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Resumo: O texto a seguir indica e questiona alguns dispositivos cinematograficos
experimentados em diferentes contextos pedagogicos para sintetizar imaginacdes e reflexdes
tedricas que emergem quando se faz cinema em contextos de arte educacédo. Trata-se de um ensaio
critico que busca refletir sobre a poténcia da experiéncia-cinema no universo educacional. O texto
ndo esta fixado em experiéncias empiricas e pontuais, mas parte delas para estabelecer conexdes
de sentidos e atravessamentos essenciais para um entendimento pedagogico do empenho do
cinema na educacao dos jovens. Propomos pensar assim as imagens, as visualidades e o olhar
tanto do espectador quanto do criador audiovisual, direcionados para dentro do projeto educativo
dos espacos, objetos técnicos e modos de fazer da sociedade na qual vivemos.

Palavras-chave: Cinema; educacdo; arte.

Abstract: The following text indicate and question some cinematographic devices experienced
in different pedagogical contexts to synthesize imaginations and theoretical reflections that
emerge when cinema is made in contexts of art education. This is a critical essay that seeks to
reflect on the power of cinema-experience in the educational universe. The text is not based on
empirical and punctual experiences, but starts from them to establish connections of meanings
and essential crossings for a pedagogical understanding of the commitment of cinema in the
education of young people. We propose to think in this way the images, visualities and the look
of both the spectator and the audiovisual creator, directed into the educational project of spaces,
technical objects and ways of doing the society in which we live.

Keywords: Cinema; education, arts.

Resumen: El siguiente texto sefiala y cuestiona algunos dispositivos cinematograficos
experimentados en diferentes contextos pedagdgicos para sintetizar imaginaciones y reflexiones
tedricas que emergen cuando se hace cine en contextos de educacion artistica. Este es un ensayo
critico que busca reflexionar sobre el poder del cine-experiencia en el universo educativo. El texto
no se basa en experiencias empiricas y puntuales, sino que parte de ellas para establecer
conexiones de significados y cruces imprescindibles para una comprension pedagdgica del
compromiso del cine en la educacion de los jovenes. Proponemos pensar asi las imagenes, las
visualidades y la mirada tanto del espectador como del creador audiovisual, dirigidas al proyecto
educativo de espacios, objetos técnicos y modos de hacer de la sociedad en la que vivimos.
Palabras clave: Cine; educacion; arte.

O cinema nas praticas de educacéao
Ha diferentes caminhos para se pensar o cinema e as atividades de criacdo audiovisual

hoje. No texto a seguir propomos uma abordagem educacional pensando para iSSo espagos,
objetos técnicos e modos de fazer da sociedade na qual vivemos que historicamente foram, e
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LINHA MESTRA, N.46, P.322-332, HTTPS://DOI.ORG/10.34112/1980-9026 A2022N46P322-332, JAN.ABR..2022 322


https://doi.org/10.34112/1980-9026a2022n46p322-332

BRINQUEDOS DE CINEMA: EPISTEMOLOGIA E EDUCACAO

ainda sdo, especificos, ou a0 menos pensados no campo da educacgdo. O interesse no tema vem
da observacéo de percursos e de resultados das praticas de jovens em oficinas e salas de aula,
do ensino livre, médio e superior, que se assemelham por serem experiéncias mediadas por
dispositivos cinematogréaficos diversos. Poréem, ndo se trata aqui de apresentar etnograficamente
determinados eventos, a sugestdo € de refletir sobre as poténcias presentes nas praticas
pedagbgicas com o cinema de modo tedrico. Sendo assim, 0 texto ndo esta fixado em
experiéncias empiricas e pontuais, mas parte delas para estabelecer conexdes de sentidos e
atravessamentos essenciais para um entendimento pedagdgico do empenho do cinema na
educacéo dos jovens. Propomos pensar as imagens, as visualidades e o olhar tanto do espectador
quanto do criador audiovisual, direcionados para dentro do projeto educativo dos espacos,
objetos técnicos e modos de fazer da sociedade na qual vivemos. Primeiro, trataremos de
apresentar essa pratica tdo comum e simbolica do cinema em contextos educacionais, em
seguida sugerimos um olhar atento para os dispositivos cinematograficos nelas presentes com
certa regularidade. Na ultima parte gostariamos de pensar de fato os brinquedos do cinema, no
sentido das materialidades que esta arte nos impde hoje enquanto desafio pedagdgico. O trajeto
é entdo o de sintetizar imaginacdes e reflexdes tedricas que emergem como essenciais para um
entendimento pedagogico do empenho do cinema na educacao dos jovens.

