sdo poucos os docentes que se

arriscam a usar a linguagem do audiovisual protagonizada por estudantes.

16 Lei 13006/14 - Art. 1° O art. 26 da Lei n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996, passa a vigorar
acrescido do seguinte § 8°: "Art. 26. .../ § 8° A exibicao de filmes de produgéo nacional constituira
componente curricular complementar integrado a proposta pedagdgica da escola, sendo a sua
exibicdo obrigatéria por, no minimo, 2 (duas) horas mensais." (NR) /Art. 2° Esta Lei entra em
vigor na data de sua publicac¢ao. /Brasilia, 26 de junho de 2014; 193° da Independéncia e 126°
da Republica. /DILMA ROUSSEFF
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Em ambas as circunstancias, exibicdo e producdo audiovisual, a
auséncia de dominio da linguagem cinematografica e a dificuldade de se aliar
ferramentas tecnoldgicas ao planejamento pedagdgico dificultam uma

abordagem do cinema na escola e, portanto, sua mediagao.

As dificuldades de como o audiovisual € abordado no CELRMS n&o foge
muito do perfil geral de outras escolas, mas sao minimizadas com a abertura da
gestdo a realizagcdo de projetos internos e externos que promovem,

principalmente, o cinema brasileiro durante o ano letivo.

Em 2019, ao frequentar a disciplina “Recepcédo e Mediagdo da Arte
Contemporanea”, no Programa de Pés-graduagdo em Artes — Mestrado
Profissional, da Universidade Estadual do Parana'’, passei a me questionar se
a producgao audiovisual no ambiente de ensino poderia, também, fazer parte do
processo de mediacdo. Mais que uma hipotese, esse questionamento passou a
significar que o processo de mediagao cinematografica poderia fomentar uma
liberdade maior de elaboragdo no vinculo obra/sujeito cognoscente, além de
impulsionar a interagdo dos conhecimentos. Adriana Fresquet e Cézar Migliorin
(2015) comentam essa poténcia do cinema na escola:

A escola como territério discursivo carrega o peso de ser
tradicionalmente caracterizada pela afirmagdo de regras e
certezas. O cinema, na escola, podera ocupar o lugar do
contraponto, tencionando-as com algumas excec¢des e duvidas.
Introduzir a pergunta num cenario de verdades prontas, o afeto
e as sensacgdes num terreno hegemonicamente cognitivo. E a
escola, seja pela sua fungdo politica de distribuir
democraticamente esse bem cultural chamado conhecimento —
tdo desigualmente distribuido em nossa sociedade —, seja pela
sua intencionalidade em estabelecer uma relagdo com o
conhecimento que pressuponha ensino/aprendizagem, seja por
oferecer um espago de experiéncia singular entre os sujeitos e
entre eles e o conhecimento, pode contribuir para que a cultura
cinematografica no olhar produzido sobre o mundo possa
coordenar, reverberar e expandir-se para fora das salas de
projecdo (FRESQUET e MIGLIORIN, 2015, pp. 17-18).

17 Doravante PPG-Artes/lUNESPAR.
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Entende-se, pois, que o “terreno hegemonicamente cognitivo” da escola
pode alargar as probabilidades do cinema como mediagao de diversas areas do

conhecimento de forma simultanea.

Ao incluir a producdo audiovisual como uma das alternativas de
mediacao, acrescento a essa equagao o corpo como sujeito mediador. O corpo,
aqui, nao é tratado como algo apartado da mente, como autébmato a espera de
comandos, mas como corpo/mente atravessado por afetos, dialogismo e pela

concretude do mundo, como bem define Marcia Strazzacappa (2018):

Corpo como um sistema que engloba aspectos anatémicos,
fisiolégicos, psiquicos, emocionais, intelectuais, afetivos,
criativos, imaginarios, entre outros. Corpo como soma. Desta
forma, ao invés da maxima de que nds “temos” um corpo,
defendo que somos um corpo € que € pelo corpo que nos
expressamos, sentimos, interagimos, aprendemos, enfim,
somos (STRAZZACAPPA, 2018, p. 97).

Uma producédo audiovisual, profissional ou com fins pedagdgicos, tera
sua realizacao finalizada se precedida de planejamento e da organizagao de
corpos em movimento diante e atras da cadmera. O set de filmagem, na escola,
tem caracteristica espago/tempo multidimensional, com diferentes regras de

representacao pelas linguagens verbal, imagética e cinética.

Os estudantes que produzem seus curtas-metragens estdo pelos
espacos fisicos da escola (salas de aula, biblioteca, estacionamento
interno/externo, quadra, patio coberto/descoberto etc.), os quais sé&o
compartilhados com outros corpos da comunidade. Ao mesmo tempo, estdo no
espaco do set, onde a hierarquia é outra, de modo que a interacao se reduz a
quem esta nas fungdes rotativas estabelecidas para cada cena e quem esta no
centro das atencdes nao € o professor. Ali, o tempo é controlado minuto a minuto
e 0s corpos mudam de postura a cada dialogo entre dire¢éo e equipes de som,
fotografia, arte, producdo e atores. E também no set cinematografico que o
espaco/tempo é subvertido na criagdo do universo diegético com seus discursos,
enquadramentos, sons e leis da fisica especificos. Além disso, o vir a ser do filme

sera finalizado em mais outra etapa, na pés-producéo.

Nesse momento, os procedimentos propostos por Wendell (2013)

passam a ordenar a produgao audiovisual como processo de mediacao.
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Para a escrita desta dissertacdo, escolhi duas turmas de 9° ano para
desenvolver a hipotese da produgédo cinematografica como mediagdo da obra
cinematografica. A preparagao ocorrer em trés fases, em varios momentos
concomitantes entre si: linguagem cinematografica e o encontro com o filme;

literatura e (re)escrita; e procedimentos técnicos de produgao.

3.1.3 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA, ENCONTRO COM O FILME E
TRANSVERSALIDADE

Desde o inicio do ano letivo de 2019, a cada duas semanas, programei
a exibicdo de um curta-metragem, na integra, para os(as) alunos(as), tendo
selecionado previamente planos, movimentos de camera, elementos sonoros,
cenografia e nogao de espaco diegético para debater com eles logo depois da
exibicao.

Considerando a experiéncia com mediagao da arte cinematografica no
espaco escolar, tal como ocorre em outras areas do conhecimento, o docente
deve respeitar o repertorio trazido pelos estudantes e apresentar outras obras,

como sugere Bergala (2008):

Como tornar possivel a exposi¢cao da crianga a esse encontro?
No campo do cinema, hoje, isso significa concretamente utilizar
todos os dispositivos e todas as estratégias possiveis para
colocar as criangas, um maximo de criangas e adolescentes, em
presenca dos filmes que eles terdo cada vez menos chances de
encontrar em espacos fora da escola (ou de uma sala de cinema
ligada a escola) (BERGALA, 2008, p. 62).

ApOs a iniciagdo em sala de aula, organizei 5 (cinco) visitas a cinemas
publicos (Cine Guarani, Cine Passeio e Teatro Municipal de Fazenda Rio
Grande) com estudantes, do 9° ano do Ensino Fundamental ao 3° ano do Ensino

Médio, para exibicbes mediadas por realizadores.

Foram 3 (trés) idas ao Cine Guarani através do “Conversas Sobre o
Cinema Brasileiro”, atividade do projeto de extensdo “Cinema Educa -
Audiovisual e Educagao, Formagao Continuada”, organizado pela professora

doutora Solange Stecz, uma visita ao Cine Passeio pela ocasido da “22 Mostra
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do Cinema Negro de Curitiba”, organizada por Kariny Martins, Bea Gerolin e
Andrei Bueno, realizadores egressos do curso de cinema da Faculdade de Artes
do Paran4, e uma ida ao Teatro Municipal de Fazenda Rio Grande, em parceria
com a Secretaria de Cultura do municipio. Além dos estudantes, uma média de
30 (trinta) a 40 (quarenta) por excursao, tive apoio de duas professoras e uma

funcionaria que acompanharam, alternadamente, as turmas.

A cada retorno do cinema, ou apos a exibicao de curtas na escola, a
intertextualidade se fazia presente nos comentarios. Um dos fatores dessa
ocorréncia cumpre-se pelo fato de que o CELRMS, semanalmente, em dias
alternados, promove a hora da leitura, na qual docentes e estudantes de todas

as disciplinas devem ler um livro trazido de casa ou emprestado da biblioteca.

Diante dessa oportunidade de incentivo a leitura, sugeri para os
estudantes do 9° ano que selecionassem qualquer livro que gostassem de usar
como adaptacado para um filme. Simultaneamente, comecei a ensinar-lhes a

escrita dos géneros conto e roteiro cinematografico.

E importante ressaltar, nesse contexto, que a propria escola tem espacos
para leitura, onde os estudantes ficam imersos, além do fato de que a escolha
do género dos livros a serem lidos por eles é feita da maneira mais livre possivel,
sem imposicdo dos famosos “relatérios” escritos ou orais. Entendendo a
mediagdo como processo, pude estabelecer uma metodologia com multiplas
interfaces do cinema com as Artes Visuais, Teatro, Literatura, Educacgao Fisica,
Matematica, Histéria e diferentes géneros de produgédo audiovisual como
animacgao, séries, webséries e games - esses quatro ultimos sendo
constantemente enriquecidos com as contribuigdes trazidas pelos estudantes

por meio do dominio de seus smartphones.

3.1.4 PROCEDIMENTOS TECNICOS DE PRODUGAO

Na terceira e ultima fase da preparacdo, treinamos a operagcdo dos
equipamentos cinematograficos — camera, tripé, iluminagdo, gravador e

rebatedor — e, em uma parceria interdisciplinar com as professoras de Artes,



43

Matematica e Ciéncias, iniciamos estudos de storyboard’, cenarios,
maquiagem, atuagdo e calculos diversos, os quais auxiliariam na gestdo de
tempo de produgdo, luminosidade, som, distdncias entre personagens e a

camera, rodizio entre as fungdes e quantidades de materiais.

Nessa fase, os educandos, em equipes formadas por cinco ou seis
integrantes, produziram filmetes de um plano, em sequéncia, sem cortes, com a

duragdo de 1 (um) minuto, usando a técnica do “minuto Lumiére”'® (FIGURA 1).

FIGURA 1 — EDUCANDOS PREPARANDO O MINUTO LUMIERE

FONTE: O autor (2019).

Apods os primeiros exercicios de captagdo de imagens, os filmes foram
exibidos na sala de multimeios da escola, para que as equipes explanassem
sobre cada aspecto do curta-metragem produzido. Ao comentar sobre roteiro,
locacdo, fotografia, producdo, diregdo, problemas e suas resolugbes, 0s

educandos efetuavam uma analise da criagdo. Segundo Bergala (2008):

Trata-se de fazer um esforgo de légica e de imaginagédo para
retroceder no processo de criacido até o momento em que o

8 Storyboard é o roteiro cinematografico em forma de histéria em quadrinhos onde sao
estudados posicionamento de cameras, elementos cenograficos, enfim um esquema das
imagens a serem produzidas.

19 Captagao de imagens, por 60 segundos, em condigdes semelhantes as que os irmaos Lumiére
faziam no inicio das produg¢des cinematograficas. Exercicio proposto por Bergala (2008) ao
discutir a importancia da criagao audiovisual.
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cineasta tomou suas decisbes, em que as escolhas ainda
estavam abertas. E uma postura que exige treinamento quando
se quer entrar no processo criativo para tentar compreender, nao
como a escolha realizada funciona no filme, mas como se
apresentou em meio a muitos outros possiveis. Na criagao
cinematografica, a todo momento se € confrontado com muitas
escolhas, e a decisdo € o momento preciso em que, em meio a
todos esses possiveis, uma escolha definitiva € inscrita sobre
um suporte: tela do pintor, pagina em branco, pelicula ou faixa
digital (BERGALA, 2008, p. 130).

Esse procedimento foi repetido posteriormente na realizagdo dos
projetos encampados por cada turma. Pude observar o aperfeigoamento do fazer
filmico tanto individual como coletivo e do preenchimento dos critérios de

apropriagao e internalizagao propostos por Wendell (2013).

No momento da produgéao, realizada em duas aulas semanais ao longo
de quatro semanas consecutivas, incluindo a confeccdo de cenarios, a
apropriacdo do discurso das obras mediadas anteriormente ocorreu pela
recriagao do roteiro, pelas escolhas de interpretacao, direcio, solugdes técnicas
e terminologia. Durante as gravagdes, procurei fazer pequenas entrevistas com
varios dos integrantes das equipes, pedindo para que eles descrevessem suas
funcdes. Dessa forma, pude averiguar, por amostragem, os conhecimentos
mobilizados para a realizagéo do filme e mesurar todo o processo construido até

aquele instante.

Uma das turmas (9° A, periodo da manha) optou por construir um enredo
a partir de trés obras literarias? eleitas pela sala para compor o roteiro. A outra
classe (9° D, periodo da tarde) preferiu construir um roteiro préprio a partir de

leituras de contos e filmes de terror (FIGURAS 2 e 3):

20 As trés obras utilizadas no desenvolvimento do roteiro Uma Aventura Entre Livros foram:
FRANK, Anne. O diario de Anne Frank. CALADO, Alves (trad.) RJ; Record, 2018.

MARTIN, George R.R. A dan¢a dos dragdes. SP; Cia das letras/Suma, 2019.

ASSIS, Machado de. A igreja do diabo. Disponivel em:
http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bv000195.pdf. Acesso em 20 mar. 2021.



http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/bv000195.pdf

FIGURA 2 — PRE-PRODUGCAO DE UMA AVENTURA ENTRE LIVROS

FONTE: O autor (2019).

FIGURA 3 — REGISTRO DO FILME O ATROPELADO

FONTE: O autor (2019).
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A reflexdo também ocorreu no set a cada revisdo de procedimentos e,
posteriormente, nos momentos de exibicdo dos filmes finalizados, a partir da
experiéncia da explicagdo para o publico (pais, estudantes de outras turmas e

docentes) de como foi 0 processo de desenvolvimento e construgéo dos filmes.

Os curtas-metragens produzidos em diferentes espagos da escola
contaram com o apoio de funcionarios, docentes e estudantes de outras turmas
— parte pela compreensao de que se tratava de um trabalho, parte pelo fascinio

de se ver um set cinematografico em funcionamento.

O primeiro filme, Uma Aventura Entre Livros, acabou gerando uma
discussao sobre género e etnia na turma, porque, em uma das cenas criadas a
partir da adaptagdo do conto A igreja do diabo, de Machado de Assis, a
personagem Deus foi interpretada por um menino loiro e a personagem Diabo
foi interpretada por uma menina negra. Apesar de considerar uma situagao
problematica, nao interferi durante as filmagens porque foi um arranjo de ultima
hora. Na primeira projegao, a “atriz” manifestou seu incbmodo e a sala debateu
a questao, incorporando a discussdo nas apresentacgdes posteriores para a

comunidade escolar.

No segundo filme, O Atropelado, o tema foi a representacgao violenta da
morte de um estudante e o simbolismo de sua solid&do. A proposta inicial da turma
envolvia arma de fogo. Na aula seguinte, levei videos e textos da “tragédia de
Suzano”?! e trechos de criangas portando armas no filme Cidade de Deus?? a
fim de realizar uma conversa sobre o simbolismo das imagens e como elas
podem afetar o imaginario e a agao das pessoas. A turma decidiu, entdo, a partir
desse dialogo, tirar a alusdo a qualquer tipo de arma. No entanto, mantiveram a
morte tragica do protagonista que foi, como anunciado no titulo, “atropelado”.

O planejamento da cena do atropelamento foi antecipado a partir do

visionamento de planos de filmes e novelas brasileiras para a escolha da técnica

21 Massacre ocorrido no municipio de Suzano, SP, em 13 de margo de 2019, que resultou na
morte na morte de 10 pessoas incluindo os agressores.

22 Cidade de Deus (2002). Diregao: Fernando Meirelles; Katia Lund. Sinopse: Buscapé é um
jovem pobre, negro e muito sensivel, que cresce em um universo de muita violéncia. Ele vive na
Cidade de Deus, favela carioca conhecida por ser um dos locais mais violentos da cidade.
Amedrontado com a possibilidade de se tornar um bandido, o rapaz acaba sendo salvo de seu
destino por causa de seu talento como fotégrafo, o qual permite que siga carreira na profisséo.
E através de seu olhar atras da camera que analisa o dia a dia da favela onde vive.
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a ser usada, além de tutoriais de maquiagem. A gravacéo, em si, foi um evento
no patio da escola — pela quantidade de gente ao redor e pelos aparatos técnicos
e cenograficos para a realizagdo do efeito: meu carro, desligado, sendo

empurrado para ser acelerado digitalmente na pos-produgéo.

FIGURA 4 — PRODUGAO DO FILME “O ATROPELADO”

FONTE: O autor (2019).

Conclui-se, destarte, a partir das experiéncias relatadas, que as duas
turmas observadas, ao se posicionarem no lugar de realizadores, colocaram em
pratica o processo de mediagao ao qual foram expostos durante a exibicao de
varias obras cinematograficas. Por outro lado, as escolhas de locagdes, dentro
do espaco escolar, despertaram a curiosidade em varios estudantes de outras
turmas. Meus alunos, entédo, nesse estagio, passam a explicar como, o porqué
de cada dispositivo e o que fizeram para chegar aqueles resultados — estudantes
ensinando estudantes. Anne Kupiec; Adair Aguiar Neitzel e Carla Carvalho
(2014) verificam que o espacgo escolar por si mesmo é também um fator de

mediacao:

A leitura dos espacgos, assim como a acdo dos sujeitos sobre
estes, pode sinalizar formas de compreender como esse sujeito
relaciona-se com o mundo ao seu entorno. A experiéncia vivida
da-se no transito dos espacos e as relagdes pessoais sao
marcadas por essa transitoriedade. O uso dos espacgos, dentro
e fora da escola, é condicionado por determinadas
circunstancias. Dentro da escola, ha espacos utilitarios, ociosos
e de lazer que sao de sociabilidade, nos quais importantes
relagbes sociais estabelecem-se (KUPIEC; NEITZEL;
CARVALHO, 2014, p. 168).
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De espectadores mediados, os estudantes passaram a agir como
agentes de mediagdo no espago circunscrito ao set. Concomitante e
consequentemente, o espaco fisico da escola ganha outros significados em sua
perspectiva cognitiva. Aprender, nesse momento, deixa de ser simulacro porque
“passar pela experiéncia de algo é submeter-se ao atrito com o mundo e se
apaixonar — é disso que se trata a cognigao estética" (CAMARGO, 2017, p. 51).

A arte tem essa poténcia de conectar corpos e transitar conhecimentos.

Ao revisar os conceitos de Wendell (2013), elegi trés momentos distintos
para evidenciar a internalizagdo da mediagao: uma reunidao de formacéao

pedagdgica, a produgao de documentarios e a formatura dos 9° e 3° anos.

Cleoci Soares, professora de Histéria com a qual lecionei no 9° D e
colega que acompanhou a exibigdo no Cine Passeio, em um dia de formagéo
pedagogica, pediu a palavra?® durante minha apresentagdo sobre cinema e
educacdo para narrar sua experiéncia ao assistir Café com Canela?* (2017),
flme de Ary Rosa e Glenda Nicacio, precedido por uma mediagdo com
realizadores convidados da “22 Mostra do Cinema Negro em Curitiba”. Além de
apresentar o enredo da trama, ela afirmou seu aprego pelo cinema brasileiro e

convidou colegas para participar do evento.

ApOs a realizagdo dos curta-metragens de ficgdo, apresentei o projeto
de realizagcado de pequenos minidocumentarios com temas a serem discutidos a
partir de um capitulo do livro didatico que abordava diversos tipos de
discriminagdo. As turmas aceitaram prontamente. Ja no planejamento das
producdes, pude observar o amadurecimento em relacdo a linguagem
cinematografica, uma vez que as proposicdes contavam com narrativas
construidas com uma diversidade maior de planos, variadas construcdes de

tempo e espacos diegéticos — o que revela, por parte dos alunos, a compreensao

23 Fala registrada e disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=jeRKoe OONOE &t=8s.

24 Café com Canela (2017). Diregdo: Ary Rosa; Glenda Nicacio. Sinopse: Apos perder o filho,
Margarida vive isolada da sociedade. Ela se separa do marido Paulo e perde o contato com os
amigos e pessoas proximas, até Violeta bater na sua porta. Trata-se de uma ex-aluna de
Margarida, que assume a missdo de devolver um pouco de luz aquela pessoa que havia sido
importante para ela na juventude.



https://www.youtube.com/watch?v=jeRKoeOON0E&t=8s
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do documentario como um processo filmico a ser experimentado com maior
liberdade.

O ultimo momento em que pude verificar a internalizacdo do processo
da mediacdo foi em plena formatura, uma vez que a oradora das turmas
escreveu seu discurso em um dialogo com colegas e o destaque de sua fala foi
dado principalmente ao processo filmico aprendido por ela e pela turma ao longo
do ano?. A fala da estudante sintetizou sua experiéncia estética durante o
processo de producdo audiovisual, mas também canalizou uma percepg¢ao
coletiva da produgao de objetos artisticos. Sem duvida, a jovem demonstrou que
foi transformada pelo processo de mediacdo. Nao por acaso, Kupiec, Neitzel e

Carvalho (2014) postulam que a mediagao € um ato de humanizagao do sujeito:

A formacao cultural humana padece de um movimento no qual
0s sujeitos possam sentir-se coparticipes do processo. Nesse
sentido, discutir o papel do mediador cultural é importante
porque a mediagao ocorre em um propdsito de autoformacao. E,
para ndo ser solitaria, unilateral, que ndo seja comprometida
com o desejo de transferir saberes, mas com o dialogo, a
interlocugdo com os sujeitos que participam do processo. E
preciso ampliar a visdo acerca da importancia desse ato para a
humanizagdo do homem (KUPIEC; NEITZEL; CARVALHO,
2014, p. 170).

A transmissao desses afetos em uma ceriménia que representa o fim de
um ciclo e a passagem para outro traz a comunh&o da experiéncia estética por
meio do discurso proferido por um corpo em rapida mudanga cognitiva e coroa,
em minha opinido, a fase de internalizacdo do processo de mediacao
desenvolvido no CELRMS, durante o ano de 2019, nas turmas aqui listadas.

Para além dos resultados praticos, também s&o importantes a
autorreflexdo e a autoavaliagao processuais. Para tanto, me ocupei de revisar
os registros das atividades de produgao audiovisual de duas turmas de 9° ano,
em dois contextos diferentes: primeiro, a exibi¢ao cinematografica mediada na
escola e em cinemas; e, segundo, as etapas de produgao audiovisual. Escolhi,
entéo, alguns dos preceitos de Wendell (2013) para uma analise critica de minha
praxis enquanto docente-artista-pesquisador, a fim de verificar se me

credenciaria como mediador-mediado no espacgo da escola.

25 Discurso gravado e disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=cRZ6HbYWQ44.



https://www.youtube.com/watch?v=cRZ6HbYWQ44
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A reflexdo desvelou que o processo de mediacdo desenvolvido
estabeleceu ligagdes para além do campo da arte cinematografica pela prépria
estrutura desta ser calcada em outros campos artisticos e por estar, desde o
inicio de sua historia, intimamente ligada ao desenvolvimento técnico-cientifico.
Para além do estabelecimento de parcerias com colegas de outras disciplinas
(Artes, Historia, Matematica, Educacgao Fisica e Ciéncias), foi fundamental contar
com pedagogas, direcao e funcionarios dos diversos setores da escola

(biblioteca, almoxarifado, cozinha e patio).

Por conseguinte, a produgao audiovisual no ambiente escolar ocasionou
a mudanga de horizontes e a troca de papéis vigentes na relagdo professor-
estudante e entre estudante-estudante no decorrer do que vislumbro ser, como
ja afirmei, um processo de mediagéo dialdgica. A experiéncia também agucou a
percepcao de que, no ambiente escolar, o processo de mediagao cultural pode
ter maior probabilidade de atingir resultados satisfatérios ao eleger uma

metodologia que leve o corpo cognoscente ao status de sujeito.

3.2 AUDIOVISUAL COMO (RE)ORGANIZADOR DO ESPACO-TEMPO
PEDAGOGICO

Entre as acepgdes de educar?s, no Dicionario Houaiss, estdo: “dar a
alguém todos os cuidados necessarios ao pleno desenvolvimento de sua

", ", ", o«

personalidade”; “transmitir saber a”; “dar ensino a”; “procurar atingir um alto grau
de desenvolvimento espiritual”; “cultivar-se, aperfeicoar-se”. Porém, o que mais
impressiona é a origem etimologica da palavra “educacgao”: ela provém do latim
educere, em que o prefixo “€” se coloca como “extrair”, “trazer para fora”,
enquanto a raiz “ducere” se traduz por “conduzir”. Logo, desde o principio, a ideia
de educacédo se afirmou como um processo de extrair do estudante o que ele
tem de melhor, a partir de métodos e técnicas pedagdgicas que produzem no

aluno o conhecimento.

26 HOUAISS, Antonio; VILLAR, Mauro de Salles. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa.
Rio de Janeiro: Objetiva, 2009, p. 722.
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Do latim, “ducere”, se deriva outra palavra: “ducem”, aquele que conduz
— no caso, tanto um professor quanto um lider politico (Duce). Desse modo,
podemos entender quao dificil ainda € uma dialética simétrica entre aluno e
professor, entre estudante e conhecimento abalizado, entre educando e a
estrutura institucional da escola. Ha um desnivel discursivo, portanto dialégico,
confirmado pela etimologia da palavra “pedagogia”, que significa condugao de
criangas (ao saber). Logo, ultrapassar o habito da hierarquia do saber para um
novo dialogo entre professor e aluno pode requerer novas metodologias que
levem em conta a autoconstru¢do do conhecimento pelo aluno e o novo papel
de propositor do professor.

Em grande parte dos contextos, o conceito de educar é interpretado
unilateralmente e isso turva a percepgdo de que escola é engendrada pela
contradigdo dialética presente em uma sociedade de classes com interesses
diversos. Essa dialética também é instaurada em nossos corpos e se manifesta
tanto nas situacdes impostas quanto nas escolhidas por nos.

As leituras de Machado de Assis, Hilda Hilst, Baudelaire, Kafka, Clarice
Lispector, Cecilia Meireles, Dostoiévski e outros tantos revelam a inquietagao de
questionar a aparéncia de civilidade do cotidiano por entre a qual transitam
Nossos corpos e como essa questao influencia o ensino das artes. Em Antonio

Candido (1995), encontrei o sentido dessa inquietude:

Todos sabemos que a nossa época é profundamente barbara,
embora se trate de uma barbarie ligada ao maximo de
civilizacdo. Penso que o movimento pelos direitos humanos se
entronca ai, pois somos a primeira era da histéria em que
teoricamente € possivel entrever uma solugéo para as grandes
desarmonias que geram a injustica contra a qual lutam os
homens de boa vontade, a busca, ndo mais do estado ideal
sonhado pelos utopistas racionais que nos antecederam, mas o
maximo viavel de igualdade e justica, em correlagdo a cada
momento da histéria (CANDIDO, 1995, p. 236).

Ao lecionar lingua materna e literatura, a cada ano, tenho revisto
planejamentos e procedimentos didaticos diversos para evidenciar aos
estudantes a complexidade dos devires, uma vez que a tradicdo positivista de
nosso sistema de ensino tende a apresentar a dualidade platénica representada
pela sangéo do sucesso ou fracasso de cada individuo apds sua passagem pela

escola. A iniciativa ndo foi construida de forma isolada, afinal o processo
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ensino/aprendizagem é fruto de uma coletividade em sua formulag&o curricular
€ na agao pedagodgica.

Na trajetoria como professor, encontrei docentes, pedagogas e equipes
de direcdo dispostos a apoiar inovagdes didaticas amparadas pela Lei de
Diretrizes de Base da Educacéo. Um dos resultados dessa colaboragao tem sido
a possibilidade de construir uma pratica docente variante, contando com
momentos de maior ou menor relacao interdisciplinar.

Nesse quadro, o ensino de Literatura me conduziu a abordagem de
outras artes em sala de aula. Com especial destaque ao cinema, amparado pela
lei 13.006/14 com a instituicdo da exibicdo minima de duas horas mensais de
producao cinematografica nacional nas escolas. Passei, entdo, a desenvolver
uma praxis pedagogica a partir de Freire (2016) e, posteriormente, Bergala
(2008).

Diante das proposi¢des possiveis que colocam a pedagogia de Paulo
Freire em pratica, bem como a experiéncia da producédo cinematografica,
colocam-se os corpos e seus saberes em movimento, tendo em vista que os
estudantes, ao se perceberem como sujeitos da ac&o proposta, tém as
condigdes para, em uma relagao dialdgica, transformar o conhecimento de quem
esta na posicao de docente. Esse processo ndo € espontaneo e a arte do cinema
pode provocar a centelha da curiosidade para acionar os mecanismos da busca
pelo aprendizado:

Como manifestacao presente a experiéncia vital, a curiosidade
humana vem sendo histérica e socialmente construida e
reconstruida. Precisamente porque a promog¢ao da ingenuidade
para a criticidade nao se da automaticamente, uma das tarefas
precipuas da pratica educativo-progressista € exatamente o
desenvolvimento da curiosidade critica, insatisfeita, indocil
(FREIRE, 2016, p. 33).

Nesse contexto, a praxis pedagdgica do cinema ndo passa
desapercebida no regrado ambiente escolar. Os espacos da grande maioria dos
ambientes de ensino, inclusive no Ensino Superior, sdo construidos para conter
e disciplinar os corpos durante o tempo em que ocuparem a instituicdo. Som,
comportamento, velocidade, direcdo e vestimentas desses corpos sao

padronizados ainda que haja pequenos focos de resisténcia, aqui e ali. Assim
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como 0s corpos, a estética que lhes da sentido também é traduzida pela légica
do silenciamento nos museus, bibliotecas, teatros e cinemas. Sob um ponto de
vista idealista de um mundo que se manifesta de forma simplista em sua
dualidade superficial, em que a estética esta na instancia da pureza, do bem, do
ideal, educar ndo da conta do grotesco, do feio, do marginal, do violento, do
oculto, das nuangas da transgressao, da persistente escuriddo que também
fazem parte do mundo da cultura humana. Camargo (2017) descerra a estrutura

desse controle sobre discursos e corpos quando cita que :

(...) o dualismo platénico alimentou o mito de pureza (...) pois
qualquer laivo de falsidade ou subjetividade que se manifeste
numa proposicdo, num silogismo capenga, obviamente
comprometeria a verdade, o bem e a beleza de uma ideia eterna.
Por decorréncia, o 6dio a impureza transformou-se no
preconceito contra a mesticagem, a miscelanea, o hibridismo, o
ecletismo, a heterogeneidade e a diversidade, em toda sua
manifestacao (CAMARGO, 2017, p. 93).

Em um set de cinema, tais elementos também sao controlados
objetivando a criagdo de um produto artistico indexado como ficcional ou
documental. Como objeto estético, um filme, em sua produgéo, tem uma duragéo
no espaco e no tempo, cessando a necessidade de apartar aqueles corpos da
relativa arbitrariedade de suas vidas.

A presenca do cinema no ambiente escolar, todavia, € a proposi¢ao de
outra ordem quanto a disposi¢ao dos corpos e dos discursos produzidos. Bergala
(2008) afirma que o cinema é capaz de mudar as relagbes estabelecidas na
escola porque, diante de uma obra cinematografica, todos sdo espectadores.
Sua proposigao do estudo do plano € um convite a interpretagdo da imagem, na

qual todos podem mobilizar seu repertdrio imagético.

No que diz respeito ao espectador, a observagdo minuciosa e
especulativa de um plano permite colocar algumas questbes
basicas do cinema: o que é um plano? De que modo este ou
aquele grande cineasta faz dele um uso pessoal? De que modo
a concepcao do plano evoluiu ao longo do tempo e das grandes
correntes que renovam periodicamente o cinema? O que esses
planos nos dizem hoje? Como sado habitados pelos atores? O
que eles nos dizem sobre o0 mundo e o cinema de tal pais, em
tal momento? Um plano bem escolhido pode ser suficiente para
testemunhar simultaneamente a arte de um cineasta e um
momento da histdria do cinema, na medida em que implica ao
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mesmo tempo um estado da linguagem, uma estética
(necessariamente inscrita numa época) mas também um estilo,
a marca singular de seu autor (BERGALA, 2008, p. 125).

A proposta de Bergala (2008) para analisar o plano tem como poténcia
a provocagao da “criticidade” postulada por Freire (2016), além de proporcionar
a praxis cinematografica na escola. Nao por acaso: é partir do plano que surge
a vontade de se realizar um filme, de forma coletiva, no espaco social do
ambiente escolar, e de se conhecer os procedimentos e equipamentos
necessarios para tal realizacio.

Ressalto que mesmo os estudantes de escolas publicas das periferias
urbanas possuem certo dominio da tecnologia embarcada nos telefones
celulares que permitem a gravagao de videos, transmissdes para as redes
sociais e a realizacdo de pequenos filmes, mas é a oportunidade de assumir
formalmente as fungbes de uma equipe de cinema que transforma os
conhecimentos pretéritos em potenciais para a criacao artistica da coletividade
em relagao as obras cinematograficas.

Desde seus passos iniciais como entretenimento de massa, o cinema
tem o poder de despertar a imaginagao de seus jovens espectadores por meio
de brincadeiras que imitam as a¢des dos herdis, usando, para tanto, produtos
franqueados ou mesmo apenas a criatividade para se montar aparatos de
expansao para a sensagao experimentada pelo espectador. Candido (1996)
relata um episodio de sua infancia, quando assistia a flmes da era do cinema

sem sincronizagao sonora:

(...) eu ja estava sabido em cinema, e lia ndo apenas Cinearte,
Seleta, Cena muda, mas recente e portentosa Cinelandia
editada em espanhol por uma grande companhia internacional,
com papel glacé e ilustragbes incriveis. Foi mais ou menos
quando meu primo Silvio e eu inventamos um meio de produzir
(ou reproduzir) os nossos proprios filmes. Compravamos as
revistas em duplicata, recortdvamos as figuras, que iamos
buscar também noutras publicagdes e nos jornais, procurando
reunir o maior numero possivel de cenas do mesmo filme.
Cortavamos pelo meio folhas de almago e formavamos com elas
longas tripas nas quais eram coladas as figuras, entremeadas
pelos didlogos e informagdes em letra caprichada. Resultava um
rolo, preso em cada extremidade por uma barrinha de madeira;
desenrolado, ele ia mostrando a sequéncia. Uma caixa de
sapato sem tampa nem fundo fornecia o enquadramento, onde
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encaixavamos o rolo que iamos desdobrando para o publico
formado por irmaos menores (CANDIDO, 1996, p. 225).

Os estudantes contemporaneos do ensino basico (Ensinos Fundamental
e Médio) também trazem seus saberes para os momentos planejados de aula —
€ para o cinema na escola. Acredito que resida ai um dos aspectos da expansao
do espaco-tempo pedagdgico no processo de ensino/aprendizagem, porque o
potencial € mobilizado para uma atividade virtualmente criativa — a critica e/ou a
realizagcdo de um produto audiovisual —, tendo em vista que esse conhecimento
pretérito € somado aos procedimentos adquiridos em sala e transformado para
além do ato da criacdo e da relacdo com a arte.

Jacques Aumont (2008) formula sobre a “teorizagdo” gerada pelo debate
em torno dos temas surgidos apds uma exibicdo de uma obra cinematografica.
Esses temas podem ou nao remeter as condicdes de producio do filme, mas,

de qualquer modo, as inferéncias existem a partir dele:

“Teoria” ndo é algo que seja mais facil de definir, mas ao menos
seus usos nao dizem respeito sendo raramente a guarda-
chuvas, e quase exclusivamente a objetos abstratos. Para além
da diversidade das definicbes possiveis, poderiamos concentrar
o significado do termo em torno de trés nucleos: a especulagéo,
a sistematicidade, a forga explicativa. O que distingue a teoria
de outros conteldos de pensamento €, primeiramente, seu
carater especulativo, em parte desinteressado; a teoria ndo esta
imediatamente nem necessariamente ligada a acao; é, alias, a
razao principal pela qual ela tem, frequentemente, tdo ma
reputacdo: de que adianta gastar o tempo em uma atividade que
ndo resultara em uma acgéo sobre o mundo? (AUMONT, 2008, p.
25).

Mesmo que a “teoria” consequente n&o seja usada para uma “agao sobre
o0 mundo”, ela passa a atuar concretamente sobre diferentes corpos e a histéria
de cada um podera dar seguimento as resultantes desse encontro em uma
multiplicidade de contextos. No entanto, essa “teorizagdo”, associada a uma
praxis pedagodgica, pode construir o contato com a criagao artistica no qual o
percurso do processo possa ser avaliado criticamente. Cita-se, nesse sentido,
Stecz (2016), sobre a importancia de se considerar o percurso criativo e néao
apenas a obra enquanto produto final na experimentacdo do fazer

cinematografico na escola:
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A experiéncia da criagao é outro elemento do processo. Mas, na
escola, o professor deve ter consciéncia da experiéncia do fazer,
do contato e da criacdo, sem exigir um resultado complexo e
bem-acabado. O que deve estar na pauta é a relagao criativa
que se estabelece entre a crianga, os equipamentos e sua
compreensao da linguagem audiovisual. A produgao de filmes
pelos alunos deve ser entendida a partir da importancia do
processo e ndo do seu resultado final. O papel do filme na escola
€ permitir o contato com a arte, abrir os espacos da criatividade,
ampliar o gosto e a visao sobre universo que cerca a crianga ou
o jovem, permitindo a reflexdo sobre si e sobre o seu mundo.
Formar cineastas esta em outra categoria, que exige anos de
experiéncia e amadurecimento. Se observarmos a escola como
0 espacgo para onde convergem as tensoes e diferengas sociais
em uma pluralidade percebida nas suas relagdes cotidianas
veremos que nela as diferengas se explicitam (STECZ, 2016, p.
48).

Penso que além de promover o encontro dos estudantes com a fruicdo
da arte por meio da praxis cinematografica, em que os saberes individuais se
somam para producdo de conhecimento multifacetado, ha, simultaneamente, a
abordagem de outra forma de avaliagdo mesurada pela agao dos corpos. Em um
set de cinema escolar cujo docente se guia por uma pedagogia de valorizagéo
da equidade, ndao deve haver a artificial divisdo meritocratica entre estudantes
“mais avangados”, “improdutivos” ou “indisciplinados”.

O frenesi do fazer cinematografico atravessa os estudantes ja na
discussao de qual argumento sera transformado em roteiro. Observo esse fato
tanto em estudantes do Ensino Fundamental (6° ao 9° ano) como no Ensino
Médio (1° ao 3° Ano). Ao organizar equipes para produgao de cinema na escola,
segui as recomendacgdes de Fresquet (2013), calcadas nos ensinamentos de
Bergala (2008), e de varias colegas da graduagao em cinema que contestam a
forma com que mulheres sao tratadas profissionalmente no setor

cinematografico:

(...) nesse sentido, é muito importante que os alunos possam
passar por todos os papéis (diretor, ator, produtor, assistente
etc.). As escolhas que diluem o pessoal, o subjetivo, perdem
intensidade. E dessa forga, da forma de ver o mundo, que o filme
toma os detalhes que fazem toda diferenga. Filmar nos obriga a
ter, ao mesmo tempo, uma relacao flexivel e perspectiva com o
todo, porém obsessiva em cada detalhe. Nos detalhes esta (sic)
toda a diferengca (FRESQUET, 2013, p. 95).
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Chamo a atencgdo para a necessaria promogao do protagonismo das
meninas nas fungdes de cabega de equipe (diregao, produgao, arte, fotografia e
som) porque, no instante da criagao artistica, ha a possibilidade de se contestar
a violéncia do machismo na sociedade na pratica, a partir da ocupag¢ao desses
corpos nos espagos negados em outros contextos.

Nas Figuras 5 e 6, 0 encontro com a arte cinematografica de duas turmas
de 9° ano (2018/2019) ilustra como o cinema pode nos mover para a
desconstru¢ao da sujeicdo dos corpos femininos. O fazer da arte vai muito além
do discurso e continua no limite espacial dos corpos ao atuar sobre as

subjetividades dialeticamente construidas.

FIGURA 5 — MENINAS OCUPAM O SET DE FILMAGEM

FONTE: O autor (2018)
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FIGURA 6 — SET DE FILMAGEM ENCABECADO POR MENINAS

FONTE: O autor (2019).

O processo filmico na escola proporciona, também, a expansao do
espacgo-tempo pedagdgico porque, concomitantemente, existem deslocamentos
das turmas (docente incluso) entre os varios setores no prédio escolar; entre a
escola e as salas de exibigao cinematografica e entre os universos diegéticos
criados para as narrativas produzidas.

Ao alterar a organizagdo dos corpos no espago escolar, inserindo
movimento onde a norma € a quase imobilidade, liberam-se as sensacgdes, o que
culmina no enfoque das energias no esforgo criativo porque, nesse percurso, as
perspectivas sdo multidirecionais e o outro € inserido na equagao da experiéncia
artistica. A percepcéo desse outro € também a percepcéo de si e é justamente
desse lugar que a criagao se inicia. Recorro, entdo, a Bakhtin (2003) para
corroborar a hipotese de uma alteridade que gera a agao de criar uma coisa
artistica, tal qual o gesto criador de uma matéria que componha o processo do

filme a ser feito — uma personagem, um cenario, um plano:

Eu devo entrar em empatia com esse outro individuo, ver
axiologicamente o mundo de dentro dele tal qual ele o Vé,
colocar-me no lugar dele e, depois de ter retornado ao meu lugar,
completar o horizonte dele com o excedente de visdo que desse
meu lugar se descortina fora dele, converté-lo, criar para ele um
ambiente concludente a partir desse excedente de minha visao,
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do meu conhecimento, da minha vontade e do meu sentimento
(BAKHTIN, 2003, p. 23).