Praticas de cinema em contextos de educacéo

Fabian Nufez (2011) observa questdes orientadoras para pensarmos o cinema na América
Latina, incluido ai o Brasil. O autor nos convida a pensar a pratica material da realizacéo
cinematografica em sua interseccdo com a criagcdo da estética visual. O interesse discursivo, mas
também empirico, nos remete a uma ligacéo pratica entre a criacdo e os modos de fazer cinema no
Brasil. Ambas sdo eminentemente e imanentemente técnicas, mas se desdobram também de modo
estético e discursivo, constituindo por um dialogo entre estes elementos o que apontamos como
aspectos da linguagem do cinema (MARTIN, 2003; METZ, 1980). Nesta perspectiva, seriam 0s
cineastas brasileiros e latino-americanos os principais sujeitos que assumem e corporificam o papel
de formuladores de novas estéticas e novos modos de producdo por meio de suas praticas nos
diversos espacos e contextos do campo, ou seja, na inddstria cinematografica e audiovisual em
geral. A partir destas reflexdes podemos imaginar que a emergéncia das novidades esta
intimamente atrelada ao quanto e ao modo préatico que estes criadores e criadoras de audiovisual
trabalham e se engajam no cinema. Trata-se de sujeitos criadores, dominantes, desejantes, falantes
e brincantes das tais linguagens do cinema. Sao estes que dominam o cinema como saber/poder
relativos tanto aos discursos, ou técnicas narrativas, discursivas e imagéticas; mas também como
praticas empiricas concretas. E sdo estas relacOes, atreladas aos fatores extra-cinematograficos —
talvez num sentido bastante sociolégico (MENEZES, 2017), que de fato subsidiam uma teoria
possivel para o cinema latino-americano, como cinema que se quer anticolonialista.

Paralela a essa nogdo quase que estrutural do campo cinematografico?, existem hoje no Brasil
diversas acBes educacionais envolvendo a pratica do audiovisual e 0 cinema em espagos e
experiéncias institucionais (cursos universitarios, escolas técnicas, como, ETEC e Pronatec);
mobilizadas pelas organizacdes de sociedade civil (LabKumd, Video nas Aldeias, Instituto Criar,
Cinema Nosso) que se relacionam com o Estado pelos mecanismos de editais e programas. Se

2 Nufez (2011) propde uma reflexdo que toma como centro referencial a América Latina, e evidentemente, o Brasil. No
entendimento aqui proposto, a caracterizacdo discursiva de um cinema latino-americano serve mais para estacar e
delimitar os limites simbolicos e praticos que definem um cinema possivel na América Latina, ou seja, que compartilha
praticas, ordens, discursos e conhecimentos intersubjetivos. Nesse sentido, sua analise vai além de apontar as
caracteristicas de um cinema generalizado que existe de modo Unico em toda parte do continente.
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imaginarmos que ha movimento da producéo cinematografica® em lugares de educagéo, que une as
praticas dos criadores do cinema com os jovens em diferentes contextos, ele € movido e faz mover
gestos e marcas que podem contribuir para a teoria e as inovacgdes nos modos de fazer do cinema.

As teorias cinematogréaficas latino-americanas sdo reflexdes associadas a
pratica. Eis uma de suas singularidades. Sdo, em geral, cineastas teéricos, que
formulam ndo apenas uma nova estética, mas também, em alguns casos, um
novo modelo de producdo. Portanto, descrentes da funcdo critica
cinematografica de seus paises, ocupam esse papel de reflexdo fora dos meios
tradicionais, assim como fora da academia, diferente de sua contemporanea
cine-semiologia (NUNEZ, 2011. p. 61).

O entendimento € o da formacao de sujeitos, que, enquanto alunas e alunos, de escolas ou de
projetos sociais de cinema, se encontram com a perspectiva prépria do cinema latino-americano,
caracterizado pela relacdo extra-cinematografica ou seja que escapa as possibilidades criativas e
imaginativas que vem exclusivamente “de dentro” de suas experiéncias com o cinema, sendo mais
mobilizadas pela escolha de exercicios formativos, praticos, de mao na massa, com luz, cAmera e
acdo! Estes que parecem ter que operar justamente na desconstrucdo de nocdes colonizadas do
cinema e do audiovisual impostas pelos meios hegemonicos do cinema e da televisao.

Alain Bergala (2008) defende o cinema enquanto arte, ou seja, como experiéncia de
“outra natureza”, que nao a do curso localizado na escola, no curso técnico ou na universidade
— que acorrenta os saberes hoje formalizados nos curriculos educacionais. Para este autor se
trata de produzir o cinema como arte no espago educacional como experiéncia “cuja alteridade
radical os alunos devem experimentar” (BERGALA. 2008. p. 31), e ndo apenas contemplar, ler
ou refletir sobre. Para Bergala o cinema s6 o0 é enquanto fazer pratico. Trata-se entdo de pensar
no cinema enquanto possibilidade de criacdo, ou seja, que envolve o engajamento enquanto
espectador atento, mas também como experiéncia de participacdo nas tomadas de decisdo e nos
problemas processuais que constituem uma obra cinematografica. Os filmes sdo marcas de
gestos de criacdo (BERGALA, 2008, p. 34). Ndo como objetos de leitura, decodificaveis, mas,
estruturas onde cada plano — que pode ser experimentado e questionado cinematograficamente,
ou ser realizado na pratica — permite compreender um pouco do seu processo de criagéo.