O constante angulo da nuca do colega, o olhar de baixo para cima para
os ministrantes das aulas, o silenciamento e a divisdo de tempo baseada na linha
de producao fabril impedem tal percepgao pela anulacdo da individualidade e
interpessoalidade limitadas a hora do intervalo. Por outro lado, € necessario
observar que a liberagdo dessa energia nem sempre desagua em algo agradavel
de se experimentar simbolicamente: a arte pode trazer a tona a representacao
de pulsdes reprimidas no individuo e na coletividade. Bergala (2008) nos alerta
sobre a caracteristica “anarquica” da presenga do cinema na escola, mas

também afirma a préaxis cinematografica como exercicio da analise criativa.

A criagdo ndo € o avesso da analise. A principal ilusdo
pedagogista, em matéria de criagao, consiste em fazer como se
o ato de criagdo obedecesse (em espelho) a mesma ldgica
dedutiva da analise. Bastaria, no momento da criacao, usar "pelo
avesso" a logica que a analise evidencia no filme ou na cena em
questao (BERGALA, 2008, p. 169).

Essa conceituagéao atribui mobilidade ao ato da analise filmica e concebe
a criacao uma criticidade constante, permeada pela acao de realizacdo dos
procedimentos de produgédo. Dito isso, cogito que a liberagdo da energia criativa
se somem procedimentos e analise filmica para dar forma ao produto artistico
contido no filme.

Nesse sentido, as Figuras 7 e 8, a seguir, registram a realizagao do filme
de terror O Atropelado (2019), cujo enredo envolve um atropelamento — a

presenca de um fantasma inconsciente da prépria morte em sala de aula.
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FIGURA 7 - MAQUIAGEM DE FERIMENTO PARA O FILME O ATROPELADO

FONTE: O autor (2019).

FIGURA 8 — SET DE FILMAGEM DO FILME O ATROPELADO

FONTE: O autor (2019).

Para esse experimento, foram necessarias quatro locagdes para a

realizacdo do curta-metragem: a sala de aula, a biblioteca, o patio e entrada do
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colégio. A turma foi dividida em diferentes espagos para aproveitar o tempo de
trés aulas em cada um dos dois dias letivos planejados para produgdo. Varios
estudantes trouxeram conhecimentos especificos em maquiagem, diregéo,
fotografia e montagem por terem participado de atividades de Teatro e outras
experiéncias envolvendo produg¢ao audiovisual. Sem o encontro com a arte
cinematografica, esses saberes ndo seriam revelados ou, no maximo, seriam

enunciados em um discurso sem a agao efetiva dos corpos.

3.2.1 OLHAR DE FORA PARAAPRENDER A OLHAR DE DENTRO

Os deslocamentos para as salas de exibi¢cao externas a escola oferecem
a oportunidade de levar os estudantes e professores que ainda nao tiveram a
chance de assistir aos filmes mediados por debates, de dar continuidade a
formagao daqueles ja iniciados na cultura cineclubista e de promover o encontro
entre os realizadores cinematograficos e os publicos afetados pela relagao entre
cinema e educacéo.

O conhecimento produzido nessas expedi¢cdes cinematograficas n&o se
resume ao repertério do olhar: os corpos dos estudantes aprendem que nao
apenas ha diferentes salas de cinema como também publicos distintos — e isso,
por si so, reflete-se em sua postura. O dialogo anterior ou posterior a exibi¢cao &
outra forma de deslocamento: o do espectador para aquele que compartilha sua
recepcgao da obra.

Outro fator que passei a observar € como ocorre a reagao de
universitarios, realizadores e cinéfilos diante de uma plateia discente, ainda em
formacéo. Afinal, a interagdo dos corpos nao produz a acao de educar apenas
em um sentido. Na maioria das vezes, os adolescentes foram recebidos com
alegria por representarem a renovagao de publico.

Na Figura 9, a seguir, um dos alunos do Ensino Médio do CELRMS
conversa com Cacau Rhoden, diretor do documentario Nunca me sonharam
(2017), apoOs a realizagdo do debate posterior a exibicdo do filme, no Cine
Guarani.

Na Figura 10, a seguir, registro a presenga de estudantes do Ensino

Médio dos turnos matutino e noturno do CELRMS na “22 Mostra do Cinema
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Negro de Curitiba”, no Cine Passeio. O filme Café com Canela (2017), de Ary
Rosa e Glenda Nicacio, foi precedido por uma mesa sobre cinema negro. Além
deste autor, a turma foi acompanhada pelas professoras Néri, de Artes, e Cleoci,

de Historia.

FIGURA 9 — ALUNO CONVERSA COM O DIRETOR CACAU RHODEN

FONTE: O autor (2019).

FIGURA 10 - TURMA EM VISITAAO CINE PASSEIO

FONTE: O autor (2019).

Por ultimo, ha também o deslocamento dos estudantes pelo espaco-
tempo diegético. A preparagao das locagdes, na escola, sempre surge durante
as aulas de planejamento do filme a ser realizado como um problema a ser
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solucionado. Uma das experiéncias gratificantes em se trabalhar com criangas e
adolescentes é que a mediagao simbdlica do cinema, para eles, funciona sem a

preocupacao do filtro “realista” imposto pelas narrativas da producao
hollywoodiana.
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4 O CORPO DO SUJEITO COGNOSCENTE EM AGAO NO SET

O processo filmico no ambiente escolar, para os alunos, assume
importancia porque seus corpos estdo prontos para aprender fazendo. A
exigéncia pela qualidade ndo é menor por isso. Como docente, muitas vezes
tenho que me perguntar qual € o grau de perfeicdo a ser atingido — tal é a
quantidade de tomadas a serem repetidas de um mesmo plano, ora porque 0s
atores erraram um gesto, ora pela maquiagem, ora por um objeto fora do lugar
ou uma interferéncia sonora inoportuna. Isso porque a escola ndo para de
funcionar para a realizagao dos filmes, ainda que seu fluxo espago-temporal seja

perturbado. Sobre isso, Bergala (2008) formula:

As vezes, os alunos tém apenas uma tarde para rodar o filme,
porque foi a Unica que se conseguiu arrancar ao cronograma ja
bem apertado da turma. Excepcionalmente, portanto, a situagéo
no meio escolar ndo se encontra tao distante das condicdes do
cinema. Mas ainda €& preciso que os alunos estejam
minimamente preparados e que isso nao provoque estratégias
defensivas (do tipo preparacgao rigida demais) que se voltariam
contra a unica finalidade que conta: fazer uma experiéncia de
criagdo (BERGALA, 2008, p. 151).

Na formacdo das equipes, € importante que um ou dois estudantes
figuem responsaveis pelo controle do tempo, mas cabe também ao professor a
responsabilidade de ficar atento, pela relagdo de seu corpo adulto, com os
horarios preestabelecidos na instituicdo. E é nesse tempo que solugdes para a
criacdo do espaco narrativo do filme devem ser efetuadas.

Além do uso de objetos disponiveis na escola, os estudantes utilizam
seus conhecimentos adquiridos em artes e a partir da confecgdo de maquetes
para outras disciplinas, por exemplo, para a construgdo cenografica constituida
a base de papel kraft, cartolinas, cola e o insumo essencial em qualquer
producgao de teatro ou cinema: fita crepe.

Tanto na montagem quanto na filmagem, o espago original da locagao
modificado “desaparece” e se transforma na sala de uma casa, no pordo de Anne
Frank, no céu de A igreja do diabo, de Machado de Assis, em uma rua, enfim —
a arte expande o espacgo-tempo pedagodgico em sua concretizagdo em objeto-
filme, prolongando a experiéncia estética.
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Na Figura 11, a seguir, estudantes do 6° ano fotografam cenario e
personagem?’ para a produgao do filme Sonho de papel (2018), utilizando-se da
técnica stop motion. Na Figura 12, estudantes do 9° ano gravam diante do

cenario criado para o filme Uma aventura Entre Paginas (2019).

FIGURA 11 — SONHO DE PAPEL: PRODUGCAO ESCOLAR EM STOP MOTION

FONTE: O autor (2018).

FIGURA 12 — FILMAGEM SOBRE CENARIO DE UMA AVENTURA ENTRE LIVROS

FONTE: O autor (2019).

O deslocamento no espacgo-tempo coloca os estudantes

simultaneamente em trés realidades: o espago diegético do universo que esta

27 Registro de processo gravado e disponivel em: https://youtu.be/sygQilc0064.
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sendo criado pelo filme, o set de cinema e a escola propriamente dita, onde, para
muitos, sera o unico lugar em que podera vivenciar essa experiéncia.

Como professor, atuo para que o processo proposto se concretize. Como
estudante de cinema e cineasta iniciante, compartilho dessa sensacao
experimentada por meus alunos. Mas é a atividade artistica do cinema,
planejada e realizada conscientemente, que produz a experimentagao estética e
a analise critica do conhecimento em pleno movimento, para além da onipoténcia
do discurso pretensamente técnico e hierarquizado na escola.

E necessario registrar, também, que a producdo de sets
cinematograficos na escola foi antecedida pela exibicdo de curtas-metragens,
pelo estudo de planos e movimentos de camera, pela produgao de filmetes de
plano unico e pratica de formatacdo de roteiro audiovisual, pelo entendimento
das fungbes em uma equipe cinematografica, por visitas a mostras, debates
sobre séries, animes e youtubers, além da preparacao para falar em publico na
explanacgao de seminarios e de muitas leituras de contos e poesias, nos horarios
disponibilizados pela escola, seguidas de escritas e reescritas durante as minhas
aulas.

Nada disso se faz sem planejamento pedagdgico, sem uma teoria
adjacente, sem metodologia de avaliagcdo, sem a articulagdo com outros
docentes, funcionarias, diregdo e equipe pedagogica. As resisténcias podem ser
superadas ou contornadas a partir das justificativas devidamente embasadas em
pareceres dos conselhos federal e estadual, na LDB, na legislagédo vigente. O
sistema de ensino € um microcosmo da sociedade, portanto, também tem suas
contradicdes. Nao é monolitico, mesmo que, por questdes politicas, venha a ser
direcionado de modo mais progressista ou conservador.

Penso que a docéncia nos obriga a ser dialéticos e dialégicos na
construcao do cotidiano escolar, o que leva a compreensao de que nossa agao
individual apenas tem sentido em um coletivo sempre heterogéneo. Em Bergala
(2008),

Quando aceita o risco voluntario, por convicgdo e por amor
pessoal a uma arte, de se tornar “passador”, o adulto também
muda de estatuto simbdlico, abandonando por um momento seu
papel de professor, tal como definido e limitado pela instituigéo,
para retomar a palavra e o contato com os alunos a partir de
outro lugar dentro de si, menos protegido, aquele que envolve
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seus gostos pessoais e sua relagdo mais intima com esta ou
aquela obra de arte (BERGALA, 2008, p. 64).

Ao realizar a atividade de deslocamento no espago-tempo pedagdgico,
vislumbro que o outro s6é pode ser percebido quando, em uma aparente
tautologia, vamos, estudantes e docentes, para outro lugar onde a fala ndo seja
monopadlio do docente e a movimentagao dos corpos seja mais livre. Esse outro
lugar esta nas artes, com especial deferéncia para o cinema, em sua de imerséo

nos mundos possiveis e seu poder de influenciar os devires.

41 POR UMA NOVA POETICA IMAGETICA PARA OS CORPOS COM
DEFICIENCIA

O corpo com deficiéncia, no ambiente escolar, € um desestabilizador do
conceito de normalidade normatizadora. Observo ainda que, mesmo sob a
recente legislacao de carater inclusivo que incentiva as instituicdes educacionais
a se adequarem aos diferentes corpos com deficiéncia, ha resisténcias em
adotar outras formas de mediagao e avaliagdo da aprendizagem nesse encontro
entre pessoas com diferentes modos de sentir o mundo.

Maria Teresa Eglér Mantoan (2006) aponta a dificuldade da instituicéo

escolar de se relacionar com a diferencga:

A diferenca propde o conflito, o dissenso e a imprevisibilidade, a
impossibilidade do calculo, da definicdo, a multiplicidade
incontrolavel e infinita. Essas situacbes ndo se enquadram na
cultura da igualdade das escolas, introduzindo nelas um
elemento complicador que se torna insuportavel e delirante para
0s reacionarios que as compdem e as defendem tal como ela
ainda se mantém (MANTOAN, 2006, pp. 18-19).

Alein® 13.146, de julho de 201528, que institui a Lei Brasileira de Inclusdo
da Pessoa com Deficiéncia (Estatuto da Pessoa com Deficiéncia), traga as

orientagdes gerais para a inclusao das pessoas com deficiéncia nos ambientes

282 PBRASIL. Lei N° 13.146, de 6 de julho de 2015. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2015-2018/2015/lei/113146.htm. Acesso em 20 mar.
2021.
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educacionais em todos os niveis de ensino em seu capitulo IV, nos incisos | ao
XVI.

Docentes, gestores e funcionarios que encontro em formagdes
multidisciplinares, reunides pedagogicas e eventos classistas reclamam do
persistente despreparo apesar do aumento de literatura para o tema. Quanto a
isso, Francisco Oliveira et al. (2019) apontam para uma das provaveis causas

dessa dificuldade:

Ha muito esforco, reflexbes e discussdes tedricas sobre as
politicas de inclusao e formagao de professores, porém, poucas
producdes ainda relatam praticas pedagdgicas realmente
efetivas sobre o tema. Parece, também, que ha pouca alteragéo
nos curriculos, bem como inflexibilidade por parte dos gestores
e escolas, para que se efetive, na pratica, a formacgao docente
para a inclusdo escolar (OLIVEIRA et al., 2019, p. 242).

Logo, soma-se as dificuldades dessa questao a redugao da carga horaria
de formacdo continuada de docentes e funcionarios, o que deixa a
responsabilidade de aperfeicoamento para cada profissional, de acordo com sua
condicdo financeira e disponibilidade de tempo.

Nesse contexto, a problematizagao desses corpos convida a invencao,
a criagao de novos procedimentos que podem provocar o devir de novas formas
de mediagdo no processo ensino/aprendizagem, mas também outras relagdes
na coletividade na qual estudantes, docentes, pais e familias estdo inseridos.
Isso s6 é possivel se me coloco na posigao de professor-pesquisador-artista em
um gesto critico da pratica da docéncia ao analisar a nova situagao representada
pelo corpo com deficiéncia colocado diante de mim. Freire (2016) corrobora essa

afirmacgao:

(...) na formagdo permanente dos professores, o momento
fundamental é o da reflexdo critica sobre a pratica. E pensando
criticamente a pratica de hoje ou de ontem que se pode melhorar
a proxima pratica. O proprio discurso tedrico, necessario a
reflexado critica, tem de ser de tal modo concreto que quase se
confunda com a pratica (FREIRE, 2016, p. 40).

A praxis, aqui entendida como agao consciente e indissociavel da filiagdo
tedrica, leva a permanente avaliagdo das metodologias usadas - do
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planejamento a acdo pedagdgica, que envolve o dialogo em sala até a producéo
de instrumentos de mensuragdo da aprendizagem. A problematizagao surge,
nesse interim, entre o planejamento e a agdo do estudante como sujeito, ao
representar sua recepcdao do movimento didatico acionado pelo docente.
Compreendo, destarte, que mesmo a aparente nulidade de agao por parte do
corpo com deficiéncia € uma acao.

Ressalto, portanto, assumindo o risco da redundancia, que a
problematizagcado n&o ocorre apenas com 0s corpos socialmente marcados como
‘com deficiéncia”, porque entre aqueles enquadrados nos padrbes da
normalidade também se apresentam desafios pedagdgicos, seja nas relagdes
entre si ou nas interagcbes com os corpos das multiplas inclusoes.

Apesar das reflexdes geradas pelo pensamento de Freire (2016), o
recorte deste trabalho ndo se refere a pratica geral do processo
ensino/aprendizagem, mas ao concernente a arte de forma mais ampla e, de
maneira mais especifica, ao cinema. Desse ponto de vista, a leitura das ideias
de Virginia Kastrup (2001) sobre como a arte pode ser prolifica no processo de
ensino/aprendizagem impulsiona minha investigacdo sobre a mediagdo do
ensinar/fazer artistico em sala e seus eventuais desdobramentos nas mediacdes

de uma politica inclusiva para corpos com deficiéncia:

A aprendizagem é, sobretudo, invencdo de problemas, €
experiéncia de problematizagdo (...). Colocar o problema da
aprendizagem do ponto de vista da arte é coloca-lo do ponto de
vista da invengao. A arte surge como um modo de exposi¢cdo do
problema do aprender (KASTRUP 2001, pp. 17-19).

Em uma realidade em que a normatividade da normalidade exclui corpos
com deficiéncia (entre outros corpos), sua mera presencga ja causa alteracdo no
que é imaginado como equilibrio no ambiente escolar. Assim, a dinamica das
acdes pedagogicas no processo ensino/aprendizagem pode ser catalisadora das
problematiza¢cdes nas mediagdes do ensino de arte.

O conhecimento ndo é apreendido de maneira uniforme porque as
variaveis sao tdo heterogéneas quanto as vivéncias de cada corpo
individualizado. Em uma sociedade capitalista, cuja escola espelha a diviséo

social do trabalho, o ensino da arte pode galvanizar o pensamento sobre outros
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cenarios destoantes de uma falsa homogeneidade de sentir o mundo. Bergala

(2008) formula essa conjectura no procedimento criativo da arte na escola:

Que experiéncia de criagcdo tera o aluno que, habituado a se
expor o minimo possivel devido a fracassos vividos em aula,
escolher a fungado mais "oculta" e mais subalterna, em que ele
estara menos "em evidéncia"? Pois, mesmo na escola, nem todo
mundo tem a mesma cota de criacdo na divisao de trabalho de
uma equipe de cinema - longe disso - e manter essa ilusao serve
apenas para reproduzir ingenuamente essa divisdo de trabalho.
Se a passagem ao ato de criagdo no sistema escolar tem um
sentido coletivo, este deve ser o de redistribuir minimamente as
cartas excessivamente marcadas na turma e na sociedade em
geral que cabem aos bons e maus alunos, aos fortes e aos
fracos, aqueles que tomam a palavra e aqueles que ndo ousam
toma-la, aos dominantes e aos dominados, aos "herdeiros" e aos
culturalmente des-favorecidos, aos "com futuro" e aos "sem
futuro" (BERGALA, 2008, p. 203).

A observacdo do autor de A hipétese-cinema: pequeno tratado de
transmissdo do cinema dentro e fora da escola (2008), incluo a situagcéo das
pessoas com deficiéncia no ambiente escolar. A separagdo entre trabalho
intelectual e trabalho manual reduz as expectativas sobre as capacidades
produtivas dos corpos dissonantes da padronizagao estabelecida no gradativo
eixo paradigmatico do capitalismo. Essa gradagdo ocorre de acordo com a
estigmatizagdo do corpo no espago social ocupado: sejam mulheres, gordos,
negros, LGBTTTI (lésbicas, gays, bissexuais, transgéneros, travestis,
transexuais e intersexuais) e corpos com deficiéncia. E isso se reproduz quando
se refere a aquisicdo de conhecimento no contexto em que o saber artistico é
pouco ou nada relevado ao ser considerado de maneira estanque, como se fosse
organizado separadamente do corpo ao qual a mente se integra. Jorge A. Vieira

(2013), ao conceber a cognigao como sistema, propde outra abordagem:

(...) acreditamos que todas as formas e tipos de conhecimento
sdo estratégias evolutivas que ajudam a permanéncia temporal
dos sistemas cognitivos. Isso acarreta que a arte, sendo tipo de
conhecimento, tem um forte papel na evolugdo dos sistemas
humanos e daqueles por eles compostos, como o0s
psicossociais, os sociais e os culturais. (...) Ciéncia e Arte
sempre foram atividades consideradas, até relativamente pouco
tempo, como estanques e nada tendo em comum. Na verdade,
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sdo formas de conhecimento que partilham um nicleo comum,
aquele que envolve atos de criagédo (VIEIRA, 2013, pp. 2, 47).

Arte e ciéncia, entdo, entendidas como processos complexos do sistema
cognitivo, estao inseridas, em uma relagao dialdgica, em diferentes sistemas de
corpos individuais que se relacionam entre si e com 0s ambientes, ou seja, a
ideia de superioridade de campo de conhecimento ou de homogeneidade
cognitiva ndo corresponde sequer aos corpos arbitrariamente classificados como
padroes de normalidade nem muito menos aqueles fora desse estreito escopo.

Ao mudar a perspectiva sobre o processo cognitivo, a problematizagao
do corpo com deficiéncia deve levar em consideracdo os instrumentos
metodoldgicos para possibilitar a liberdade de ag&o criativa no ambiente escolar,
assim como, de forma equanime, o docente deve problematizar a relagdo com
outros corpos diversos, sem deficiéncia.

A materialidade dos corpos originados em diferentes trajetérias pessoais
multiplica os fatores que distinguem o processo cognitivo, mesmo apresentados
a um mesmo objeto. A praxis pedagdgica media as varias abordagens de como
a relagao entre sujeitos cognoscentes, objeto e agao criativa deve acontecer em
sala de aula. Em Camargo (2017), encontra-se referéncia sobre a necessidade

de se considerar a materialidade corporal no contexto escolar:

O corpo humano ndo conhece distingdes sociais, étnicas ou
quaisquer outras diversidades culturais; de modo que todos os
corpos humanos, independentemente de suas diferencas
bioldgicas e até em razdo delas, demandam todo bem-estar e
liberdade a que cada individuo da espécie tem direito
(CAMARGO, 2017, p. 41).

A proposicao é validada no momento da criacao artistica, antecedida por
um trabalho pedagogico permeado pela multiplicidade de estratégias planejadas
e inferidas durante o processo ensino/aprendizagem. Avaliar como € a recepgao
dos caminhos propostos em sala de aula pressupde um exercicio de escuta
sobre como ressoa um verso de um poema, um plano de um filme e, nao raro, o
encontro dessas diferentes linguagens artisticas. Essa potencialidade n&o ocorre
harmonicamente pela diversidade de variaveis representada em cada corpo,
mas pode soar como ensaio de orquestra, uma antevisdo da criacao artistica a

ser produzida no ambiente escolar.
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Ao revisar bibliografia sobre corpos com deficiéncia e cinema, constatei
que, no Brasil, comegam a ganhar relevancia os estudos sobre representacéo,
recepcao e, em paralelo, acessibilidade as obras audiovisuais para as cerca de
45 milhdes de pessoas?® com alguma deficiéncia. Nesse mesmo sentido,
debates em torno do tema tiveram resultados praticos em regulamentagdes®® da
Agéncia Nacional do Cinema (ANCINE) nos setores de distribuicdo e exibigao.

Sintese de quase trés décadas de luta pelos direitos das pessoas com
deficiéncia nos marcos da Constituicdo de 1988, a ja citada lei n® 13.146, de julho
de 2015, fomenta uma ampla revisdo do que esta socialmente estabelecido de
como deve ser a relagdo entre corpos dentro ou fora do espectro da
“normalidade”.

Na escola, as relagcbes com as pessoas com deficiéncia sao
normatizadas por modificagées na Lei de Diretrizes de Base, lei 9.394, de 20 de
dezembro de 1996, que inicia os passos para o fim da segregagao entre os
corpos inclusos/nao inclusos na pouco fluida classificagcao de “normalidade”. O
documento elaborado por um grupo de trabalho formado pelo Ministério da
Educacédo (MEC), em 2007, pode ter dupla interpretagdo com ambos os sentidos
verdadeiros — o principio legal para solucionar o problema da integragdo de
corpos com deficiéncia no espago do ensino regular e a problematizagéo desses

COrpos nesse mesmo espaco:

Na perspectiva da educacado inclusiva, a educagéo especial
passa a integrar a proposta pedagdgica da escola regular,
promovendo o atendimento aos estudantes com deficiéncia,
transtornos  globais do  desenvolvimento e  altas
habilidades/superdotacdo. Nestes casos e em outros, como os
transtornos funcionais especificos, a educacao especial atua de
forma articulada com o ensino comum, orientando para o
atendimento desses estudantes (BRASIL, 2007, p. 11).

Retomando Kastrup (2001) e Freire (2016), a problematizagao pode ser

um dos aspectos positivos da praxis de uma pedagogia que envereda por um

29 Censo IBGE 2010. Disponivel em:
https://ww?2.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/censo2010/caracteristicas religiao deficien
cia/caracteristicas religiao_deficiencia tab xls.shtm. Acesso em 20 mar. 2021.

80 Noticia oficial da ANCINE. Disponivel em: https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-
imprensa/noticias/ancine-regulamenta-inclus-o-de-recursos-de-acessibilidade-auditiva-e-visual.
Acesso em 20 mar. 2021.
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processo em que o conhecimento transforma, no sentido de que o corpo com
deficiéncia e o cinema, particularmente em contexto de producgao, sao geradores
de problemas no ambiente escolar. A partir dessa afirmacao, passo a discutir as
possibilidades dos corpos com deficiéncia, em ambiente escolar, na condi¢ao de
produtores de imagem.

Antes, mesmo que brevemente, é importante lembrar o cinema em sua
génese: a espetacularizagao de corpos em movimento. O espetaculo ndo estava
apenas na representagcdo, mas também no espacgo de exibigdo das imagens. O
chamado “primeiro cinema”, segundo Flavia Cesarino Costa (2005), se
misturava com artistas, produtores e trabalhadores marginalizados da cultuada
“belle époque”, imaginario®! na memodria histoérica que se contrapde ao horror da
Primeira Guerra Mundial, momento de aumento exponencial na producdo de

corpos com deficiéncia:

(...) desde 1895 ja circulavam pela Franca outros tipos de filmes,
que mostravam numeros de magia, gags burlescas, encenacodes
de cancgdes populares e contos de fada. Estes filmes eram
mostrados em quermesses, vaudeviles, lojas de departamento,
museus de cera, circos e teatros populares. Na verdade, este
era o principal caminho pelo qual o cinema se expandia nos seus
primeiros anos (COSTA, 2005, p. 29).

As representagcbes dos corpos com deficiéncia no cinema foram
mudando historicamente por varios fatores, entre os quais 0 aumento dessa
populagado, a reorganizagao da divisao social do trabalho e a consciéncia de
pessoas com deficiéncia como sujeitos da histéria. Marcio Alves de Albuquerque
(2008) sintetiza essas nuangas nos géneros cinematograficos:

Nao é de hoje que pessoas com deficiéncia e seus corpos
diferentes, protéticos, cegos, surdos ou sem movimentos sio
personagens de filmes e documentarios no cinema em varias
partes do mundo. Os diferentes enfoques foram mudando
gradativamente ao longo dos anos. Em um primeiro momento,
houve uma tendéncia de destacar o humor e posteriormente a
desumanizagéao dos personagens com deficiéncia, muitas vezes
representados de forma “grotesca® e “monstruosa’”;
contemporaneamente, o foco tem sido os dramas pessoais e

31 A maior parte da populagdo mundial, do final do século XIX até a década inicial do século XX,
ndo tinha acesso massivo aos bens culturais e tecnolégicos da industrializagdo. Para varias
populagdes o contado, em grande escala, com a tecnologia foi por meio da indastria bélica em
consequéncia das disputas imperialistas. Vide HOBSBAW, Eric. Era dos extremos: o breve
século XX, 1914 — 1991. SP, Cia das Letras, 1996.
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uma tentativa timida de humanizagdo desses cidadaos
(ALBUQUERQUE, 2008, p. 22).

Para corroborar a citagcdo de Albuquerque (2008), de que ha, na
contemporaneidade, uma tentativa de humanizacao dos corpos com deficiéncia,
citamos alguns filmes brasileiros, produzidos no século XXI, de diferentes
géneros (documentario, comédia, drama e ficgao cientifica), cujas personagens
protagonistas sdo pessoas com deficiéncia representadas por atores
profissionais ou ndo: A Pessoa € para o que Nasce (2004), de Roberto Berliner;
Onde Borges Tudo Vé (2012), de Taciano Valério; Colegas (2012), de Marcelo
Galvao; Marcelo (2013), de Jéssica Lopes; Branco Sai, Preto Fica (2014), de
Adirley Queirés; Hoje Eu Quero Voltar Sozinho (2014), de Daniel Ribeiro; A Onda
Traz, o Vento Leva (2014), de Gabriel Mascaro; Carne em Agua (2014); de Davi
Bortolossi; Luiza (2016), de Caio Bau; O Filho Eterno (2016), de Paulo Machline;
Qual é o Corpo que Danga? (2017), Elisa Pocai, Gabriel Chemin e Helena Volani;
e Organismo (2017), de Jeorge Pereira.

De toda essa selec¢do, apenas a ultima obra é dirigida por uma pessoa
com deficiéncia e é justamente ai que reside o meu interesse em levantar
questionamentos sobre o modo de producdo adotado para proporcionar um
ponto de partida com estudantes das diversas inclusées no ambiente escolar.

Ao assistir a entrevista do diretor do filme Organismo (2017)3? sobre
como o set foi organizado para que sua direcdo pudesse ser realizada, passei a

problematizar quatro questdes:

o Quais os procedimentos pedagdgicos para a inter-relacédo de
pessoas com deficiéncia com o cinema na escola?

o Como a autorrepresentagao de estudantes com deficiéncia pode
ser estimulada?

o Quais os procedimentos para formar equipes que incluam pessoas

com deficiéncia na escola?

82 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=skJnyfMdcQY. Acesso em 20 mar. 2021.
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o Quais os procedimentos para destacar, registrar e analisar o olhar
de estudantes com deficiéncia, produzido com a experiéncia

audiovisual?

A necessidade de se pensar a presencga do corpo com deficiéncia em um
set de produgdo cinematografica ja €, em si, a constatagao sistematica de sua
auséncia. De fato, € a negacgédo das problematizagbes desses corpos em sua
interacdo com aqueles dentro do aspecto socialmente definido como
normalidade. Andréa Sério L. Bertoldi (2015), ao discutir o corpo com deficiéncia
no espago da danga, convida a adog¢ao da postura de percepgao das diferengas

como devires latentes na arte:

Ao negar a particularidade da subjetividade do corpo com
deficiéncia, por natureza provocador, capaz de acionar em nés
percepcoes sobre nossa propria fragilidade de
pensamento/atitude, o discurso de que todos os corpos sao
distintos, diferentes, todos temos deficiéncias, toma um lugar
perigoso. Dependendo de mudangas muito sensiveis no modo
de entender a relacao de diferentes corpos com a autonomia, as
“autorizagbes” de pertencimento tornam-se algemas porque
deixam de ser possibilidades de apropriacdo e passam a
constituir o discurso ocultamente opressor de subjetividades,
criando lenta e silenciosamente o crivo do corpo aceito,
pertencente, autorizado a escolher como quer estar na danga
(BERTOLDI, 2015, p. 37).

Assim, a singularidade do corpo com deficiéncia, nas artes, pode
conduzir a um triplo gesto de criagcdo, no qual estdo contidos a recepg¢ao desse
individuo como sujeito, as condigdes para sua acao criativa e a potencialidade
da obra artistica advinda de um ponto de vista diferente dos parametros da
percepcdo do mundo normatizado sob aparente “normalidade”.

Na produgcdo cinematografica na escola, cada corpo exige diferentes
demandas na aplicagdo de uma pratica pedagogica que se proponha como
libertadora e esteja preparada para as possiveis transgressdes oriundas dessa
orientagcdo. O ambiente escolar, segundo Bergala (2008), € propicio para mudar

o paradigma de um cinema normatizador de comportamentos:

A escola tem que propor uma outra cultura, que acabara se
tornando - mesmo que involuntariamente - "alternativa” diante de
um cinema imposto cada vez mais macigamente como "o todo"
do cinema. Talvez seja a cultura como um todo, simplesmente,
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que esta na iminéncia de se tornar "excec¢ao" diante dos grandes
canhdes do bombardeio de produtos industriais (BERGALA,
2008, p. 96).

Propor “outra cultura” é, simultaneamente, experimentar outros modos
de divisdo no trabalho de producdo cinematografica. Ao se trazer docente e
estudantes para o primeiro plano no set de filmagem, como observa Bergala
(2008), ja se causa ai um deslocamento na perspectiva da sala de aula
tradicional, em que os papéis sociais e a hierarquia estdo marcados pelo espaco
ocupado por aqueles corpos.

Pesquisar sobre as possibilidades filmicas dos corpos com deficiéncia
no ambiente escolar supde consequente transformagcdo em suas
representagdes. Para tanto, explorar o conceito de cognicdo — deixando de
apartar o corpo desse processo — traz novos horizontes na produgao de imagens
e também em sua recepcgéo.

Os curtas-metragens Carne em Agua (2014), Luiza (2016), e Qual é o
Corpo que Danga? (2017) foram viabilizados em ambiente académico,
resultantes de pesquisas dos respectivos coletivos envolvidos em suas
producdes. As trés produgdes, nas exibicbes em que presenciei, instigaram
perguntas sobre a problematizacéo da representagdo de corpos com deficiéncia
em seus universos diegéticos. Por serem obras gestadas em ambientes de
ensino/aprendizagem e pelos questionamentos em suas respectivas exibi¢oes,
as problematizacdes ocorreram antes e durante o ato de criagao filmica.

Bertoldi (2015) apresenta suas escolhas em Carne em Agua (2014):

(...) escolhi o recorte da videodanca Carne em Agua para refletir
sobre diferentes modos de corpos com e sem deficiéncia
produzirem autonomia na dang¢a contemporanea, por se tratar
de uma experiéncia de apropriagdo do conceito de affordance,
entendido como a adaptabilidade do corpo produzida e
retroalimentada pelas demandas do ambiente. Os estados de
ordem que emergem a partir de situagdes de desordem e a
autonomia compartilhada foram assumidos nesta obra como
inerentes a experiéncias de adaptabilidade (BERTOLDI, 2015,
p. 10).

Caio Bau, diretor de Luiza (2016), em breve entrevista3® para o 28°

Festival de Curtas-Metragens de S&o Paulo (2017), discorre sobre como surgiu

33 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=EkcJOfMj764. Acesso em 20 mar. 2021.
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o projeto do filme, na disciplina de Documentario lecionada por Evaldo Mocarzel,
e da decisao de representar a protagonista Luiza, portadora de uma deficiéncia
cognitiva, por ser sua irma. Ressalta, todavia, que a escolha pela realizagao do
filme foi tomada juntamente com a familia pela importancia social do tema.
Quanto ao filme Qual é o Corpo que Danga? (2017), de Elisa Pocai, Gabriel
Chemin e Helena Volani, eu participei da turma dos realizadores durante a
disciplina de Documentario, ministrada pelo professor Eduardo Baggio, e

presenciei parte das discussdes da obra em sala.

4.1.1 CORPOS COM DEFICIENCIA E PRODUCAO AUDIOVISUAL: DUAS
ABORDAGENS

Entre as turmas para as quais lecionei em 2019, selecionei trés 9° anos
(um matutino e dois a tarde) e um grupo composto por seis estudantes do 9°
ano do Ensino Fundamental ao 3° do Ensino Médio, interessados em um

projeto de “producgéo de video” no contraturno proposto por mim.

As trés turmas regulares foram escolhidas porque cada uma delas tinha
de trés a quatro estudantes com Necessidades Educativas Especiais —
discutirei esse critério mais adiante —, por conta da quantidade de aulas
semanais em cada turma (em torno de 5) e pelo apoio dos pais, da equipe

pedagogica e da gestédo a experiéncia.

O grupo menor foi proposto para verificar como funcionaria a hipotese com
estudantes que ndo eram meus alunos, tendo enfoque exclusivo no desejo de
ampliacdo dos conhecimentos de recepcgéo e producéo audiovisual. Tanto nas
turmas regulares quanto na turma experimental, optei por tratar da

representagcao de corpos com deficiéncia em duas etapas pedagdgicas:

e Mediacio das discussoes sobre os filmes a partir do plano filmico,
como sugerido por Bergala (2008);

e Reconhecimento do cinema como risco, potencial perturbador do
equilibrio estabelecido na escola, segundo Fresquet e Migliorin
(2015), diante da organizagdo de uma produgédo cinematografica

com a integragao de estudantes com deficiéncia na(s) equipe(s).
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O risco de promover o incentivo a produgao audiovisual em um ambiente
da educacéo basica nao esta apenas nos possiveis temas abordados por jovens
estudantes, mas também em como o processo acontecera e no resultante
expresso na obra pronta. As narrativas, muitas vezes, ndo obedecem a forma
classica aristotélica, além de trazerem perspectivas outras, fora da

institucionalizacado ordenada:

Aceitar que o cinema propde mundos, n&o traz apenas o belo, o
conforto ou a harmonia. Ou seja, se desejamos o0 cinema na
escola é porque imaginamos que a escola € um espago, um
dispositivo, em que é possivel inventar formas de ver e estar no
mundo que podem perturbar uma ordem dada, do que esta
instituido, dos lugares de poder. Assim, apostar no cinema na
escola nos parece também uma aposta na prépria escola como
espaco onde estética e politica podem coexistir com toda a
perturbagcédo que isso pode significar. Trata-se de um enorme e
estimulante desafio para os educadores (FRESQUET;
MIGLIORIN, 2015, p. 8).

Nesse contexto, para os corpos com deficiéncia, a presencga no set, 0
protagonismo atras e a frente da camera ja s&do em si atos de transgressao,
porque saem do lugar da invisibilidade e passividade destinadas por uma
sociedade que resiste a diversidade.

Apesar de os estudantes aparentemente serem mais propensos a
convivéncia com a diversidade, uma observagdo mais cuidadosa revelou um
misto de preconceitos contra os corpos com deficiéncia em que machismo,
homofobia e racismo sdo somados a dificuldade de se aceitar quem nao se
encaixa no padrao da normalidade padronizada. Por isso, construir alternativas
para o atendimento de estudantes com NEEs3* também exigiu preparo no
sentido de abordar outras questdes no campo das diversidades do corpo.

As leis 10.639/03, que modifica o artigo 26° da LDB sobre cultura e
histéria afro-brasileira na escola, e 11.340/06 (Lei Maria da Penha), por sua vez,
associadas a textos do livro didatico e uma curadoria de curtas-metragens com
abordagem dos direitos humanos foram utilizadas para problematizar a histérica

pratica de segregacgao as chamadas minorias sociais.

34 Necessidades Educativas Especiais.
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O discurso de que todos sao iguais na sala de aula n&o resiste a qualquer
proposta de trabalho em grupo sem que haja o debate sobre as diferencas,
porque a tendéncia € sempre se reunir com o0s “seus” e excluir por género, etnia
e padrdes de normatizacdo quanto a dita “normalidade”.

Camargo (2017) reflete sobre o esvaziamento das potencialidades
quando a diversidade € usada para silenciar ao invés de ser encarada como

oportunidade de conhecer outras sensibilidades:

(...) o conceito de natureza humana também pode perverter a
interpretacdo das diversidades (de carater bioldgico, social e
cultural), admitidas como diferengas factuais, retirando forga do
conceito de que todos os homens sao iguais (do ponto de vista
da espécie humana) e tém semelhantes condi¢gdes de realizar
quaisquer acdes e produzir quaisquer coisas no ambito da
humanidade (CAMARGO, 2017, p. 30).

Sensibilizar as turmas para a percepcdo das diferencas como
alternativas a serem consideradas também foi um exercicio de ver e ouvir, sem
a necessidade de discursos pretensamente altruistas que tendem a cair no vazio.

As praticas filmicas e as analises das imagens produzidas, aqui
mencionadas, foram realizadas por equipes contendo de 5 a 6 estudantes como
treino para o projeto que envolvia toda a turma.

Com essas observagdes, considero que comego a responder as
perguntas: “Quais os procedimentos pedagodgicos para a inter-relacdo de
pessoas com deficiéncia com o cinema na escola?” e “Quais os procedimentos

para formar equipes que incluam pessoas com deficiéncia na escola?”.
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4.1.2 O RECORTE DO ESPACO E SUAS RELAGCOES COM OS CORPOS
COM DEFICIENCIA NO CELRMS

Em 2019, o CELRMS contava com cerca de 1.300 estudantes e 80
profissionais. A escola possuia, no momento da pesquisa, algumas
particularidades importantes que facilitaram, direta e indiretamente, o andamento

do projeto:

e A diregao escolar, composta pelo diretor geral e os dois vice-
diretores, contava com duas pessoas com deficiéncia fisica, sendo
um paraplégico (diregao geral) e outro com redugédo de mobilidade
em uma das pernas (vice-dire¢ao);

e Além dos gestores, a escola contava com mais quatro docentes
com alguma deficiéncia (amputagéo, fusdo de dedos, redugéo de
capacidade visual e redugado de mobilidade), sendo trés atuantes
em sala de aula (professoras de Matematica e Portugués e um
professor de Biologia) e um em readequacéao de funcao;

e Funcionarias que atuavam no patio e na cozinha com formagao em
pedagogia;

e Amplo espaco fisico, com boa adaptagdo para mobilidade;

e Professoras com formacdo em Educacido Especial e Inclusiva,
atendendo 20 estudantes com Necessidades Educacionais
Especiais em sala de recursos multifuncionais no contraturno das

aulas regulares.

Anoto, entretanto, que essas condicbes nao isentaram a escola de
preconceitos, contradicdes, resisténcias, incompreensdes e dificuldades
inerentes ao tema da Educacido Inclusiva no ambiente de ensino, mas
viabilizaram debates e encaminhamentos para muitas questdes surgidas na
comunidade escolar.

O espaco fisico da escola permitiu a exploracédo de diferentes olhares e
a relagdo espacial dos corpos com cada setor da instituicdo pelo potencial

cenografico das histérias contadas pelos estudantes.
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A quantidade de estudantes atendidos na sala de recursos
multifuncionais no CELRMS, durante o ano letivo de 2019, ndo correspondia a
quantidade total de estudantes com NEEs por preconceito de familiares em
relagao as recomendacgdes de docentes, ou pela auséncia de laudo médico para
convencimento de alguns profissionais. Sobre o modelo médico, Renata M. Silva

e Luana L. Ribeiro (2017) pontuam:

Mesmo com o avancgo das praticas escolares voltadas para o
publico-alvo da modalidade especial, ainda pode ser possivel
identificar tragcos de interferéncia do modelo médico de
compreensao da deficiéncia nesse ambito. Neste, o diagndstico
clinico ainda é considerado como importante instrumento no
encaminhamento desses alunos a modalidade citada,
principalmente ao AEE (Atendimento Educacional
Especializado). Apesar de haver orientagdo do Ministério da
Educacdo - MEC de que o diagnéstico ndo pode ser
considerado imprescindivel para efetivacdo desse atendimento,
esse instrumento ainda é solicitado como forma de comprovagéao
de que o aluno faz parte do publico-alvo a ser atingido pela
educacao especial no Brasil (SILVA; RIBEIRO, 2017, p. 143).