Cabe pensar também que muito do que se compreende hoje em dia por cultura, comunicacdo
e até mesmo conhecimento é manifesto em formato audiovisual. Um segundo ponto de vista é o de
que as experiéncias com o cinema e o audiovisual estdo intimamente, e sdo expressivamente
influenciadas pelo desenvolvimento massivo das midias digitais em nossa era. Atualmente a midia
digital estd expressivamente ligada a presenca do computador e dos celulares nas méos, casas,
ambientes de trabalho, escolas, universidades e salas de aula das grandes cidades brasileiras e do
mundo (SANTAELLA, 2018, p. 138). Em terceiro lugar, nota-se também dentro deste desenho
histérico no qual nos situamos, o surgimento e popularizacéo da Internet, como midia virtual, que
permitiu o rearranjo em rede das formas de comunicacdo contemporaneas. O cinema ndo saiu
incolume das transformagdes socioculturais recentes. Neste sentido, midias anal6gicas e midias
digitais e virtuais convergem, e acabam por nublar os limites entre as defini¢6es classicas de cinema
e audiovisual. Por outro lado, estas mesmas midias potencializaram a possibilidade da pratica de
filmar, editar e construir com as linguagens cinematograficas. Os ganhos para a disseminagéo e

% Talvez, nesta analise, 0 movimento se configure ainda como bastante regionalizado, mais presente no eixo Rio
de Janeiro-Sdo Paulo (cidades) devido as circunstancias do avizinhamento destas praticas. Seria proveitoso
observar com mais tempo e dedicagdo as préticas e experiéncias em outras cidades, regides e estados do Brasil.
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efetiva construcdo de novas possibilidades pedagdgicas baseadas na préatica hoje se abastecem
fartamente das possibilidades oferecidas pelas cAmeras acopladas nos smartphones.

Assim, até aqui apontamos para esta que talvez seja a primeira perspectiva que revela um
pouco mais das qualidades e dificuldades do trabalho em arte educagdo com as linguagens do
cinema: a importancia da pratica. Bergala (2008) assinala a poténcia que existe no ato de
simplesmente imaginar um filme, mas a apropriacédo das linguagens se da de maneira mais eficaz,
em termos de dominio, manipulacéo e possibilidade de criacdo em situagdes praticas de criacao.
Isso ndo significa que existe apenas um modo de se fazer cinema em contextos de educacao, o
entendimento caminha no sentido de delimitar como essa atencao a pratica faz sentido dentro do
campo cinematografico brasileiro®. Questio até facil de perceber, pois o jovem quando em contato
com o cinema, com a camera, ocasionalmente demonstra uma vontade de reproduzir os temas e
planos do cinema blockbuster, com suas cenas de acao e violéncia, tiros e cenas de terror. S&o essas
suas referéncias do cinema, hé toda uma colonizagdo de sua imaginacéao por tras destas formas téo
presentes no cinema que ele assiste e consome, e que ocasionalmente, ira produzir. Entendemos
entdo que € por meio da pratica que se da a eficacia e mesmo a possibilidade de romper com os
padrdes, partindo para um processo de novos entendimentos dessa arte extremamente constrangida
por essa forma hegemaonica global que nos faz achar que cinema ¢ sé o que vem de Hollywood.

Os dispositivos cinematograficos

Decorre desse primeiro entendimento sobre a importancia da pratica, um olhar para as
experiéncias que abarcam fendbmenos, lugares e objetos que estdo fora da tela — estes que revelam
aspectos centrais para entendermos a importancia da relacdo producdo criacdo, ou seja, do
cinema enquanto arte no contexto do mundo atual. Discutiremos neste segundo ponto a
fecundidade do conceito de dispositivo cinematografico como instrumento de criacéo artistica.
Mais centralmente, sugerimos discutir a importancia que é dada ao Minuto Lumiére e alguns
contrapontos metodoldgicos que se mostram pertinentes para questiona-lo enquanto pratica. Por
definicdo, poderiamos caracterizar os dispositivos cinematograficos sem tentar limita-los, como
de estratégias de criacdo no audiovisual contemporaneo que ja séo amplamente compreendidas
e praticadas como método. Ao trabalha-los como instrumentos que viabilizam a criacdo artistica,
os educadores 0s pensam como componentes para se referir a disposicdo dos elementos
constituintes de uma obra, importantes sobretudo porque sdo manipulaveis e transformaveis, ou
seja, constituintes do espaco privilegiado no qual os estudantes-criadores atuardo.

Trata-se aqui de discutir a nocdo de dispositivo como estratégia narrativa
capaz de produzir acontecimento na imagem e no mundo. Pensar de que forma
as novas tecnologias do audiovisual sdo organizadas em dispositivos de
criacdo é pensar também o estatuto da imagem contemporanea, a possibilidade
e o sentido da producdo de novas imagens (MIGLIORIN, 2006, p. 82).