A partir das trocas de informagdes com colegas docentes, pedagogas e
funcionarias, verificamos que, em sala, havia ainda mais estudantes com NEEs
e as estratégias no processo ensino/aprendizagem deveriam considerar esses

individuos com todas as suas particularidades.

Nesse percurso, assim como foi importante problematizar a
representacdo do corpo com deficiéncia, tornou-se igualmente fundamental
elaborar procedimentos e ferramentas para que esses corpos pudessem ter a
liberdade de optar pela produ¢do de conteudo cinematografico. O cinema na
escola pode, dessa forma, ajudar a organizar uma nova poética para as relagdes

cognitivas entre os corpos dentro e fora dos ambientes de ensino/aprendizagem.
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4.1.3 A EXPERIENCIA DE CONSTRUGCAO DO OLHAR DE UM CORPO COM
PARAPLEGIA

Para fins de analise, descreverei, a seguir, as observagdes realizadas
com a turma de “producado de video”, realizada no segundo semestre de 2019,
com cerca de seis estudantes do 9° ano do Ensino Fundamental ao 3° ano do
Ensino Médio.

Foram realizados cinco encontros com essa turma, cada um com a
duracgédo de trés horas aulas semanais (150 minutos), no contraturno (a tarde) de
suas aulas regulares, matutinas, no espago da sala multiusos e da sala de
informatica. Havia uma unica estudante com deficiéncia (paraplegia) e nenhum
dos seis participantes dos encontros fazia parte de alguma turma para qual
lecionei naquele ano letivo.

Devido ao pouco tempo, com excec¢ao da primeira aula, houve pratica
de filmagem depois de cada apresentagao tedrica. Assim, o planejamento da

carga horaria foi organizado da seguinte forma:

e 12 aula: breve histéria do cinema, apresentagao dos conceitos de
plano cinematografico e movimento de camera com a abertura do
filme Era Uma Vez no Oeste (1968), de Sergio Leone; exibicdo e
debate do curta-metragem Qual E o Corpo que Danga? (2017), de
Elisa Pocai, Gabriel Chemin e Helena Volani; fungbes em uma equipe
de cinema;

e 22 aula: retomada sobre planos cinematograficos; apresentagcéo do
“ponto de vista”; exibicdo dos curtas-metragens Carne em Agua
(2014), de Davi Bortolossi, e Vinil Verde (2004), de Kleber Mendonga
Filho; exercicio Minuto Lumiere;

e 32 aula: exibicdo dos e debate sobre os videos produzidos na aula
anterior; exibicdo de videos das turmas regulares para as quais
leciono; nog¢des e escritura de roteiro;

e 42 aula: som no cinema; exibigdo do curta-metragem Todo Dia Todo
(1998), de Flavio Frederico; operagéo do gravador modelo Zoom H4N;

pratica de flmagem com varios planos; e
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e 5% aula: gravagdo de som e edigdo de video com software livre;

exibicado do resultado.

Como demonstrado, durante a realizagdo do curso, debateu-se com a
turma sobre as fungdes nas equipes de cinema logo na primeira aula. A
estudante do 2° ano do ensino médio, paraplégica (doravante N.), e o Unico
estudante nao pertencente ao CELRMS - o qual pediu autorizacdo para
frequentar os encontros apos saber, por amigos, sobre o curso — manifestaram
conhecimento acerca da producao de videos: ela, por seu envolvimento com um
projeto de hip-hop, e ele, por ser “youtuber’.

A cada aula, questionei sobre como N. poderia realizar cada tarefa e
ent&o surgiram solugdes sobre a captagdo de planos em movimento (travellings)
a partir da fixagdo da cdmera na cadeira de rodas, isto €, o desejo de dirigir a
captacao de imagens do proprio corpo por parte de N.

Durante as aulas, ndo foram utilizados aparatos de iluminacdo, mas
houve o cuidado de remover obstaculos a mobilidade de N. na sala e no patio, o
que, como ja mencionado, foi facilitado pela propria constru¢do do prédio do
CELRMS.

Um dos estudantes do 3° ano, amigo de N., esteve presente em quase
todas as aulas e a auxiliava na mobilidade. Além dos celulares dos estudantes,
disponibilizei duas cameras para os exercicios: uma velha, mas perfeitamente
funcional Panasonic FZ 100 e uma action cam (pequena camera usada para
registrar esportes de acao), além do ja citado gravador de som Zoom H4N.

Com as técnicas apresentadas, N. explorou angulos para captar
imagens de seu ponto de vista, de modo que ela usou a cdmera para registrar

seu corpo e ainda dirigiu outro estudante para captar imagens de si.
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FIGURA 13 — AULA DE EDICAO
FONTE: O autor (2019).

Na aula de edigdo (FIGURA 13), N. participou de todo o processo e
declarou que usaria as técnicas aprendidas para registrar suas coreografias no
projeto de danga de hip-hop, uma vez que seus registros foram feitos a partir de
um unico plano, frontal e captando todo palco.

Em sintese, os procedimentos adotados foram a exibigdo de curtas-
metragens com corpos deficientes em meio a outros sem essa representacéo,
debates com a estudante N. sobre as possiveis solugdes para que as limitagcoes
de sua deficiéncia pudessem se tornar potencialidades de um olhar outro na
producao de uma nova perspectiva e o incentivo a possibilidade do protagonismo
do corpo com deficiéncia nas fungdes propostas (fotografia, operagdo de
camera, claquete, operacéo de gravador de som, direcéo e edigéo).

A experiéncia, entdo, demonstrou, para mim — e principalmente para N.
—, que ha potencialidades a serem exploradas no corpo com deficiéncia na
posicao de produzir audiovisual, seja para fins de autorrepresentagéo, seja para
a construcao de outras narrativas sob seu ponto de vista. Com essa descrigéo,
algumas questdes iniciais, tais como: Como a autorrepresentagao de estudantes
com deficiéncia pode ser estimulada? Quais os procedimentos para destacar,
registrar e analisar o olhar de estudantes com deficiéncia produzido com a
experiéncia audiovisual? As duvidas (??) foram respondidas, considerando-se,

certamente, a necessidade de mais observagdes sobre o tema.
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5 CAMINHOS PARA UMA ESTETICA DO CORPO E DA LUZ

Neste capitulo, objetivo descrever e desenvolver as praticas para criar
condi¢cdes necessarias a produgao, exibicdo e circulagao de obras audiovisuais
produzidas nas instituicbes escolares do ensino basico, com prioridade nas

escolas publicas.

5.1 ENTRE PLANOS: CONSTRUINDO O DISCURSO CINEMATOGRAFICO NA
ESCOLA

Este capitulo é fruto direto de trés distintas abordagens com o ensino de
cinema — como estudante de graduacgéo, de especializagdo em cinema e como
mestrando em Artes, ao participar de atividades de extensdo universitaria. E
necessario dizer que, mesmo antes dessas trés experiéncias académicas, eu ja
trabalhava com producdo audiovisual em escolas publicas paulistas e,
posteriormente, no CELRMS, no municipio paranaense de Fazenda Rio Grande,
durante minha trajetéria como professor. No entanto, a énfase aos momentos
aqui destacados acontece pela concomitancia com a docéncia e as observagdes
extraidas nesse encontro de novos saberes adquiridos sobre cinema,
juntamente a necessidade de reavaliar minhas praticas pedagogicas.

O planejamento pedagogico, para docentes e educandos, assim como o
guidn/roteiro para uma equipe cinematografica, passa por permanentes
transformacoes, porque ambos os documentos sao postos a prova ao entrarem
em contato com diferentes corpos que podem lhes dar a concretude das acdes
com nuancas tao diversas quanto podem ser diversos os corpos a executar as
diretrizes.

Na secao 2.1 deste trabalho, afirmei que uma praxis pedagogica fundada
no dialogismo se inicia desde o planejamento. Para corroborar essa afirmacéo,
o0 ANEXO 1 traz um exemplo de planejamento utilizado por mim no 1° trimestre
do ano letivo de 2019. Ao abstrair as especificidades da disciplina de Lingua e
Literatura Portuguesa, podem-se identificar as referéncias a LDB e o objetivo de
producao audiovisual. O desdobramento apresenta escrita e defesa oral de

roteiro e uma producgdo audiovisual com unico plano.
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Nas sec¢des 3 e 4, procurei demonstrar como a producao audiovisual na
escola pode catalisar o processo de ensino/aprendizagem por meio desse fazer
artistico associado as ciéncias multidisciplinares das disciplinas e a uma agao
pedagogica que considera a interagdo dos corpos envolvidos no processo.

Aplicar o planejamento a partir da otica dialégica proposta por Paulo
Freire € mudar a agao pedagogica de uma perspectiva hierarquica para uma que
incremente um ciclo processual construido com os educandos, como o sugerido

pela Figura 14:

FIGURA 14 — FLUXOGRAMA DE PLANEJAMENTO PEDAGOGICO PROCESSUAL

Procedimentos
didaticos

Planejamento

Analise da Praxis

FONTE: O autor 2021

Sem perder as diretrizes estabelecidas pelo planejamento, este pode ser
avaliado a cada aula, semana ou quinzena, transformando-se a medida que ha
interagdo com os educandos. A feitura desse planejamento foi discutida com
docentes de Histdria, Artes, Ciéncias e Matematica, que se dispuseram a
desenvolver alguns conteudos usados na pré-producdo, produgao e poés-
produgdao em suas aulas.

Adoto o termo “procedimentos didaticos” no lugar de sequéncia didatica
porque o objetivo deste trabalho é que cada educador possa criar as proprias
sequéncias didaticas, adequadas as respectivas disciplinas e aplicadas de

maneira individual ou coletiva, conforme a realidade da instituicido em que atua.
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5.1.1 INTRODUGAO A LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

Entre os tedricos do cinema, o conceito de “linguagem cinematografica”
nao € um consenso porque € frequentemente associado diretamente a
linguagem verbal, contando, inclusive, com a elaboracdo de gramaticas da

imagem em movimento. Aumont e Marie (2013) observam que:

Tais gramaticas consideram um fato adquirido a existéncia de
uma linguagem cinematografica. Elas sdo fortemente marcadas
pelo modelo das gramaticas escolares da lingua e propdem
equivalentes do Iéxico, das regras sintaticas, dos sinais de
pontuagido, por exemplo. S&0 na maior parte do tempo,
normativas e preconizam um “bom emprego” da linguagem
cinematografica (AUMONT; MARIE, 2013, pp. 146-147).

Os mesmos autores apontam duas outras perspectivas em torno do

conceito de linguagem cinematogréafica:

O projeto semioldgico fundou-se na refutagdo ou no
questionamento desses pressupostos: o cinema é realmente
uma linguagem? Quais s&o as unidades significativas? Pode-se
falar de gramaticalidade do cinema? Os pesquisadores
influenciados pela linguistica gerativa propuseram, por sua vez,
analises dos critérios de gramaticalidade audiovisual partindo
das categorias da gramatica gerativa e transformacional
(AUMONT; MARIE, 2013, p. 147).

Nao é o objetivo deste trabalho aprofundar essa questao porque, apesar
das divergéncias teoricas, ha uma concordancia geral de que o cinema é
composto por elementos que Ihe ddo a forma filmica, independente do género
pelo qual o filme é indexado. Ao conjunto desses elementos convenciona-se
chamar de linguagem cinematografica.

Outra reflexdo necessaria é a de como apresentar a linguagem
cinematografica para educandos. Um dos dilemas presentes no cotidiano da
docéncia, ou inclusive no campo das ciéncias da natureza, € contextualizar
historicamente o conteudo em detrimento da fruicdo tematica. No ambiente
escolar, essa introducédo € importante para que os educandos passem a atuar
criticamente sobre a agao de criar qualquer conteudo audiovisual. Eles ja fazem

isso no dia a dia, através de produgdes que consideram importantes ou divertidas
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para publicar em suas redes sociais. Além de técnica, é necessario, também,
debater sobre uma ética de respeito ao outro e a si préprio ao produzir

audiovisual.

5.1.2 AFOTOGRAFIA

Durante o percurso da escolha entre quais modelos de metodologia
poderiam ser usados com os educandos, optei por construir uma em que a
historiografia do cinema fosse apresentada em momentos pontuais a partir da

reflexdo do plano filmico, como sugere Bergala (2008):

O plano, por fim, como a unidade mais concreta do filme, é a
interface ideal entre uma abordagem analitica (podemos
observar, numa superficie minima, muitos parametros e
elementos linguageiros do cinema) e uma iniciagao a criagao (a
partir da conscientizagdo de todas as escolhas implicadas em
um "fazer um plano") (BERGALA, 2008, p. 125).

Tendo o plano como referéncia, apds estimular os educandos a
descreverem o que veem e ouvem € a identificarem que histéria esta sendo
contada naquele fragmento, de acordo com a relevancia dada por eles, passo a
tratar, inicialmente, da fotografia.

A fotografia, no cinema, tem seu significado ampliado por ndo se resumir
apenas a imagem em si. E também um conjunto de procedimentos técnicos, tal
como a escolha do tipo de plano, ponto de vista de captacdo de imagens,
posicionamento e movimentacdo de camera, selecdo de equipamentos e
controle de luz — tudo isso é coordenado pela dire¢ao de fotografia e pela equipe
de direcao.

O plano determina a perspectiva das personagens e objetos
apresentados, de modo que os recortes dessa narrativa formam a histéria. Logo,
a escolha do plano controla o que podemos saber de um tema em uma cena e
também gerencia a nossa resposta emocional.

Em uma narrativa audiovisual, o momento em que um plano é
substituido por outro € chamado de corte. Esse corte pode levar o espectador

para outra cena, mas nao necessariamente — ha um dispositivo chamado plano
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e contraplano, que ocorre pela alternancia, por exemplo, entre os planos das
personagens que aparecem falando, na camera, durante um dialogo, ou de uma
personagem filmada de frente, ao chegar a um local, e depois de costas,
entrando nesse local.

Um plano, quanto a localizagdo, pode ser interno (interiores de
edificacées, de um veiculo, de um corpo vivo etc.) ou externo (fora de uma
edificacdo, de um veiculo no oceano ou espaco sideral). Quanto a duragéo, um
plano pode ter segundos ou horas, dependendo da fungdo da imagem captada,
que pode ser artistica, cientifica ou de vigilancia, por exemplo.

A partir do roteiro, um plano pode ser considerado interno ou externo de
acordo com o universo narrativo do filme, ou seja, “dentro” e “fora” pode
corresponder a um espacgo/tempo historico da humanidade ou pode ser um
espaco/tempo fantastico. Por exemplo: a histdria pode se passar em “um castelo
magico onde vive um garoto de 300 anos e sua familia”3°.

Para discutir o plano do ponto de vista formal, sugiro que se apresentem

suas tipologias e respectivas definigbes:

e GPG - Grande Plano Geral;
e PG -Plano Geral,

e PA - Plano Americano;

e PM - Plano Médio;

e PC —Plano Close;

e PD — Plano Detalhe;

e OS - Plano Sequéncia.

35 Castelo Ra-Tim-Bum (1999). Direcdo: Cao Hamburger.
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Grande Plano Geral

O Grande Plano Geral (GPG) é usado para localizagcdo em grandes
espagos, porém, muitas vezes, as personagens nao aparecem ou estdo tdo
distantes que sequer é possivel identificar seus tragos particulares. Por exemplo:
o filme paranaense Alice Junior3¢ (2019), com direcao de Gil Baroni, se inicia
com um GPG aéreo, localizando o espectador na praia de Boa Viagem, no
Recife, por meio de legenda. Na Figura 15, a seguir, a imagem da produgéao da
animagao Sonhos de Papel3” (2018), de realizagao coletiva de duas turmas de
6° ano, também ilustra um GPG.

Para usar a técnica de stop motion no filme Sonhos de Papel (2018), o
qual foi criado fotograma a fotograma, contando com o deslocamento de objetos
e personagens feito pela equipe, os educandos foram anteriormente

apresentados aos tipos de plano em histérias em quadrinhos e filmes animados.

FIGURA 15 — GRANDE PLANO GERAL EM SONHOS DE PAPEL

FONTE: O autor (2019)

36 Alice Junior (2019). Diregéo: Gil Baroni. Sinopse: Alice Junior € uma youtuber trans cercada
de liberdades e mimos. Depois de se mudar com o pai para uma pequena cidade onde a escola
parece ter parado no tempo, a jovem precisa sobreviver ao ensino médio e ao preconceito para
conquistar seu maior desejo: dar o primeiro beijo. Trailer disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=QCAW9sGxNhU. Acesso em 20 mar. 2021.

87 Sonhos de Papel (2018). Produgédo coletiva de estudantes do 6° do Colégio Estadual Lucy
Requido de Melo e Silva. Animagdo em stop motion, Disponivel em:
https://youtu.be/F8c7bLKL8iQ. Acesso em 21 mar. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=QCAW9sGxNhU
https://youtu.be/F8c7bLkL8iQ
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Plano Geral

O Plano Geral (PG) pode ser externo ou interno e serve para a
localizagdo de um espaco ou de personagens em um espago amplo, como ilustra
a Figura 16 a seguir, frame de um exercicio Minuto Lumiére®®. Geralmente,
vemos esse tipo de plano apds uma mudancga de cena, para fins de localizagao

€ avisar o espectador da mudanca de espaco.

FIGURA 16 — PLANO GERAL EM MINUTO LUMIERE

FONTE: O autor (2019).

Plano Americano

O Plano Americano (PA) “corta” os pés das personagens no
enquadramento. Esse tipo de plano foi fartamente usado pelos filmes de
faroeste, no inicio da industrializacido cinema, para mostrar herdis e vildes
sacando armas em um duelo. Hoje, € usado em qualquer género audiovisual por
ser muito versatil em momentos que exigem a agao das personagens sobre/com
objetos do cenario. Na Figura 17, a seguir, um exemplo de plano americano com
as personagens sentadas. A imagem é um frame do FILME O Atropelado3®

(2019), producgao coletiva de uma turma de 9° ano do CELRMS.

38 Os videos do exercicio estdo disponiveis em: https://youtu.be/-ziO ragjhU . Acesso em 21 mar.
2021.

39 O Atropelado (2019). Produgao coletiva dos estudantes do 9° do CELRMS. Disponivel em:
https://youtu.be/T-t4wymQ1Ms . Acesso em 20 mar. 2021.



https://youtu.be/-ziO_ragjhU
https://youtu.be/T-t4wymQ1Ms
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FIGURA 17 — PLANO AMERICANO EM O ATROPELADO

FONTE: O autor (2019).

Plano Médio

O Plano Médio (PM) enquadra as personagens da cintura para cima.
Cria uma proximidade e “coloca” o espectador na cena. O plano médio é usado
em dialogos e deslocamentos de personagens. Talvez tenha forte apelo entre os
educandos por ser um plano quase onipresente entre youtubers, novelas e
seriados. Na Figura 18, a seguir, tem-se o plano usado em um dialogo no curta-
metragem Uma Aventura Entre Livros#® (2019), outra produgdo coletiva de
estudantes do 9° ano do CELRMS. A cena ¢ iniciada com um garoto ajudando

uma colega a tirar um livro da parte mais alta da estante.

40 Uma Aventura Entre Livros (2019). Produgéo coletiva de estudantes do 9° ano do CERMLS.
Disponivel em: hitps://youtu.be/PmCBJF1tVVY. Acesso em 20 mar. 2021.



https://youtu.be/PmCBJF1tVVY
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FIGURA 18 — PLANO MEDIO EM UMA AVENTURA ENTRE LIVROS

FONTE: O autor (2019).

Plano Close

O Plano Close (PC) é usado para captar a emogao da personagem. O
rosto de uma pessoa transmite varios sinais de seu estado emocional e, no
audiovisual, o espectador “Ié” o rosto das personagens, seja em uma ficgao, seja
em um documentario. Entre educandos, costumo ensaiar o uso desse plano na
ficgdo porque exige preparo dos atores e da equipe para transmitir a emogao
esperada.

No entanto, em produgdes de documentarios e os making of no ambiente
escolar, o PC é usado com muita naturalidade pelos educandos, por captar “a
verdade”, como ilustra a Figura 19, tirada de um video de registro de atividade

audiovisual*!.

41 Video disponivel em: https://youtu.be/9ZVuj5XY610. Acesso em 20 mar. 2021.



https://youtu.be/9ZVuj5XY6l0
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FIGURA 19 — PLANO CLOSE EM VIDEO DE REGISTRO DE ATIVIDADE AUDIOVISUAL

FONTE: O autor (2019).

Plano Detalhe
O Plano Detalhe (PD) mostra, de perto, objetos inanimados ou um

detalhe do corpo de uma personagem, tais como olhos, maos, pés etc.