Falar em dispositivos cinematograficos implica fundamentalmente em pensar processos
de criagdo e interagdo com imagens®. Processos esses que entendemos que devem colocar 0s

4 Essa nocdo sempre serd problematica. Podemos pensar que nossa analise é regionalizada. O que por sua vez ndo
descaracteriza seu entendimento como brasileiro.

> Um caso potente para pensarmos como identificar o dispositivo cinematografico no cinema brasileiro é o de
Eduardo Coutinho. Consuelo Lins (2004, p. 101) resumiu, desse modo, a pratica de Coutinho nesses tempos:
“Dispositivo ¢ um termo que Coutinho comecou a usar para se referir aos seus procedimentos de filmagem. Em
outros momentos, ele chamou isso de prisdo”. Nas palavras do cineasta: “O que realmente me interessa € 0
dispositivo, pode se chamar também de método. Eu fui descobrindo, pouco a pouco, que o dispositivo mais
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interlocutores no papel de criadores, o que permitem de fato pensar a criagdo em si. Sendo esta
a condicdo necessaria para que ocorra de fato uma experiéncia sensivel de si e do mundo, ou
seja, para que o cinema seja de fato um potencial inventor de formas de engajamentos no
compartilhamento sensivel de ideias, conceitos e percep¢des de mundo e conhecimento.

Em diversos contextos de trabalho, os mediadores e professores de cinema empenham o
dispositivo conhecido como “Minuto Lumiére®, como o primeiro passo para se pensar o cinema
como ferramenta educativa. De fato se mantermos a concep¢do do trabalho com o cinema no
formato de curso extensivo, no qual abordaremos as origens do cinema na historia da humanidade,
faz sentido alocar tal dispositivo junto a explanacdes sobre o cinematografo, seu tamanho e pouca
mobilidade, a auséncia da captacdo sonora, bem como os limites fisicos temporais das peliculas.

Acontece que a imersédo dos estudantes/alunos no mundo dos videos e da cultura digital
em geral, parece antecipar e as vezes até mesmo embaralhar alguns conceitos que se
pretendem nesta proposta de dispositivo. Atualmente, ndo é uma novidade nem uma
dificuldade se fazer videos de um minuto, ou mais. Mesmo sem movimento algum. A
imposicdo do plano Gnico, com ou sem movimentos de camera, ja € largamente praticada em
postagens em redes sociais, por exemplo. Entendemos, portanto que o Minuto Lumiére sugere
pela propria pratica uma oportunidade de reflex@o sobre os atos de filmagem, sobre a mise en
scene’, do lado de cé e de 14 da cAmera. O que hoje, ndo podemos ser ingénuos, ja é bastante
difundido culturalmente em meio a ambiéncia digital e virtual que nos cerca.

O que se deve ter em vista € que os exercicios com o Minuto Lumiére, em casos de
pouco conhecimento pedagdgico sobre tal atividade, possibilitam incorrer no risco de
constranger olhares. Estabelecer um plano fixo, por exemplo, ndo permite que se facam
videos ultrarrapidos que podem soar ininteligiveis, mas que no fundo significam algum olhar
possivel habitando aquele sujeito que filma. Pensamos aqui na possibilidade de um caminho
que talvez se abrisse para o entendimento objetivo e racionalizado do que € um plano
cinematografico (que é historico e discursivo, portanto) pela sua antitese.

Os dispositivos cinematograficos podem fazer com que os sujeitos reflitam sobre suas
imagens, sobre si e sobre 0 mundo. Fazem com que eles ou elas desenvolvam suas préprias
no¢Oes do que gostaram ou do que ndo gostaram em um filme ou em um processo, e 0s porqués
destas sensacBes. Vemos uma potencial forma de trabalho que faz com que os envolvidos se
tornem educadores de si mesmos. Abre-se uma infinidade de diferentes percepcdes, e
consequentemente, daquilo que as regras de linguagem cinematografica convenceu-nos a
chamar de “erros”. E para, além disso, podemos refletir também sua constru¢do como erro

essencial para mim é a prisdo espacial. Trata-se de metonimia, eu ndo quero falar de determinado pais, ou religido,
ideias gerais eu jogo fora. Eu aprendi que a prisdo espacial é fundamental para mim (COUTINHO apud LINS,
2004, p. 101). Lembramos também que podem ser imagens em movimento ou nao.