FIGURA 20 — PLANO DETALHE

FONTE: O autor (2019)
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Plano Sequéncia

O Plano Sequéncia (PS) é a técnica de gravar uma sequéncia de agdes
sem cortes ou de pelo menos aparentar estar sem cortes a partir da pds-
producgao. Na pratica, um PS pode conter varios tipos de planos porque a camera
segue as personagens e exige muito preparo da equipe. O curta-metragem de
animacao Vida Maria#? (2006), de Marcio Ramos, comega com um PD e, sem
cortes, passa por todos os outros planos, enquanto o curta-metragem Engano*?
(2008), de Cavi Borges, em uma tela dividida em duas, acompanha
simultaneamente duas personagens e comeg¢a com um PM no lado esquerdo da
tela e um PG, no lado direito. Esses dois filmes e o ja citado Alma no Olho (1973),
de Zo6zimo Bulbul, sdo excelentes para uma aula sobre os tipos de plano, mas,

a medida que o olhar fica treinado, outras escolhas surgem.

Ponto de Vista

Assim como na producédo textual, na producdo audiovisual também é
possivel narrar em 12 pessoa (camera subjetiva) ou 32 pessoa (camera objetiva).
O efeito provocado pela camera subjetiva é fazer o espectador “ver” pelos olhos
das personagens. Por outro lado, a camera objetiva narra a cena como se o
espectador fosse “invisivel” e seu olhar ganha mais liberdade, porque pode ser
direcionado a partir de qualquer lugar: do teto, de dentro de um liquidificador, de

uma imagem aérea etc.

Posicao de camera

Uma camera pode ser usada a partir de um suporte como um tripé ou

sustentada pelas méaos de seu operador. Decidido o tipo de plano e o ponto de

42 \/ida Maria (2006). Direcao: Marcio Ramos. Sinopse: Maria José, uma menina de 5 anos de
idade, é levada a largar os estudos para trabalhar. Enquanto trabalha, ela cresce, casa, tem
filhos, envelhece. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yFpoG htum4&t=124s.
Acesso em 21 mar. 2021.

43 Engano (2008). Diregdo: Cavi Borges. Sinopse: Um homem. Uma mulher. Uma cidade. Dois
planos sequéncias. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2Zp4j2|ztVA0&t=12s.
Acesso em 21 mar. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=yFpoG_htum4&t=124s
https://www.youtube.com/watch?v=Zp4j2lztVA0&t=12s
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vista, & necessario planejar o posicionamento da camera de acordo com essas

escolhas.

Plongée (camera alta): a camera fica posicionada de cima para baixo
e inclinada (35° a 45°). Uma personagem filmada desse angulo
geralmente passa a impressao de desconforto, de inferioridade. Com
a proliferacdo de cameras de seguranga, que sédo colocadas nesse
angulo, muitos cineastas aproveitam imagens desse tipo para
construir suas narrativas;

Contra-plongée (camera baixa): a camera fica posicionada de baixo
para cima e inclinada (35° a 45°). Uma personagem filmada nessa
posicao geralmente passa uma impressao de seguranca, de
superioridade;

Camera no chao: como o proprio nome diz, a camera € posicionada
rente e paralela ao solo, podendo servir como ponto de vista de uma
personagem (embaixo de um carro, cama, sofa etc.), revelar algum
segredo para o espectador ou, ainda, proporcionar grandiosidade a
uma cena;

A pino: a camera é posicionada em um angulo de 90° graus em
relagdo ao chéo, podendo ser a perspectiva tanto de baixo para cima
quanto de cima para baixo; e

Over the shoulder (por cima dos ombros): a cdmera é posicionada
atras (ou em diagonal) da personagem, deixando aparecer uma
pequena parte de seu rosto e ombro, com foco em outra personagem
ou no cenario. Esse posicionamento é usado, em grande parte, para

dialogos.

Movimento de Camera

Mal comecara o cinema e as primeiras pesadas cameras passaram a

ser usadas sobre diferentes tipos veiculos para captar imagens. No caso

brasileiro,

por exemplo, ainda que com ressalvas, a historiografia
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cinematografica marca um desses momentos como inicio da produg¢ao nacional

de filmes:

Antes de desembarcar, Afonso Segreto, ainda a bordo do navio,
fotografou, com um aparelho Lumiére que trazia, o primeiro filme
nacional. A filmagem foi feita em um domingo, dia 19 de junho, e
€ esta a noticia que consideramos, até certo ponto, como uma
espécie de certiddo de nascimento do cinema brasileiro
(...)(ARAUJO, 1985, p. 108).

Com a tecnologia industrial que prosperou no final do século XIX e o
grande impulso da industrializagao do cinema no inicio do século XX, as cameras
ganharam mobilidade e os cineastas, paralelamente, criaram uma padronizagéo
de movimentos de camera, dos quais apresentarei alguns para serem realizados

no ambiente escolar:

e Pan (panoramica): movimento horizontal de até 180° graus, da
esquerda para direita ou vice-versa, com a camera ou apoiada em um
tripé ou sustentada pelas maos de quem a estiver operando. O
movimento € usado para apresentar um espago ao espectador e/ou
para acompanhar uma ou mais personagens com deslocamento no
espaco;

e Tilt: movimento vertical de cima para baixo ou vice-versa, seja com a
camera em um tripé ou sustentada pelas maos de quem a estiver
operando. Esse movimento serve tanto para apresentar um espaco
cComo para provocar suspense ao revelar uma personagem
lentamente ou causar efeito de grandiosidade;

e Travelling: movimento, da esquerda para direita ou vice-versa, da
camera instalada a um apoio sobre rodas ou trilho. O fravelling pode
ser classificado em lateral (para acompanhar o movimento de
personagens), frontal (para se aproximar ou se afastar de
personagens) ou circular (para circundar uma personagem ou
espaco). No ambiente escolar, esse movimento** pode ser feito a

partir da utilizacdo de um skate, carrinho de méo, bicicleta etc.; e

44 Em 4.1.3, esse movimento foi um dos problemas propostos a educanda N., educanda com
paraplegia, para criar um minuto Lumiére a partir de seu deslocamento com cadeira de rodas.
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e Zoom: ndao € um movimento real, mas sim a aproximagao ou
afastamento do motivo filmado (personagem/objeto/lugar) a partir do
uso de recurso 6tico da camera. Pode ser usado em conjunto com os

movimentos ja listados.

Equipamentos basicos para a fotografia

O ideal é que os equipamentos usados para a producado audiovisual
sejam comprados com as verbas recebidas pela escola. Uma parte do material
necessario ja integra normalmente o cotidiano das escolas — computadores,
datashow e TVs digitais. A outra parte depende de planejamento e dialogo com
a associacao de pais e o conselho escolar. Como ja discorremos varias vezes,
ha a necessidade do compromisso docente com sua comunidade escolar para
realizar agbes pedagogicas dialogicas. Camera, tripé%°®, equipamento de
gravacao de audio e iluminagao basica ndo precisam ser os mais sofisticados,
tampouco os mais caros.

Em minha pesquisa, usei equipamentos proprios*® que, apesar de
tecnologicamente antigos, funcionam pela cuidadosa manuteng¢ao ao longo dos
anos. Nesse mesmo sentido, costumo nao descartar smartphones de modelos
mais velhos porque suas cameras e microfones continuam funcionando bem
para fins didaticos.

Varios acessorios foram adaptados ou criados de materiais descartados
reciclaveis, como placas de isopor, cartolinas, papel kraft, caixas de papelao,
caixas de leite e fitas crepe — muita fita crepe.

Entre as metodologias pesquisadas, observei a predominancia do uso
apenas de smartphones para a producdo audiovisual, mas acredito que
educandos de escola publica precisam ter acesso a camera e a outros

acessorios para conhecerem outras possibilidades do fazer artistico.

Procedimentos didaticos

45 Existem tripés para fotografia e para video. A diferenga de um para outro é a suavidade para
realizar os movimentos “pan” e “tilt”.

46 Uma camera Panasonic FZ 100, 3 smartphones usados, uma pequena camera de acgéo,
claquete, iluminadores de LED (luminarias de jardim) e tripé de fotografia.
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Depois da introdugdo a linguagem cinematografica efetuada com a
exibicdo de curtas-metragens e/ou fragmentos de longas-metragens, propus
alguns exercicios para que os corpos dos educandos se acostumassem aos
comandos e a movimentagdo no set de filmagem. O primeiro exercicio é a
reproducao dos planos aprendidos em forma de quadrinhos. Mesmo aqueles que
nao dominem muito bem as técnicas de desenho devem ser encorajados a fazé-
lo, porque o objetivo é absorver o conceito. No mesmo sentido, pode-se usar
uma moldura de papel/papeldo, em forma de retangulo, para enquadrar os

planos, como ilustrado na Figura 21 a seguir.

FIGURA 21 — MOLDURA DE PAPELAO DELIMITA O ENQUADRAMENTO

FONTE: Lucas Fier, Curitiba (2019).

O procedimento seguinte foi formar equipes com quatro ou cinco
integrantes para a criagdo de uma narrativa com fotos impressas*’. Cada grupo
escolheu cerca de dez fotografias e criou sequéncias que formavam uma
narrativa para, posteriormente, serem escritas e apresentadas. Esse
procedimento também é muito util para apresentar a nogdo de montagem
cinematografica na pés-producgao.

Em seguida, os alunos foram incumbidos de pequenas filmagens com

um unico plano, sem a utilizagcao de qualquer recurso sonoro, medidas estas com

47 As imagens disponibilizadas eram sobras de meu antigo trabalho como fotojornalista,
complementadas com recortes de revistas velhas.
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duplo propdsito: concentrar a atengdo na imagem e iniciar a introdu¢ado aos
estudos sobre som no audiovisual, cujos procedimentos serdo descritos na
secao 5.1.3. Gradativamente, a medida que os educandos iam dominando as
técnicas de planejamento da imagem, essas atividades passavam a ser
vinculadas as necessidades pedagdgicas de outras disciplinas.

Em uma aula especifica, as pequenas producdes foram exibidas em sala
para que todos pudessem assistir e avaliar os resultados, de modo a sugerir
procedimentos, relatar solugdes encontradas e compartilhar anotacbes de
campo. A escrita gerada nesses processos incidiu, depois, tanto no trabalho dos
educandos quanto em minha praxis pedagdgica.

Além de um aprendizado tridimensional — por explorar os sentidos e
espaco mais amplo que aquele restrito a carteira enfileirada —, os educandos
também tiveram contato com as fungdes e os procedimentos que organizam o
set cinematografico, como abordado na seg¢éo 5.2.

Para edicao de imagem e montagem dos filmes, foi usado o software
Kdenlive, instalado em notebook do CELRMS, com sistema Linux. Alguns dos
exercicios filmicos dos educandos foram editados por eles préprios, em versdes
gratuitas de softwares pagos e instalados em seus computadores pessoais — 0

que explica a marca d’agua em alguns deles.

5.1.3 O SOM NO CINEMA

O som sempre acompanhou as exibi¢des das imagens em movimento:
narradores, musicos e mesmo espectadores preencheram com voz, musica,
gritos e risadas o “siléncio” das salas de projecao. Muitas vezes, esses recursos
eram utilizados para abafar o barulhento ruido das primeiras maquinas de
projecao ou, ainda, para imprimir emog¢ao as narrativas. Por essa razéo, entre
estudiosos e aficionados por cinema, nao se fala de cinema “mudo”, mas de
cinema sem som sincronizado.

Uma observacao importante a ser feita € que, na produgao audiovisual,
o0 som é captado por equipe e equipamento especificos. O som captado pela
camera é chamado de “som guia” e serve para sincronizar, na edi¢ao, o que foi
gravado pelo gravador de som. S&o varios os motivos técnicos para isso, mas

cito dois que considero principais: primeiro, porque captar imagem e som sao
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atividades distintas que exigem muita atengdo no momento de sua produgao;
depois, microfones de cadmeras tém qualidade inferior para que esses
equipamentos sejam mais baratos e compactos.

O som, em uma producdo audiovisual, é tdo importante que
espectadores ndo sentem tanto desconforto com imagens que n&o tenham a
mesma qualidade de producgdes profissionais — vide a quantidade de videos
“caseiros” consumidos nas redes sociais —, mas dificilmente aceitam videos com

qualidade sonora ruim. Segundo Carreiro (2018),

O som nao existe no filme apenas para inscrever as imagens no
tempo ou ampliar a aparéncia de realismo: ele faz muito mais
que isso. O som afeta a maneira como percebemos a trilha
visual, ajuda a guiar o olho do espectador e induz a sentimentos,
sensagdoes e emogdes que, sem ele, talvez permanecessem
ausentes (CARREIRO, 2018, p. 21).

Assim como ha “trucagens” e “efeitos especiais” na fotografia de um
filme, a criacdo também acontece na sonoridade cinematografica, que pode
representar a realidade ou criar sons especificos para o universo narrativo da
historia contada na tela. E isso ndo ocorre apenas na ficcdo — mesmo em
documentarios, o som pode ser manipulado.

A animagdo O Menino e o Mundo*® (2013), com diregao de Alé Abreu, e
o filme de suspense sobrenatural O Rastro#® (2017), com direcdo de Jodo
Caetano Feyer, sdo exemplos de ficcbes em que os sons assumem uma
condigdo de “quase personagem” pela grande diferenca de significados
provocados pela sua presencga ou auséncia nas cenas.

No documentario A Margem da Imagem?° (2002), direcdo de Evaldo

Mocarzel (em sua versado curta-metragem), ha uma cena usada para causar

48 O Menino e o Mundo (2013). Diregéo: Alé de Abreu. Sinopse: Sofrendo com a falta do pai, um
menino deixa sua aldeia e descobre um mundo fantastico dominado por maquinas-bichos e
estranhos seres. Uma inusitada animag¢ao com varias técnicas artisticas que retrata as questdes
do mundo moderno através do olhar de uma crianga.

49 O Rastro (2017). Diregdo: Jodo Caetano Feyer. Sinopse: A trama acompanha Jodo (Rafael
Cardoso), um médico que precisa ajudar nas transferéncias dos pacientes de um hospital que
sera desativado em breve. Durante a noite, uma menina desaparece e Jo&o é arrastado para um
pesadelo sem fim.

5 A Margem da Imagem (2002). Diregdo: Evaldo Mocarzel. Sinopse: Documentario sobre os
moradores de rua de Sao Paulo, que discute a estetizagdo da miséria. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=2xqUY88fTh8&t=329s. Acesso em 20 mar. 2021.
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estranheza com som e imagem, ainda que a maior parte do filme seja construido
com depoimentos.

Desse modo, planejar o som de um filme, tal como o é com os elementos
visuais, também tem particularidades no espaco da escola. Além disso, captar
som no ambiente escolar € sempre um desafio, porque o trabalho é atravessado
por multiplos sons de dentro e de fora das salas de aula — e essa deve ser a
primeira coisa que os educandos precisam perceber. Portanto, eu introduzo o
som no audiovisual pedindo que os alunos fiquem de olhos fechados, em
siléncio, por um minuto. Em seguida, pego para que descrevam o0s sons ouvidos.
Repito essa atividade mais uma ou duas vezes até que possam formar uma
paisagem sonora do ambiente em que irdo produzir os videos. Com o tempo, os
educandos passam a notar (e anotar) os horarios e dias com mais e menos
ruidos. No contexto de isolamento social pelo qual passamos no momento, esse
mesmo exercicio pode ser feito pelos educandos em casa, para que tenham a
percepcao dos estimulos sonoros recebidos por seus corpos e, posteriormente,
possam dedicar mais atengdo ao conjunto de sons nos filmes.

A partir desse momento, entdo, faco uma breve introducdo de termos

técnicos sobre o som na produc¢ao audiovisual:

e Som diegético: quando o som ouvido pelo espectador ocorre a partir
da cena (um dialogo entre personagens, o som de um carro, 0 som
de sapatos em um piso de madeira, 0 som de uma musica que sai de
um radio no cenario etc.);

e Som extradiegético: quando o som ouvido pelo espectador faz parte
do filme, mas esta “fora” da cena, tal como é a narracdo de um
documentario, a narragao de um flashback por uma personagem, uma
musica que invade o filme para provocar alguma emocgao etc.;

e Som direto: é o didlogo captado em sincronia com as imagens
filmadas por meio de microfone na camera ou de um gravador de som
externo;

e Som dublado: é o dialogo captado depois de gravadas as imagens e
posteriormente sincronizado, por meio de edi¢do, na versao final do

filme;
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e Voz off: ocorre quando, em uma cena, pode-se ouvir a voz das
personagens que nao aparecem no plano, mas estao “dentro” da
narrativa. O cineasta André Novaes Oliveira usa esse recurso
diegético em praticamente toda a narrativa do curta-metragem
Fantasmas®’ (2010);

e \oz over: ocorre quando o som vem de “fora” da cena. Em ficcéo, isso
pode acontecer na narracao de um flashback, por exemplo. Nos filmes
do género documentario, esse recurso € chamado de “voz de Deus”;
e

e foley: sdo sons produzidos depois da captagcédo das imagens e
complementam a narrativa (som de passos, de abertura de portas, de

vento etc.).

Sobre a produgao de foley, sugiro o filme Sob o Céu de Lisboa (1994),
com direcao de Win Wenders, que narra a histéria de um técnico de som
cinematografico alemao procurando um diretor desaparecido em Lisboa. Em
uma das cenas, o protagonista, apesar das dificuldades da lingua, explica para
um grupo de criangas como funciona a criagdo desses sons para narrativas
audiovisuais.

Trabalhar conceitos de captacdo sonora com os educandos tem o
objetivo didatico de demonstrar como ocorre a produ¢ao sonora no audiovisual,
de modo que eles procurem considerar esse fator também em suas proprias

realizagdes.

5" Fantasmas (2010). Diregdo: André Novaes de Oliveira. Sinopse: O fantasma da ex.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pEaejXwnAQI. Acesso em 20 mar. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=pEaejXwnAQI
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Equipamentos basicos para captacao de som

Assim como os materiais sdo necessarios para a fotografia, parte dos
equipamentos para a producdo de som no ambiente escolar, usados para a
pesquisa, foi adquirida com recursos proprios (microfone de lapela com fio,
microfone direcional modelo HT 81 e gravador digital modelo Zoom H4N), para
que os educandos tivessem acesso a um material similar aos usados nas
inUmeras produgdes audiovisuais. Todavia, também foram utilizados materiais
inerentes ao uso na rotina da instituicdo: computador, sala com cortinas e caixas

de papelao, embalagem de ovos vazias, além de smartphones sem uso.

FIGURA 22 — TREINAMENTO COM GRAVADOR ZOOM H4N

FONTE: O autor (2019).

Aproveito para fazer uma pequena digressédo sobre captacdo de som.
Em 2015, ainda no primeiro ano de graduagdo no curso de cinema da
UNESPAR/FAP, reuni uma pequena equipe de colegas para realizar um
documentario do qual uma das locagdes era em uma comunidade quilombola no
municipio paranaense de Campo Largo. Para tanto, conseguimos um gravador
digital de som simples, mas adequado para as nossas pretensoes.

No dia marcado, o equipamento falhou e, apesar de a camera também
gravar, fizemos as entrevistas captando o som com um smartphone e com um

desses microfones/fones do préprio aparelho. Por uma série de motivos,
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relacionados principalmente a nossa inexperiéncia na época, montamos esse
filme apenas em 202052 e utilizamos o som registrado no smartphone. Para a
proposta cinematografica, funcionou bem e ainda estamos exibindo a obra em
festivais.

A experiéncia foi crucial ndo apenas para compreender, na pratica, a
dimenséao da importancia de se planejar a captagdo de som, como também para
vivenciar a necessidade de encontrar solu¢des para problemas que podem surgir
em um set cinematografico organizado com poucos recursos.

O espaco escolar nos coloca, como educadores, diante de varios
obstaculos de natureza econbmica, quando decidimos trabalhar com
audiovisual. Porém, a alternativa € a pesquisa permanente e a relagao dialdgica
com os educandos que, ao serem desafiados, apresentam a poténcia de uma
criatividade ainda sem muitas amarras da vida adulta. Com isso, a realizagao
dos filmes no ambiente da escola ganha ainda mais dimensdes a serem

exploradas no processo de ensino/aprendizagem.

Procedimentos didaticos

A primeira abordagem sobre som no cinema é simultdnea a exibi¢cao de
varios filmes curtos estrangeiros e brasileiros, desde obras do final do século XIX
até os primeiros 30 anos do século XX, disponiveis na Internet. O intuito é
mostrar que ha a possibilidade de se criarem narrativas exclusivamente por meio
da imagem e “imaginar’ o som, assim como fazemos ao apreciar detidamente
quadros, esculturas e fotografias.

Em um segundo momento, a prépria experimentagcdo com o corpo:
fechar os olhos e ouvir a paisagem sonora e a escuta atenta dos sons do proprio
corpo ao tampar os ouvidos, bem como produzir diferentes sons usando o corpo

como instrumento de percussao.

52 Gritos da Memoria (2020). Diregdo: Odair Rodrigues; Vik Von Holleben. Sinopse: A partir de
um projeto ndo finalizado na Faculdade de Cinema, foi montado este documentario com
personalidades negras do estado do Parana. Questdes sociais, género, educacéo e religiosidade
sdo abordadas neste filme que revela a negritude como integrante da matriz paranaense.
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A fase seguinte constitui-se pela exibicdo de filmes sonoros e
apresentacao, de forma introdutéria, de trés grandes grupos da trilha sonora no

audiovisual:

e Dialogos;
e Foley; e

e Musica.