¢ O minuto Lumiére foi idealizado por Alain Bergala e Nathalie Bourgeois como atividade pedagdgica em suas atuacdes
profissionais com ensino e aprendizagem do cinema na Cinémathéque francaise (FRESQUET, 2009, p. 2). Este
exercicio bastante simples foi reeditado pelo projeto “Inventar com a diferenca” com a proposta de fazer os estudantes
de cinema pensarem sobre o marco inicial da histéria do cinema quando em 1895, os Irmdos Lumiére inventam o
cinematografo. Neste aparelho as imagens eram filmadas em rolos de pelicula que permitiam filmes com
aproximadamente 50 segundos de duragdo. Assim a ideia é realizar um plano de um minuto retornando & maneira como
eram feitos os primeiros filmes da histéria do cinema. (MIGLIORIN, 2014. p. 37). Aqui ndo estamos de forma alguma
invalidando todo um amplo e complexo trabalho que vem sendo feito com e por meio deste exercicio. A intencdo talvez
seja ampliar os olhares sobre as praticas buscando torna-las sempre mais reflexivas e criticas em seus usos pedagdgicos.
" Mise en scéne é uma expressdo de origem francesa relacionada ao teatro e ao cinema. Ela se refere a construgéo,
encenacao e o posicionamento de uma cena, incluido ai todos os seus desdobramentos técnicos. David Bordwell
e Kristin Thompson explicam que "[...] mise-en-scéne inclui os aspectos do cinema que coincidem com a arte
do teatro: cendrio, iluminagdo, figurino e comportamento dos personagens. No controle da mise-en-scéne, o
diretor encena o evento para a cdmera" (2013, p. 205).
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visual ou estético. As possibilidades s&o infinitas e 0s sujeitos passam a inventar reflexdes com
0 material que eles e elas mesmos criaram quando trabalham com esse modo de fazer cinema.
O cinema livre como arte, mas pensado como educacgéo. Portanto € preciso pensar que:

O dispositivo é uma nocdo transversal a producdo de uma obra. Quer dizer, em
determinados trabalhos, ndo podemos pensar a montagem, a fotografia, o roteiro
ou a atuacdo dos atores de maneira segmentada, dissociados do dispositivo que os
inventam. Trata-se de uma escolha, que estabelece limites antes da captacdo ou
da apropriacdo de qualquer imagem. Essa escolha ird contaminar todas as opgoes,
que se colocarem dali para frente (FORUM NICARAGUA, 2021, p. 85).

As diferentes e possiveis formas de abordar e trabalhar com o Minuto Lumiére, revelam em
algum momento 0 movimento de uma légica de “revelagdo”, onde os planos, movimentos de
camera e cortes (estipulados pela “linguagem do cinema classica” de Marcel Martin, Harry Watts,
Walter Murch entre outros) sdo apresentados em sua visualidade cinematografica, mas para além
disso, sao apontados nela discursivamente. O entendimento do discurso vem “de fora” para revelar
até entdo o que estava contido “dentro” do cinema. Assim apontamos a linguagem classica como
modo de fazer, mas sempre tentando lembrar que enquanto forma néo ¢ unica, nem a “correta”,
mas a que foi imposta e estabelecida como social e visualmente inteligivel. Reproducéo técnica
que se firmou enquanto discurso cinematografico. Essa deve ser supostamente a revelacdo. De um
olhar que ja se tinha, mas que ainda ndo era compreendido. Esse dispositivo pode ao mesmo tempo
estimular um rompimento a partir do entendimento do que é a linguagem hegemonizada no
cinema, ou por outro lado, estimular mais uma forma de reproducéo, no intuito de sinalizar um
dominio dessa linguagem corrente. Ambas sdo validas. Porém esse método exige do profissional
envolvido uma responsabilidade de carregar as amostras de sentido, para que as imagens ndo
exercam a seducao de se copiar para agradar. E mais legal inventar e criar com a imaginacao.

Uma considera¢do ainda que devemos tomar € sobre o cinema enquanto processo. Um Minuto
Lumiére Isolado, feito para ser assistido e apagado, como mero exercicio técnico parece trair a arte
do cinema. Pensar em cinema é pensar em filmes, obras construidas, e ndo planos racionais isolados
que um dia serdo somados numa contabilidade visual, os exercicios sdo sim fundamentais, o que €
fundamental pensar € que eles ndo se limitam, e podem decolar também enquanto obras.

Da materialidade do cinema e do audiovisual

Discutimos até aqui a importancia da pratica com dispositivos para a relacdo entre cinema
e educacdo, além das discussdes em torno do uso do dispositivo especifico conhecido como
“Minuto Lumiére”. Tratam-se, essa e outras praticas, de técnicas que viabilizam a criacdo
artistica estabelecendo certos componentes para se referir a disposicdo dos elementos
constituintes de uma obra, importantes, sobretudo porque sdo manipulaveis e transformaveis,
ou seja, constituintes do espaco privilegiado no qual os estudantes-criadores atuardo num curso
de cinema ou audiovisual. Pratica e dispositivos cinematograficos poderiam ser facilmente
traduziveis por algo como “brincadeiras no fazer do cinema”. Ha alguma regra? Sim. Mas a
pretensdo em torno de um resultado final racionalizavel se desfaz frente a acdo decorrente da
acao das pessoas nos processos. Muito mais do que uma estrutura pré-estabelecida que ensina
a fazer filmes, a educacdo por meio do e para o cinema deve estar atenta ao fazer pratico e ao
uso das linguagens para atingir sua eficacia. E como o resultado neste campo é sempre matéria
de imaginacdo, ha bastante diversao envolvida. Pelo menos entendemos que assim poderia ser.