Discorri, entdo, sobre cada ponto elencado, em seus aspectos diegéticos
e extradiegéticos, além de descrever como usar os equipamentos de captagéo
(gravador digital, smartphones, microfones, tablets e computadores) e discutir as
questdes de direitos autorais relativos ao uso de trilha musical®® acrescentada
aos filmes na fase de pés-producao.

Para exercicios de captacdo de som, foram realizadas atividades usando
smartphones com o fone/microfone do aparelho acoplado e escondido nas
roupas de atores. Também usei o gravador digital modelo Zoom H4N%%, com
microfones de lapela com fio e/ou microfone boom®® para algumas cenas das
produgdes de educandos, referenciadas neste trabalho, com a finalidade de que
pudessem se familiarizar com os procedimentos e comandos usados.

Para a edigao de som, enfim, foi usado o software Audacity, com licencga

livre e instalado em um notebook do CELRMS, com sistema Linux.

5.1.4 AESCRITA DO ROTEIRO EM SALA DE AULA

Escrever o roteiro € a primeira acao concreta para a realizagao de um
produto audiovisual, seja para um cineasta ou mesmo para educandos que
elaboram seus primeiros passos na arte cinematografica.

Nas escolas de cinema, em algum momento, todos os cineastas em
formacéao escreverao um roteiro, mesmo que se especializem em outras funcdes

ao longo do curso.

53 Em 2019, passei a recomendar aos educandos algumas paginas na Internet que trabalham
com licengas Creative Commons (licenciadas para produgdes ndo comerciais).

5 Ha modelos de gravadores digitais mais simples disponiveis no mercado.

% O microfone boom tem a captagdo de som focada na fonte sonora. O modelo usado (HT81)
foi o que atualmente tem o pregco mais acessivel e é largamente usado por pequenas produtoras.
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Proporcionar o aprendizado da escrita do roteiro, além de apresentar as
nuangas do género, mobiliza conhecimentos multidisciplinares na producao
textual e, depois, na concretizagao do filme. Em um roteiro, sdo revelados
conhecimentos das areas de humanidades e, dependendo da narrativa proposta,
de ciéncias da natureza.

Do ponto de vista eminentemente da producao audiovisual, todo filme
precisa ser pensado e planejado para que seus realizadores ndo se percam em
suas intengdes narrativas. O roteiro, como afirmado anteriormente, € um guia
que pode sofrer alteracbes até a sua transformacdo em filme, mas,
definitivamente, aponta um rumo com as marcas a serem seguidas pela equipe.
O cineasta chileno Patricio Guzman, ao discorrer sobre a necessidade de

escrever antes de filmar, afirma:

Escreve-se para fixar a obra, para cravar as ideias na cabeca.
Escreve-se também para explica-las e transmiti-las aos outros.
Se nédo se escreve nada, tudo fica reduzido a uma histéria
memorizada. Cada vez que se conta a histéria a outra pessoa,
ela vai se recheando de alteragdes. O projeto muda, se modifica,
se constroi e destréi ao mesmo tempo (GUZMAN, 2017, p. 29).

O contexto a que Guzman (2017) se refere € o da producdo de
documentario, mas sua notagao também pode ser estendida para a producéo de
qualquer género de filme e de experiéncia dos realizadores.

Docentes e cineastas tém em comum a necessidade de planejamento,
porque sem ele ndo ha condigdes de produzir e avaliar criticamente o
desenvolvimento de seu trabalho. O planejamento/roteiro, uma vez colocado em
acgao, fica “invisivel” apds sua execucao — e isso causa muitos equivocos sobre
a docéncia, que é reduzida ao tempo na sala de aula, e também sobre o trabalho
cinematografico, associado a filmar uma “boa ideia”.

Reitero, no decorrer deste trabalho, a importancia do planejamento
docente em sincronia com o planejamento da produgao audiovisual a partir do
roteiro. Contudo, em relacdo a producao audiovisual no espacgo escolar, é forte
a tendéncia de docentes solicitarem que educandos fagcam videos a partir de
uma interpretacdo equivocada da famosa frase do cineasta Glauber Rocha, que
diz “uma camera na mao e uma ideia na cabega”. Sobre ela, Xavier (2005) faz

imprescindivel contextualizagao ao prefaciar o livro Génese de Deus e o Diabo
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na Terra do Sol, de Josette Maria Alves de Souza Monzani, que, em uma extensa
pesquisa documental, traz a luz o exaustivo trabalho de elaboracado do diretor
Glauber Rocha para criar o roteiro®® de uma de suas mais citadas obras da

filmografia brasileira e internacional:

Muita confusdo se criou em torno da maxima glauberiana — “uma
camera na mao e uma ideia na cabega” — como se houvesse ai
implicada a ideia de elementar improviso, pouca atencdo ao
trabalho de preparacao de filmes. Toma-la a letra, de forma
redutora, é esquecer a enorme auto-exigéncia e o angustiado
trabalho de criacdo de um cineasta realizador de obra complexa,
onde “ideia” envolve um rico processo de reflexdo e de ensaio
nos caminhos de expressdo, e “cmera na mao” significa
abracgar uma nova estética de construgao do olhar e da mise-en-
scene que se ajusta a escassez de recursos e faz, de um
problema, um motivo de criagdo (XAVIER, 2005, p. 15).

Além da devida correcdo historica, a citacdo antecipa o que Monzani
(2005) confirma em sua pesquisa: a criagao de um roteiro € um processo de
reflexao e muitas relacdes intertextuais.

Uma coreografia para a disciplina de Artes, uma reagdo quimica no
laboratério, a sequéncia de movimentos na aula de Educacdo Fisica, uma
entrevista ou uma narrativa de ficcdo — qualquer produgdo audiovisual no
ambiente escolar pode envolver mais os educandos para uma pratica critica
sobre o motivo filmado e o ato de filmar. E justamente nesse momento que pode
acontecer o processo de aprendizado pelo corpo.

Os roteiros foram escritos, na fase individual, no caderno dos
educandos. Quando o texto entrou na etapa de producao coletiva, foi usado o
software Libre Office (versao sob licenga livre similar ao Microsoft Word),
instalado nos computadores do laboratério de informatica do CELRMS. Alguns
educandos também usaram o software Celtx, aplicativo voltado para a criacao
de roteiros propriamente dita, baixado e instalado em seus smartphones
pessoais.

Procedimentos didaticos

% Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963). Diregédo: Glauber Rocha. Sinopse: Manuel (Geraldo
Del Rey) € um vaqueiro que se revolta contra a exploragdo imposta pelo coronel Moraes (Milton
Roda) e acaba matando-o numa briga. Ele passa a ser perseguido por jagungos, o que faz com
que fuja com sua esposa Rosa (Yona Magalhaes).



109

A produgéo de um roteiro no ambiente escolar pode levar de 5 a 6 aulas
(uma aula semanal), mesclando atividades em sala e em casa. Essas atividades
envolvem, além da escrita do roteiro, as pesquisas relacionadas a(s) disciplina(s)
que pretende(m) produzir a obra audiovisual. Algumas das etapas que sugiro
para essa sequéncia didatica podem ser efetuadas em uma mesma aula ou

compartilhada com mais educadores:

¢ Introdugdo ao género roteiro;

e Estrutura do roteiro;

e Definicao do tema com a turma;

e Formacéao de grupos para leitura e primeira selegao de roteiro;
e Acles de pesquisa para o roteiro;

e Pitching; e

e Leitura e pré-producao do roteiro.

Introducéo ao género roteiro e sua estrutura

Durante a aula de apresentagao do género roteiro, € preciso ressaltar a
sua importancia para a producéo audiovisual e seu carater efémero, tendo em
vista que, durante as filmagens, pode haver mudangas no texto original (dialogo,
ordem de cenas, cenas inclusas ou excluidas etc.) devido ao tempo, as
dificuldades técnicas ou mesmo ao surgimento de alguma ideia que ajude a
melhorar o projeto inicial.

Atualmente, o mercado editorial brasileiro e a Internet tém ampliado a
diversidade de manuais e ferramentas de escrita de roteiro. Os formatos séo
mais ou menos semelhantes e selecionei, para a sala de aula, dois modelos que,
depois de algumas variagdes, mostraram-se satisfatorios para a criagao dos
educandos, como procuro demonstrar nas Tabelas 1 e 2:
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TABELA 1: ESTRUTURA DO ROTEIRO DE FICGCAO

Ideia/storyline Aideia ou storyline é a mais sintética verséo da histéria que se
pretende contar no roteiro, resumindo-a em uma frase, sem
nome ou qualquer detalhe das personagens do motivo a ser
filmado. Exemplo: “Mulher decide denunciar violéncia
doméstica da qual é vitima”®’

Argumento/Sinopse O argumento ou sinopse € um resumo da agado desenvolvida
no filme. Pode conter o nome e alguma caracteristica que
identifique a(s) personagem(ns). Exemplo: “Gléria acorda
angustiada em uma manha e decide denunciar a violéncia que
sofre em casa. Mas a decisdo se mostra dificil de ser
concretizada”%.

Personagens Descrever as personagens ajuda a desenvolver a histéria e
orienta o elenco. Caracteristicas como idade, sexo, género,
caracteristicas psicolédgicas (alegre, triste, timida, desinibida),
pontos fortes, pontos fracos, profissdo etc. — enfim, a criacéo
de uma personalidade. Exemplo: “Gléria, 34 anos, mulher
magra, caminha olhando para o chao, fala pouco, sem olhar
para o interlocutor, veste-se de maneira simples e mora em
uma casa pequena na periferia”.

Descricdo de Cena A descrigao geral de uma cena é feita em um cabegalho com
as seguintes informagdes: Numero da cenals e se é externa ou
interna/periodo do dia (madrugada, manh&, tarde ou
noite)/localizagdo (quarto da personagem, rua de bairro, rua
qualquer, cidade, nave espacial, toca do coelho etc.). Exemplo:
CENA 1/INTERNA/MANHA/QUARTO DE GLORIA

Dialogo caixa alta, da personagem. Exemplo:
ESCRIVAO
Vocé aceita um café ou uma agua?
Rubrica A rubrica é utilizada para orientar atores sobre algo especifico

na atuagao. Deve ser usada apenas quando muito necessaria
e entre parénteses. Exemplo:

(falar baixo, sem olhar para o ESCRIVAO)

Deve-se lembrar que o roteiro € um texto para orientagao de
uma produgdo com imagem e som e, por isso, a rubrica nao
deve conter adjetivos/advérbios que remetem a subjetividade,

tais como “entra triste”, “estava pensativa” etc.

O Anexo 2 traz a imagem da primeira versdao de um roteiro escrito por
uma educanda do 9° ano, baseado no modelo da Tabela 1. Pode-se notar que é
uma construgéo narrativa em transigdo entre uma forma literaria e outra voltada
para o audiovisual. A reescrita permitiu a readequacao/aquisicao de

conhecimento de um novo género textual, aperfeicoamento linguistico e a

57 O exemplo usado na Tabela 1 foi extraido ao assistir o curta-metragem Tentei (2017), com
direcdo de Lais Melo. Logo, n&o corresponde necessariamente ao roteiro original.

58 Tentei (2017). Diregdo: Lais Melo. Sinopse oficial: A coragem foi se fazendo aos poucos
conforme a angustia tomava o corpo. Em certa manha, Gléria, 34 anos, parte em busca de um
lugar para voltar a ser. Disponivel em: https://paranaflix.com.br/filme/222196052. Acesso em 21
mar; 2021.
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observacdo mais atenta as impressdes sensoriais para descricdo de sons,
imagens e experiéncias tateis.

A Tabela 2 foi desenvolvida apds dois eventos com caracteristicas
diferentes, mas que serviram para elaborar um formato de roteiro que pode ser
ajustado para ficcdo e nao ficgao: a oficina de roteiro do 16° Festival Internacional

de Cinema Super-8 e da oficina ministrada por mim durante o estagio de

docéncia.
TABELA 2: ESTRUTURA DE ROTEIRO ANALITICO
Plano1 Personagem: a Peste (vista de costas) se | CAmera normal - tripé - 7
PG aproxima das primeiras casas, povoado ao | segundos
longe®°.
Plano 2 Personagem: Peste (outro angulo) adentra o Camera normal - tripé - 4
PG povoado. segundos
Plano 3 Personagem: cascos de cavalo sobre o chao Camera baixa - Travelling
pedregoso. Lateral — 3 segundos
Plano 4 Personagem: sem apear, Peste da de beber a | Contra-plongée — cdmera na
PA cavalo na fonte da praga. mao — 7 segundos

O roteiro apresentado na Tabela 2 exige mais conhecimento individual
sobre a linguagem cinematografica ou um envolvimento coletivo, somando
diferentes conhecimentos, para finalizar nesse formato. O curta-metragem
Margens do desconhecido®’ (2020), com diregdo de Ariane Queiroz, filme ensaio
resultante da oficina “Lingua, literatura e produgédo audiovisual no espago
escolar’, ministrada para estudantes de Letras do campus de Paranagua da
Universidade Estadual do Parana, usou essa estrutura para a realizacdo do
exercicio cinematografico proposto.

ApOs apresentar a estrutura do roteiro para os educandos dos 9° anos
do CELRMS, preparei uma aula para definir o tema geral para a criagao do guion.
Esse momento foi antecedido por exibigbes de curtas-metragens, fragmentos de
filmes, introdug&o a linguagem cinematografica e leitura de contos de autores

brasileiros e estrangeiros.

% Fragmento de A estranha: esbogo para roteiro de HQ in COLASANTI, Marina. HORA DE
ALIMENTAR AS SERPENTES. SP, Global, 2013, pp. 279-280.

60 Margens do desconhecido (2020). Diregdo: Ariane de Queiroz. Livre adaptagdo do conto A
terceira margem do Rio, de Joao Guimaraes Rosa.
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A atividade literaria foi desdobrada em analise de estrutura narrativa dos
textos (foco narrativo, tempo narrativo e espacgo narrativo), descrigdo e analise
de personagens, pesquisa de vocabulario, relagdes intertextuais, escrita de
roteiro de seminario — em suma, praticas inerentes a disciplina de Lingua e
Literatura. Ao relatar esse processo, saliento que todo aparato didatico para a
producao audiovisual ndo € algo alienado da minha praxis pedagdgica cotidiana
ou mesmo da disciplina por mim lecionada. Ainda assim, prover os educandos
de material para que eles investiguem problemas na complexa ag&o de criar um
produto artistico, coletivamente, pode ser feito por educadores das mais diversas
matrizes disciplinares. O primordial € a compreensao de que todo o processo
deve ser orientado de forma dialégica, porque uma técnica vazia de
direcionamento tende a frustrar educandos e educadores.

Nas turmas elencadas, uma escolheu fazer adaptacdes de contos lidos
em sala e outras leituras, a segunda turma optou pelo género terror sobrenatural
e a terceira turma optou por fazer um drama. Esta ultima foi a unica que nao
concretizou o projeto como planejado por problemas de evasao escolar devido
as violéncias sociais das quais parcela dos educandos acabaram sendo vitimas.

Depois das escritas individuais dos roteiros, iniciadas em sala de aula e
reescritas em casa, sugeri que se formassem grupos compostos por quatro ou
cinco estudantes para o pitching®’, momento em que cada individuo Ié seu roteiro
no pequeno grupo. O texto escolhido pelo grupo, entdo, passa por um novo
debate para discutir como pretendem filmar, quantos atores serdao necessarios,
quantas cenas, cenarios e quais materiais. Por fim, cada grupo apresenta seu
roteiro para a turma toda com a narrativa construida e j@ com um esbogo da

producao.

61 Palavra usada no meio cinematografico para o evento em que sdo apresentados roteiros
prontos ou em desenvolvimento com o objetivo de serem financiados para produgao.
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Analise do roteiro e pré-producao

Definido o guién, o texto passa a ser analisado para criar 0 universo
diegético onde sera narrada a histéria a ser contada. Os problemas a serem
solucionados surgem quando aos educandos leem o roteiro para discutir as
personagens, cenarios, limitacbes de tempo, espaco, luz e som. A Tabela 3

sintetiza as necessidades a partir da leitura do roteiro.

TABELA 3 — DIRETRIZES DE ANALISE DO ROTEIRO

Equipe Fungbes de producgao, atores (ficgdo), personagens (documentario)

Equipamentos Fotografia e som

Cenografia Figurino, objetos de cena, decoragao e insumos (papel, fita crepe, tecido
etc.)

Locacao Espaco construido (sala de aula, bibliotecas, refeitério)/espaco a ser
criado (cenario)

Ao entrar em contato com a produgdo do roteiro, as habilidades
individuais dos educandos fluem para a coletividade. Desenhistas, potenciais
atores, liderancgas, artesaos, pessoas com sensibilidade sonora e fotografica se
revelam a partir da necessidade da solucido de um problema complexo, tal qual
a realizagcdo de um roteiro audiovisual. A Figura 23 ilustra a pesquisa realizada
por educandos de 9° ano, a partir de um roteiro de documentario, para realizacao

do filme Falar Liberta®?:

62 Falar Liberta (2017). Documentario realizado pelas turmas 9°C e 9° D, que aborda diferentes
tipos de preconceito. Disponivel em: https://youtu.be/AEB8UN4Whcs. Acesso em 21 mar. 2021.
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-

FONTE: O autor (2017).

Nessa fase, todos os alunos ja haviam produzido seus videos nos
pequenos grupos, experimentado a produgdo de imagens e sons, isto é, ja
tinham experimentado a disciplina base para o inicio do planejamento da
producao.

Como docente, coube a mim incentivar o revezamento de funcgbes a
cada plano a ser flmado. Em uma turma de 35 educandos, o revezamento de
papéis na equipe garantia alternancia e equidade entre meninos € meninas nas
diferentes tarefas operacionais e de lideranga. Aos poucos, os corpos dos
educandos iam ganhando autonomia para a realizag&o do objetivo proposto.

5.2 0 CORPO DIALOGICO NO SET DO AMBIENTE ESCOLAR

Na segédo 3.2, “Audiovisual como (re)organizador do espago-tempo
pedagogico”, discorro sobre as possibilidades da produgdo audiovisual
ressignificar a espacialidade no ambiente escolar; na se¢cédo 4, “O corpo do
sujeito cognoscente em agao no set’, procuro apresentar uma praxis pedagoégica
do corpo, aplicada ao processo de ensino/aprendizagem por meio da produgao
audiovisual; na sec¢ao 5, “Caminhos para uma estética de corpo e da luz” (e em

seus desdobramentos), intento elencar uma breve introdugéo aos elementos da
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linguagem audiovisual, equipamentos e exercicios didaticos de preparagéo dos
corpos cognoscentes dos educandos.

O breve relato que apresento busca delinear uma metodologia
estruturada em uma praxis pedagdgica que considera os corpos cognoscentes
dos educandos como sujeitos com a poténcia da criagdo artistica em um
processo de ensino/aprendizagem dialégico e catalisador de saberes. Segundo
Freire (2019),

Em todo homem existe um impeto criador. O impeto de criar
nasce da inconclusdo do homem. A educacao é mais auténtica
quanto mais desenvolve este impeto ontolégico de criar. A
educacdo deve ser desinibidora e ndo restritiva. E necessario
darmos oportunidade para que os educandos sejam eles
mesmos (FREIRE, 2019, p. 41).

Apresentadas as diretrizes tedricas e a descricdo processual da
metodologia desenvolvida no CELRMS para a produg&o audiovisual no ambiente
escolar, passo a sugerir a organizagao dos educandos no set de flmagem.

Inicialmente, evidencio uma descricdo das funcbes que os educandos
podem assumir na trajetéria da produgao audiovisual, vinculada a necessidade
de revezamento dos educandos, tal como postulado por Bergala (2008) e
Fresquet (2013): a cada plano, assim como uma equipe de voleibol, as posigbes
mudam para propiciar alternancia e alteridade, que podem levar a analise critica
do fazer filmico. Apoiando-me nessa formulacdo, eu explico a proposicdo de
definir como coletivas as fung¢des ordinariamente descritas como individuais no
mundo do trabalho audiovisual:

e Equipe de direcdo: a quem cabe organizar e liderar a equipe, orientar

a interpretagdo de atores ou entrevistados (no caso de
documentarios) e definir como o plano sera filmado;

e Assisténcia de direcdo: anota antecipadamente as escolhas de
direcdo, conferir planos e cenas no roteiro, ter a preocupacido do
tempo para filmar. A assisténcia de direcdo cabem os comandos
quando a diregao estiver preparada para filmar;

e Equipe de producéo: a partir do roteiro, organiza listas com tudo o que
sera necessario para a realizagdo do filme, desde equipe,

equipamentos, materiais, autorizagoes, tempo e locacoes, e também
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€ responsavel por montar e desmontar o set. Terminada a filmagem,
passa a tratar da montagem e edicdo do filme, sua divulgacéo e
exibicao;

e Equipe de diregao de fotografia: decide, juntamente com a diregéo,
planos, movimentos de camera, condi¢cdes de iluminagao e, durante
a filmagem, deve ficar atenta a tudo o que esta sendo enquadrado.
Decide, com a diregdo, se ha a necessidade de refazer algum plano;

e Assisténcia de fotografia: auxilia na iluminagdo, posicionando
rebatedores, fontes de iluminacéo elétrica, bloqueadores de luz etc.,
faz anotagdes no boletim de camera (ANEXO 3) e se responsabiliza
pela copia de seguranga das filmagens;

e Operacédo de camera: configura, liga, desliga, movimenta, gerencia
baterias e a memdria da camera, segundo orientagdes da diregéo de
fotografia;

e Claquetista: prepara a claquete com o nome do filme, numeragao da
cena, do plano e da tomada, nome de dire¢ao e data. Depois da cena,
também anota em uma tabela (ou no caderno) essas informagdes,
indicando se a tomada valeu ou nao;

e Equipe técnica de som: verifica as condigdes de som da locacao,
prepara a acustica da locagao (procedimentos para reduzir ou ampliar
0 som), opera o gravador (ou smariphone), orienta a pessoa
responsavel pelo microfone, faz boletim de som (ANEXO 4);

e Microfonista: responsavel pela colocagéo, operagdo e desmontagem
de microfones no set de filmagem;

e Equipe de arte: planeja e produz cenarios, maquiagem, objetos de
cena e figurinos;

e Ator/atriz. educandos, docentes, funcionarias(os), pais, quaisquer
pessoas que se proponham a representar agdes a partir de um roteiro
de ficcéo; e

e Personagem: nome técnico dado as pessoas entrevistadas em um

documentario.

Procedimentos didaticos
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Conforme os educandos, organizados em pequenos grupos, se
familiarizam com a linguagem cinematografica e com os procedimentos do set
cinematografico ao passo que realizam filmes de até um minuto, tempo
necessario para contar uma histéria ficcional ou documentar audiovisualmente

um tema, a producdo em uma equipe maior pode ser arquitetada.

FIGURA 24 — EDUCANDOS CONTROLAM ILUMINAGAO NO SET

FONTE: O autor (2019).

No decurso das pequenas producdes que podem abarcar diferentes
géneros de ficgdo, documentarios e videoartes, os educandos aprendem a
planejar qual cena ou plano filmar a despeito da sequéncia temporal da narrativa,
pois podem organizar a histéria na montagem do video.

Além da equipe, € necessario levar em consideragao, também, que o
tempo que um filme leva para ser produzido no ambiente escolar depende
diretamente das dificuldades impostas pelo roteiro em paralelo com a quantidade
de preparo da equipe na lida com planos, locagbes dentro do prédio da
instituicdo, equipamentos, cenarios, figurinos, objetos, horarios, autorizagdes e
acompanhamento dos docentes/educadores.

As variaveis sao muito semelhantes as que uma equipe profissional de
cinema enfrenta, e a solugdo, como procurei explanar na se¢ao 2, “Guion para
uma experiéncia estética”, €, também, semelhante — planejamento antecipado.
Sobre o planejamento do tempo para a producéo audiovisual na escola, Bergala
(2008) comenta:
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Os bons cineastas sdo aqueles que ndo se enganam de filme
em relagao as condicdes reais de produgdo. Mesmo em situagao
escolar, é preciso ter um pensamento da economia geral do
pequeno filme empreendido, e isso também faz parte de uma
educacao para o fazer cinema. Ao invés de se sonhar com um
filme que nao se tera tempo de realizar em boas condicoes, é
melhor elaborar juntos um pequeno plano de trabalho em que se
estimara o tempo real de filmagem disponivel, por exemplo,
numa tarde em que se precisa rodar em duas locacdes distintas
e distantes (BERGALA, 2008, p. 181).

“Elaborar juntos” é a chave para que educadores e educandos possam
experenciar o comprometimento com o processo de realizacao filmica. Em uma
equipe na qual toda a turma participa, sugiro que o primeiro plano a ser filmado
seja programado para uma unica aula. Como docente, percebo ser esse o
momento de orientar, apoiar e ajustar as tarefas dos educandos para que
ganhem autonomia e encaminhem solugdes para os obstaculos.

Dependendo da disciplina, o tempo de producdo de um video pode
consumir uma ou duas aulas semanais. Como 0s espagos escolares sao
organizados por turnos, proponho que qualquer necessidade de cenario seja
planejado e pré-construido com pecgas de facil montagem e desmontagem. No
fator tempo, as autorizagbes e comunicagdo com gestores, funcionarios e
colegas de docéncia também sdo importantes para nao haver interrupgoes
desnecessarias e até mesmo poder contar com apoio direto na producgao.

O filme O atropelado (2019), por exemplo, contou com figuragdo de
educandos de diferentes turmas para a realizacdo de uma cena externa,
realizada no patio do CELRMS — a cena do atropelamento do protagonista,
planejada durante semanas e filmada em uma aula de cinquenta minutos,
considerando a feitura de maquiagem, a organizagéo da equipe, o deslocamento
de um carro com motor desligado, no ponto morto e empurrado por cerca de seis
adolescentes, além dos procedimentos de filmagem. A cena toda dura cerca de
dez segundos no filme e foi a mais complexa por todos os elementos envolvidos.
Por isso, foi a ultima a ser produzida pela equipe, confiante, depois das filmagens
anteriores.

Nas Tabelas 4 e 5, estdo elencados, respectivamente, os principais
comandos usados em um set cinematografico e a proposta de composigao de

equipe para pequenos grupos (5 a 6 pessoas), uma vez que a listagem completa
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das fungdes € constituida para comportar uma turma de 30 a 40 educandos,
média comum por sala nas escolas publicas.

Destaco que a Tabela 5 também se ajusta ao trabalho online e, em um
contexto de isolamento social, proporciona interagao e novas formas de trabalhar

com 0S corpos cognoscentes.

TABELA 4 — COMANDOS USADOS NO SET

COMANDO RESPONSAVEL RESPOSTA
Concentragdo/ | Assisténcia de | Todos ficam posicionados e prontos para filmar o
Em posigao diregao plano.
Siléncio no set! | Assisténcia de | Todos na locagédo devem ficar em siléncio.
diregao
Camera! Assisténcia de | A camera, ja ligada e na posicdo do plano
direcéo desejado, comega a gravar imagem. Diregdo de
fotografia responde “Céamera foil!”.
Som! Assisténcia de | O gravador de som, ja ligado antecipadamente,
diregao comega a gravar. Técnica(o) de som responde
“Som foil”.
Claquete! Assisténcia de | Claquetista posiciona a claquete em frente da lente
diregao da cémera e responde com o nome do filme,
numero da cena, niumero do plano e niumero da
tomada.
Acao! Diregao/Assisténcia Atores/personagens comegam a agdoffala,
de diregao segundo o roteiro.
Corta! Direcao Apenas quem esta responsavel pela direcdo da
cenalplano interrompe a gravacgao.

Tais comandos sado apreendidos durante a producao de filmes com até
um minuto. As vezes, dependendo do roteiro, comandos adicionais s&o
acrescentados. Um exemplo disso ocorreu nas filmagens do curta-metragem O
atropelado (2019), produzido por educandos de 9° ano do CELRMS, no qual
havia uma cena em que tinha a necessidade de se sincronizar uma luz apagada

com o deslocamento de uma carteira para indicar a acdo de um “fantasma”.
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TABELA 5 — EQUIPE REDUZIDA

FUNCOES OBSERVACOES

Roteiro/Dire¢cado/Comandos O roteiro pode ser feito por qualquer integrante da equipe.
As fungdes exigem maior concentragdo porque a diregao
efetuara os comandos.

Fotografia/Operagao de | A diregdo de fotografia precisara ficar atenta a tudo que

camera/Boletim de camera aparece em quadro, na camera, e nao pode se esquecer
de anotar se o plano valeu ou n&o, no boletim.

Técnica(o) de | Educandos responsaveis pelo som mesclam a operagéo do

som/Microfonistas/Boletim  de | gravador, microfone e boletim de som.
som

Producgéao/Arte/Claquete Produtor(a) passa a cuidar de figurino, maquiagem e faz a
claquete.
P6s-produgéao Qualquer integrante da equipe que tenha conhecimento de

softwares de edicao de imagem e som.

A equipe reduzida, em uma situagcdo de isolamento social, pode produzir
um roteiro em que todos podem filmar e gravar sons para depois serem
compartilhados com integrantes que tenham os recursos para editar esses
filmes. E importante 0 acompanhamento do educador, em reunies gerais e nas
reunides dos pequenos grupos, para orientagdo e trocas de experiéncias de
producao. No entanto, cabe relatar dificuldades oriundas do acesso a Internet e
a equipamentos, uma vez que na modalidade presencial ambos estao
disponiveis na escola.

Nesse sentido, ainda que ndo seja o objetivo inicial deste trabalho,
acredito que pensar politicas publicas de acesso aos meios de comunicagao
também se incorpora a necessidade de formagao docente na analise critica da

producao audiovisual.

Consideracbes sobre 0 espaco de um set no espago escolar

Além da adequacgao a narrativa de um roteiro, o set cinematografico deve
ser organizado levando em consideragéo a fluidez de movimentos dos corpos
heterogéneos em formag¢ao dos educandos, bem como a sua seguranga.

A depender da locagao escolhida para gravar uma cena, os educadores
precisam inspecionar instalacdes elétricas, hidraulicas, condicbes do piso,

escadas, mobiliario, objetos frageis e cortantes, o funcionamento de portas e
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janelas, acesso para corpos com deficiéncia e rotas de deslocamento de
pessoas fora do projeto. Sdo detalhes imprescindiveis que podem ser
observados e sanados com ajuda do grupo de funcionarios da escola e da
prépria equipe gestora.

Nem toda gravacgéo exige a presenca integral da turma e, por essa razéo,
os educadores precisam se preparar para gerenciar diferentes nucleos de
educandos na realizacdo das atividades simultaneas voltadas para a produgao
audiovisual ou mesmo tarefas inerentes ao cotidiano escolar. Nesse sentido é
que o revezamento de funcgdes € tao importante, facultando oportunidades nas
varias etapas da producao audiovisual.

A fluidez no set, entdo, € construida a propor¢ao que, na pratica, a
realizagdo dos exercicios filmicos vai estabelecendo regras sobre
distanciamento minimo entre as equipes de som, fotografia, direcdo e de
atores/personagens. A observancia desse espaco para a fluidez dos movimentos
varia em cada set e é de responsabilidade coletiva, monitorada pelos educadores
quando necessario.

Em relagdo aos corpos com deficiéncia, tratamos em 4.1.2, “O recorte
do espaco e suas relagdes com os corpos com deficiéncia no CELRMS”, embora
sem o intuito de esgotar o tema, mas indicando questdes para serem adequadas

em alguns contextos no ambiente escolar.
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5.3 VER-SE PARA VIR A SER: PIPOCA E COGNICAO ESTETICA

O ciclo da producgao audiovisual se completa com a exibigao do processo
filmico resultante de todo o planejamento e trabalho. No encontro dos educandos
que realizam o filme com o publico formado por colegas de outras turmas,
docentes, funcionarios e pais, pode haver a expectativa da recepcéo, o relato e
a analise da trajetoria até aquele momento, contando com comentarios sobre
solucdes encontradas, anedotas sobre erros, a consciéncia do trabalho coletivo
e a critica de como acontece a autorrepresentacio para esses adolescentes.

A ocasido para se mostrar a criacao audiovisual, tal como os estagios
anteriores, deve ser precedida de organizagdo especifica para que nao seja
compreendida exclusivamente com o viés do espetaculo ao qual o cinema se
filia. Bergala (2008) formula acerca da preméncia da agdo criativa sobre o

resultado da producao audiovisual:

Em situacdo escolar, o objetivo primeiro da realizagdo ndo é o
filme realizado como objeto-flme, como "produto", mas a
experiéncia insubstituivel de um ato, mesmo modesto, de
criacdo. No gesto de fazer, ha uma virtude de conhecimento que
s6 pode passar por ele (BERGALA, 2008, p. 173).

Ante essa concepgao, avalio ser vital abranger o percurso desenvolvido
mediante o elo entre a formulagdo de uma praxis pedagogica calcada no
dialogismo e a criagao artistica relacionada as potencialidades dos educandos,
encarados como sujeitos. Assim, expor o processo da criagao audiovisual a partir
da demonstragdo de amostragem da documentagao gerada (versdes de roteiro,
fotos, boletins de som e camera), figurinos, objetos cenograficos é uma forma de
externar a experiéncia estética vivida pelos corpos cognoscentes dos educandos
em sua relagao dialdgica entre si e com os educadores envolvidos direta ou

indiretamente na producgao.

Procedimentos didaticos

Em 3.1, 3.1.2 e 3.1.3, disserto sobre o fazer filmico e a mediacgao,
encadeando o ato da exibicdo nesse andamento. Para efetuar a difusdo dos

filmes produzidos pelos educandos, debati com eles a metodologia adotada por
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cinéfilos que atuam no circuito cineclubista e, muitas vezes, enfrentam
dificuldades semelhantes as encontradas na maioria das escolas publicas
quanto as condi¢des de exibicdo. Atentando para essa realidade, sugiro que trés
fatores sejam levados em conta para a organizagao de tais sessdes: a escolha
de data, a preparagao do publico e a adequacéao da sala ao intento da mediagao

delineada.

e Escolha da data: o dia a ser escolhido para a estreia deve ser pensado
em funcido da necessidade das familias comparecerem a escola e
acompanharem os educandos, uma vez que a maioria dificilmente se
deslocaria exclusivamente por conta da exibigao;

e A preparagdo do publico: para o publico interno (educandos,
docentes, funcionarios), podem ser organizadas passagens em sala
de aula para que os educandos realizadores convidem colegas,
produzam cartazes que anunciem a programagao e a distribuigao
simbdlica de ingressos com horario das sessdes. Para familiares, que
ocorresse a distribuicdo de bilhetes com horarios de sessodes
especificas com intervalo de meia hora entre elas (tempo para reunir
publico); e

e Adequagao da sala: os equipamentos de exibicdo (datashow, caixas
acusticas, TVs, midias etc.) devem ser testados quanto a visibilidade
e a projegao sonora pelo menos um dia antes da sessdo e uma
alternativa também deve ser considerada para a prevencao de falhas.
A sala pode ser escurecida com o uso de cortinas e papel kraft nas
janelas, as fileiras das cadeiras podem ser dispostas em um
semicirculo a fim de aumentar o espago nas laterais para expor
roteiros, fotos, objetos de cena, boletins de camera e som, figurino e

partes de cenarios.

No ambiente escolar, quando ha a presenca da comunidade externa, a
apresentacao sobre os processos de criagao funciona melhor antes da exibigéo.
Esse momento serve para desinibir os educandos que falam sobre suas
realizagdes e criam expectativas para o que sera mostrado. Depois da prelacéo

inicial, a pipoca pode ser distribuida para o inicio da sesséo.



124

A experiéncia de exibir os filmes com plano unico e outros exercicios
filmicos antes do programa mais elaborado mostrou-se proficua ao provocar
respostas emocionais, estimular curiosidade sobre o processo e gerar interesse
pelo relato dos realizadores. Nesse contexto, familiares adultos tendem a ouvir
de maneira protocolar, mas os educandos de outras turmas questionam mais ao
relacionarem elementos do universo diegético — atuagao, cenografia, figurinos —
e a concretizacdo dos documentos de producao apresentados, intuitivamente
discutindo o fazer filmico.

No CELRMS, os filmes produzidos em 2019 foram mostrados para
aproximadamente 700 espectadores em trés dias de exibicdo: a estreia em
evento cultural de final de trimestre e mais dois dias letivos, no contraturno de
cada equipe de realizadores, para apresentacdes voltadas aos educandos dos
6° ao 9° anos, somando 12 sessdes (duas por periodo da manha e tarde).

As producbes, apesar de também serem alocadas na Internet, foram
exibidas apenas de forma publica, com o intuito de fomentar o debate coletivo e

formar um pequeno acervo de produgdes realizadas no CELRMS.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A elaboracado deste trabalho nasce de duas experiéncias distintas com
cinema e educagdo: como docente de Lingua e Literatura, em uma escola
publica, e como estudante de cinema em uma universidade — também publica.
O objeto foi construido no movimento entre as duas instituicbes e nos muitos
diadlogos que permearam esse percurso. Logo, é um objeto atravessado por um
movimento dialdgico provocado pela relagao arte/educagéo e sua criagao unifica
minha atuacéo sob o ponto de vista de docente-artista-pesquisador.

Nesta dissertacdo, com base nas observacdes de turmas dos Ensino
Fundamental e Médio, no periodo de 2015 a 2019, do Colégio Estadual Lucy
Requiédo de Melo e Silva (CELRMS), no municipio paranaense de Fazenda Rio
Grande, propus discutir uma metodologia de produg¢ao audiovisual no ambiente
escolar, fundamentada na pedagogia dialégica de Paulo Freire e nas
elaboragdes de Adriana Fresquet sobre as experiéncias com cinema nas escolas
publicas brasileiras a partir das teses de Alain Bergala. Complementam o tripé
de minha fundamentacao tedrica as leituras das ideias de Marcos Henrique
Camargo sobre as potencialidades do corpo cognoscente e suas conexdes com
arte como processo de conhecimento do mundo. Por constatar que faltam
conhecimentos sobre linguagem cinematografica de um lado e, do outro, faltam
conhecimentos pedagdgicos no contexto da escola publica, essa metodologia é
sugerida para docentes e estudantes de cinema em programas de extensao
voltados para educacgao.

Procurei demonstrar, respaldado pela Lei 13.006/14, que modifica o artigo
26 da Lei de Diretrizes de Bases, a viabilidade de se planejar e implementar a
produgao audiovisual no ambiente escolar para gradativamente trazer os
educandos para o centro do processo ensino/aprendizagem como sujeitos
mobilizadores de multiplos saberes no ato criativo do fazer filmico, por meio da
interacéo dialégica de seus corpos. A mesma legislagao respalda a decisédo de
priorizar o cinema brasileiro como referéncia no ensino de linguagem
cinematografica e na formagao de um publico que tem, na escola, a oportunidade

de acesso as produgdes de qualidade artistica do audiovisual nacional.
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Paralelamente, busco discutir os efeitos dessa proposi¢gao no trabalho
docente e a necessidade da adogédo de uma praxis pedagodgica sustentada por
um planejamento que concretize a participagdo dos educandos como sujeitos
cognoscentes. Tendo em vista que o trabalho docente também passa pelos
afetos do ato criativo no processo da criagao cinematografica, formulo a hipotese
de como o dialogismo dos corpos na agao criativa da arte cinematografica no
ambiente escolar pode catalisar a aquisicdo de ferramentas cognitivas para
educadores e educandos.

Sob esse escopo, tenciono apontar a produgao audiovisual no ambiente
escolar como uma forma de mediacdo da arte pela agao criativa dos corpos
cognoscentes, ao serem colocados diante de problemas que exigem solugdes
encontradas na utilizacdo de conhecimentos interdisciplinares. Isso posto,
pretendo evidenciar que a feitura do filme como objeto construido por educandos
dos Ensinos Fundamental e Médio pode ampliar os instrumentos de analise nas
operagdes cognitivas realizadas em diferentes estratégias de mediacéao.

Adiante, nesta dissertagao, postulo, também, a partir das ideias de Alain
Bergala e Adriana Fresquet, que a produgdo audiovisual, no espago
institucionalizado da escola, reorganiza e alarga os significados desse
espaco/tempo ao abrigar, simultaneamente, uma secao do prédio escolar (sala
de aula, biblioteca, patio, quadra etc.), um set cinematografico e o universo
diegético do filme em desenvolvimento. Adiciono a essa formulagdo, ainda, o
deslocamento de educandos para eventos de exibigcdo cinematografica como
expansao do ambiente de ensino. Procuro demonstrar que essas acdes ancoram
a ideia do cinema como fator de negociagdo de uma politica pedagogica com
suporte nas teorias de Paulo Freire, oposta a denominada “educacao bancaria”,
calcada em uma pratica discursiva unidirecional do docente para o educando.

Atento, neste trabalho, para a agao dos corpos cognoscentes no set de
filmagem com o revezamento das fungdes nas equipes a cada plano filmado,
almejando, dessa maneira, provocar a alteridade dial6gica durante o ato criativo
da producéo filmica com as mudancas de relagées de poder dentro de cada
grupo organizado para filmar. Dentro desse tema, argumento sobre a abordagem
de educandos com corpos com deficiéncia, potenciais inovagdes na criagao de
outros olhares pela arte cinematografica e no ensino, com esses estudantes,

transgredindo regras do conceito de normalidade ao assumir posi¢cdes na
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producao de imagens de si e do mundo. Para corroborar essa hipétese, recorto
a experiéncia com os educandos com Necessidades Especiais de Ensino e o
cinema na escola no espag¢o do CELRMS.

Ao mesclar os relatos de minhas experiéncias como docente de Lingua e
Literatura Portuguesa no CELRMS e a sistematizagdo de procedimentos
técnicos/didaticos para a producao de audiovisual no espaco escolar, intenciono
preencher uma lacuna para professores e estudantes de cinema que venham a
trabalhar com cinema na escola.

Por fim, acredito que o efeito dos educandos, ao se verem representados
em obras audiovisuais produzidas por eles préoprios, tem a poténcia de indefinir
futuros ao problematizar concep¢des de determinismo social instauradas na
instituicdo escolar. Nesse encontro com a arte do cinema, educadores também
podem (se) transformar ao se beneficiar com a adogdo de uma praxis

pedagdgica libertadora.
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