Nesta Ultima parte, observamos um terceiro componente muito presente e sensivel as
praticas e pensamentos do cinema enguanto educacdo: a materialidade dos objetos técnicos e
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produtos do cinema. Desta forma este artigo observa os discursos e dominac@es técnicas, éticas e
estéticas muito especificas de nossa era, que alem de mecénica e eletrénica € virtual e digital.
Baseada na comunicacdo audiovisual por meio das imagens, em ritmo e velocidade alta no
compartilhamento de informagdes, sobretudo por meio das imposi¢cfes empresariais, via
equipamentos, aparelhos e licencas, que surgem ocasionalmente em nossos percursos de pesquisa.

Falemos entéo dos brinquedos do cinema como categoria de andlise. Existem brincadeiras
gue ndo demandam nada além do corpo e da disposicéo fisica e espiritual para se brincar: o
esconde-esconde, 0 pega-pega, jogos de teatro, cantar e dancar. Porém, como jogar bola sem uma
bola? Como pular corda sem uma corda, ou desenhar a amarelinha sem o giz e o préprio chdo?
A propria existéncia de algumas brincadeiras demanda da materialidade de certos objetos. N&o
pelo objeto em si. Mas pela marca simbolica que ele cristaliza em sua materialidade. Marca
comum, dialogavel, entendivel, brincavel. Tanto corpo, como objeto, corda, bola, como o
esconderijo ou a chegada, o chdo. S&o simbolos que estabelecem os limites da brincadeira. Séo,
regras culturais momentaneas, efémeras mesmo, mas, eficazes. Quem nos lembra é o objeto.

O primeiro e talvez mais simbolico dos brinquedos do cinema é a camera de filmagem.
Nela se cristaliza aquilo que foi e sempre sera central para a histdria e pratica social do cinema.
A camera tem origem na camara escura, pelo entendimento da luz; na maquina fotogréafica pelo
empenho quimico em capturar e materializar esta imagem numa superficie sélida; e no e
cinematdgrafo, pela adicdo da ilusdo do movimento ao entendimento das imagens. Ha que se
mencionar também o gravador de audio, que sincronizado ao equipamento visual estabelece o
formato audiovisual que hoje conhecemos. Trata-se aqui obviamente de um resumo. S&o
inimeros os capitulos da histdria técnica deste objeto, e dos inventores e diretores por tras das
cameras. Porém, ndo € esse nosso escopo aqui. A discussdo aqui proposta se dirige mais para o
entendimento de como podemos entender a cAmera em campo em uso. Assim gostariamos de
resgatar pensamentos de Jean Rouch o “antropdlogo cineasta” que marcou em sua pratica e
suas reflexdes a potencialidade catalisadora da cadmera, ou seja, como objeto técnico que
condensa olhares, interesses, desejos e atos em torno de um aparelho eletrdnico.

Rouch criou mais de uma centena de filmes de relevancia antropologica fundamental, e
que se abriram para as teorias do cinema, assim também sdo as possibilidades de se pensar
pedagogias em torno das experiéncias por ele propostas. Seus filmes procuravam estabelecer
um dialogo efetivo com as sociedades estudadas. Esse principio, daquilo que veio a ser chamado
de antropologia compartilhada, seria permitido, e de certa forma alcancavel mesmo, de forma
impar, por meio do filme. Ele, como cineasta pesquisador de grupos africanos que, em sua
maioria, ndo liam, viu no filme a possibilidade de levar sua analise sobre o grupo de volta para
0 mesmo. “O retorno inclui, geralmente, no trabalho de Rouch, a participagado efetiva do grupo
na (relaboracéo do filme, seja como coautor do roteiro, seja como observagdes que permitirdo
ao cineasta rever sua montagem” (HIKIJI, 2006, p. 165).

No cinema direto®, movimento ao qual Rouch esteve ligado, a particularidade do uso da
camara (incluindo ai a captacéo do som direto, sincronizado com a imagem) pode ser definida como
meio de registo estritamente mecanico e automatico de uma realidade em curso, de modo a que ela
¢ vista como “a propria natureza, apreendida de fato”. Rouch rompeu com esta tradi¢do ao sugerir
que a camera ndo era “neutra” no processo, pelo contrario ela fazia com que seus interlocutores
atuassem para ela. Processo este que ndo diminui a verdade em jogo — verdade esta que inclusive vai
ser bastante questionada. A camera catalisa novas realidades e verdades que talvez nem existissem

8 Hoje, cinema direto é um termo usado para designar um movimento do cinema documentario que existiu entre 1958
e 1962. Idealizado e fundado como movimento estético-politico pelo cineasta russo Dziga Vertov (1896-1954), por
meio de sua teoria do Kino-Pravda, na época diretamente traduzido por cinema-verdade. Tais capitulos ficaram
conhecidos por cinema direto (inclusive Rouch tem participacéo nesse rebatismo dos conceitos) (FREIRE, 2012).
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se ndo fossem realizadas para ela. Rouch percebeu que este grande problema de apreensdo imagética
da realidade era na verdade um falso problema, que jamais seria solucionado. Registrar e gravar a
realidade objetivamente, na forma da verdade, era impossivel porque a cdmera, quando era ligada e
apontada para algo ou alguém ja incitava atos e acontecimentos no mundo das pessoas que
simplesmente ndo existiam antes desse acionamento. Ao invés de se cansar neste debate, Rouch
encarou essa poténcia, tornou sua camera cada vez mais presente, atuante e esclarecida em sua
pratica. O resultado foi certamente um avanco na questdo do compartilhamento.

E o principio de compartilhamento na criacéo, principalmente da divisdo de tarefas, mas
sobretudo dos equipamentos®, da camera principalmente, que nos mais diversos modos de fazer
cinema tem se sobressaido nas oficinas audiovisuais, cursos escolares de cinema e/ou
audiovisual. E este ato de ceder a camera para 0 outro que parece cristalizar e contemplar tal
proposta de compartilhamento do cinema, da experiéncia como arte.

Acoplado a camera vém os gravadores de som. Microfones. Ha duas estratégias de
abordagem desenvolvidas por Jean Rouch que devem ser destacadas para um entendimento visual
deste documentario. Uma delas, apontada por Marco Antonio Gongalves (2008) é desenvolvida em
Moi, un noir'® (Eu, um Negro) de 1959, na qual Rouch dialoga e negocia a narrativa sonora das
imagens com seus “atores”; Damouré Zika narra sua historia como Eddie Constantine assistindo os
filmes que Rouch fizera dele em uma ocasido anterior, mas narra sua historia ao ser preso como tal
personagem. Assim 0s atores sdo convidados a organizar suas imagens através de uma segunda
narrativa criada no ato de assistir as imagens de si mesmo. Narrar e falar suas histdrias, a ideia da
voz, tem sido também significativo nos processos de educacéo e audiovisual investigados.

O aparelho celular talvez seja o objeto técnico que mais parece criar a sensagao de permitir
novas possibilidades democraticas da producédo audiovisual expandida: acessivel ao toque, digital e
conectada. Nas oficinas e na educagdo com cinema e audiovisual em escolas, o celular surgiu como
equipamento privilegiado para experiéncias de expressdo e comunicacdo audiovisual de
subjetividades, configurando uma nova espécie de liberdade de expressdo e criacdo, e, a0 mesmo
tempo, uma nova forma de dominio sobre a vida dos sujeitos. E latente o problema de uma espécie
de vicio neste aparelho quando se fala em contextos mais rigidos e sistematizados da educacao. Mas
se falando de cinema suas possibilidades sdo muitas no sentido bastante objetivo de substituir a
camera de filmagem e o microfone. Tecnicamente falando ndo ha uma substituicéo, afinal a cdmera
e 0 microfone estdo ali, acoplados a um aparelho que hoje tem outros usos. Porém, 0 uso e 0s
comportamentos que socialmente foram construidos em torno do celular muitas vezes limitam o uso
do celular para a producdo de cinema como arte, ou seja como experiéncia de alteridade.

A evolucdo tecnoldgica ndo se restringe apenas aos novos usos de
determinados equipamentos e produtos. Ela altera comportamentos. A
ampliacdo e a banalizacdo do uso de determinada tecnologia impdem-se a
cultura existente e transformam néo apenas 0 comportamento individual, mas
0 de todo o grupo social. [...] As tecnologias transformam suas maneiras de
pensar, sentir e agir. Mudam também suas formas de se comunicar e de
adquirir conhecimentos (KENSKI, 2012, p. 21).

Nesse sentido, é importante salientar que a construcéo do celular como camera de cinema e
audiovisual dedicada para esta fungdo — nesse sentido dentro de um processo que envolve também a

® Considero justo apontar que mesmo tendo “inventado” a ideia de compartilhamento, Rouch nfo parece assumir
de fato o compartilhamento da camera, como aqui identificamos e propomos para as oficinas audiovisuais.
Certamente, em seus sets, este movimento aconteceu. Mas ndo h& em seus filmes uma assuncéo dessa pratica. O
exemplo é que ele ndo aparece nos filmes, ele nunca é filmado pelos seus interlocutores na Africa.

10 EU, um negro. Direcdo: Jean Rouch. Produgéo: Filmes de la Pléiade, Franca, 1959.
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montagem, e a exibicdo, por exemplo —, talvez seja 0 maior desafio encontrado nos espacos de
educacdo em cinema. E importante se orientar por essa perspectiva de compartilnamento apontada.
E, para tanto, tais processos envolvem e requerem uma “renegociacao da partilha, reinscricao
incessante dos lugares de poder e autoridade, explicitando, nas estratégias filmicas, o fosso entre
mundos, mas também permitindo que mundos comuns sejam imaginados e fabricados com as
imagens” (PIPANO, 2021, p. 344) para uma eficacia de uso desta ferramenta na pratica.

A montagem no cinema, segundo Sergei Eisenstein (1990) revela processos que vao além
do recorte e cole da celulose, ou como é hoje da montagem digital — processos de composi¢édo
imageética seriada — para se desdobrar como construcédo social do conhecimento. Um fotograma
num filme, ao ser inserido em outro momento do continuum filmico, altera significativamente
o conteudo final da obra. Ha criacdes interseccionadas de sentidos e imagens que dialogam e
se criam enquanto simbolos e significados. Cezar Migliorin e Elianne Barroso (2016) abordam
a pedagogia especifica da montagem que tem sua genealogia ligada ao cinema soviético de
Sergei Eisenstein e Dziga Vertov e que talvez seja imprescindivel para o trabalho com cinema
e educacdo. Estes cineastas abriram o caminho para se pensar 0 cinema como dispositivo de
producdo de sentido em sua relacdo com a realidade. Dessa perspectiva avancam na
possibilidade do cinema e das producBes audiovisuais como inventores de formas de
engajamento no espectador por meio do compartilhamento sensivel de ideias, conceitos e
percepcdes de mundo e conhecimento (MIGLIORIN, BARROSO, 2016, p. 16).

Hoje os softwares de edicéo talvez sintetizem os objetos que mais parecem carregar o peso de
um mundo mercadolégico que se impde sobre 0s processos de criacdo e producdo de cinema e
audiovisual. H& muitas perspectivas, mas a montagem e a edi¢do de imagens, sao tdo caras a
concepcdo de cinema, porque fazem pensar o saber/poder audiovisual nos contextos sociais, mas
também porque se impdem como limitantes técnicos as oficinas e aulas de cinema. Se até aqui
apontamos as estratégias das brincadeiras, é preciso salientar que estes processos ndo surgem
descolados de realidades socioecondmicas e materiais. E importante que os facilitadores dos trabalhos
com cinema e audiovisual percebam a importancia de se ter computadores e softwares de edicéo para
continuidade e experimentacdo do cinema em seu aspecto de montagem, ndo apenas de filmagem.

No mundo da cultura digital e dos softwares envolvidos na producdo audiovisual — tais
como licencas de uso versus linguagem, dominio técnico e dominio estético; acesso a alta
tecnologia e circuitos especificos de mercado, entre outros. Tudo isso deve ser observado na
interface da relacdo educacional estabelecida com os jovens nas experiéncias observadas.

Consideracoes finais

A tela de exibicdo, que marca paradigmas de encantamento e desejo do encontro dos
jovens com sua propria imagem, em exibicdes especificas e em telas grandes. Aparecer em
filmes, sejam documentarios ou ficgdes, é quase, e muitas vezes mais importante que criar e
produzir o filme em si. Como sempre enfatizamos, ha varias perspectivas, mas o cinema de
uma forma ou de outra pede que o ciclo se feche com a exibi¢do. Soa estranho pensar que depois
de filmar e editar ndo esteja contemplada a exibicdo. Nesse aspecto, € essencial ao educador ou
educadora envolvidos no processo que se perceba o filme como arte e como experiéncia, na
maioria das vezes inicial. Nao ha espacgos para julgamentos baseados em estéticas que fomos
educados a entender como ideais, perfeitas, e (0 pior dos casos) correta. Ndo ha uma maneira
correta de fazer filmes porque o cinema é subjetivo. Se a camera nao €é estavel, se ndo ha acao
frenética, ou linearidade historica o que talvez esteja aparecendo € muito mais a poténcia da
colonizacdo do nosso olhar em exigir tais caracteristicas de nossos educandos, do que
propriamente um olhar sensivel sobre as obras. Ha que se tomar cuidado. O cinema e 0
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audiovisual na escola ndo devem ser encarados pelo produto final que sera produzido, mas pelo
processo envolvido. N&o se pode exigir das pessoas que fazem um filme pela primeira vez uma
obra cinematografica completa, com avangados entendimentos de fotografia, som, enredo etc.
O objetivo ndo deve ser formar diretores de cinema, mas propiciar experiéncias de alteridade,
brincadeiras e brinquedos compartilhados, como arte, experiéncia de alteridade.

Como uma ultima nota, gostariamos de apontar que nossa proposta ndo é entrar na
discussdo sobre as problematicas entre as definices de cinema e audiovisual. Ha limitacdes,
confusdes e diferentes percepcdes, quando falamos das duas coisas — separadas ou juntas,
inclusive. Hoje é preciso pensar que tanto o cinema quanto o audiovisual ndo sdo campos
estanques e fechados em si, pelo contrario, ambos sdo fendmenos que fazem pensar o0 mundo.
Entendemos aqui portanto que tanto um cinema, mais classico baseado na montagem, quanto
exercicios audiovisuais de propaganda ou televisdo poderiam e deveriam ser usados em amplos
e diferenciados contextos educacionais. E mais, eles podem sim serem utilizados e empenhados
por profissionais da educacdo ndo tdo familiarizados assim com a pratica cinematografica. O
cinema nao é uma coisa so do cinema, é de toda a sociedade que o circunda.
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