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RESUMO

Esta pesquisa é parte integrante do grupo "Linguagmmdiovisuais, arte,
conhecimento e educacdo no mundo contemporaneo”, na area de pesquisa "Educacéo,
Tecnologias e Comunicacdo (ETEC)", da-+raduacdo da Universidade de Brasilia (UnB),
sob a coordenacgédo da professora Dra. Laura Maria CoufNdla verifcamos queentre
tantas estratégias adotadas pelos professores agpdinamizacdo de suas aulas, yuma
especialmenteapresentagrandes resultados e as pesquisas indicam que apenas demos 0s
primeiros passos na exploracdo de seu grande potenciakdrdtaproducdo de videosm e
paraos alunos. Estteseapresenta resultadoslhidosapésa eal i za- «o da of i c
Ciéna ano,ambito da qudbram apresentados os elementos da linguagem cinematografica
para um grupo de alunos dma Escola de Ensino Médio, no Cruz&idF. Apds trés meses
e vinte e oitadias deencontrog eal i zamos a montagem d®enmv2deo
Re s ol v i exmedsivgmemenotivou osnovealunos participantes da Oficireeenvolveu
quinze professores e cem alunos em sua producado. Os resultados oekcantilizacdo de
videosha escola é algo irreversivahesmo atualmente € preciso uekstr a histéria da
construcdo da linguagem cinematografica para aprdarngl® sua extensao e complexidade
e que a estratégia de montar videos com os alunope@dsibilidade para o dialogo, gerando
aprendizagem sobre a linguagem cinematografigm @& permitir o debate de assuntos

relativos ao universo juvenihcluindo os estudados nas disciplinas escola.

Palavras-chave:Cinema, videoprocesso, linguagem cinematografica, educacéao dialogica.



ABSTRACT

This research is part of th&audiovisual languagesart, knowledge and
education group in the contemporary world" in the "Education, Communication and
Technology (ETEC)"search areaat the Graluate Program at the University of Brasilia
(UnB), coordinatedyy Professor Dr. Laura Mar Coutinho In this paper, we find than@ong
the many strategies used by teachers to boost their classes, one especially has shown great
results andesearches indicate that it haslyogiven the first steps in the elgration of its
great potentialyhich is the production of videosiade byand forthe students.This thesis
presents results from the completion of the workshop 'f@aeith Science",under which
was presented the elements of film languga group of students fromkigh School, in
Cruzeiro- DF, in Brasilia, Capital of BrazilAfter three months and twengight days of
meetings,we performed the edition of the vidé®a00% Completely Well Settled"which
significantly motivated nine studenfermer workshop participants and involvedftéen
teachers andne hundredstudentdn its production. The derived results indicate that the use
of videos in school is something irreversible, that even today it is necessary to study the
history of the construction of cinematic language to graspiis length and complexity, and
that the strategy amhakingvideos with students opens possibilities for dialogue, generating
learning about film language aritl allows the discussion of issues related ttee youth

universeincluding thesubjecs studiel in schools.

Keywords: Cinema, Video process, Cinematographic language, Dialoggicication
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APRESENTACAO i A OFICINA fiCINE COM CIENCIA 0

"O cinema n&o tem fronteiras nem limites. E um fluxo constante de sonho."

Orson Welles

Minha vivéncia em sala de aula e na sociedadanstigou aestudara producaale
videcs' com e para os alunosomo recurs@ue proporcionsseacdes dialdgicas na escaa
guemotivassen osaluncs ao aprendizaddnteressavane por experimentajunto aos alungs
a realizacdo de um estudo sistematizado s@brproducdo de filmeem que nosse
aprendizads seriamcoletivas, visto que também euera um iniciante e amador nas&rea
Vislumbrava que a possibilidade de tal realizacdo pudesse se traduzir em videos a serem
projeladosna prépria escol@ queservissem como meio de expressdo pamdeloate de
variados assuntoBclusive aqueles relativo® ainiverso juvenil.

O desenvolvimento tecnolégico edamocratizacao/popularizac@ie seus produtos
propiciam condi¢cdes extremamente favoraveis a mpgescolgsprofessores e alundacam
uso dovideo em toda sua potencialidadsi n os@alon®sd p r e e&menossaescolasao
frutos de uma sociedade quem seu cotidiandaz usodastecnologias conviverdo com as
formas de expressdwvindas deses instrumentss. Essesjovers, geralmente ja nascen
convivendo com as telas de TV, cinema, InterRet issqQ segundm critico de cinema Inacio
Araujo”, "nao é dificil teemintimidade com a imagem de cinema antes mesmo deesndar
de falaem corretamente, de aprender a let'. Refor¢ca este pontde vista as ideias do
professor Milton José de Almeftil994 p. 8)q u a n d o [a]fnéorpatamosi deixar de
pensar que nGsS mesmos, em parte, e uma maioria, totalmente, estamos formando nossa
inteligibilidade do mundo a partir das imagens e sons dagupdes do cinema e da
televisdod Assim, ha anecessidade de que as escolaadaptenfiaos novos tempos e, por

novos tempos, entend&, em muitos casos, a adocdo de novas tecnologias na educacdao.

! Uma diferenca basica entre video e filme é que o video é um produto cujo registro é armazenado, digitalmente,
na memoéria de um computador. Ja um filme é registrado numa fita de celuloide, chamada pelicula
cinematogréfica. Tecnicamente, entdo, ao filmaewm cameras digitais, produzimos um video.

2 ARAUJO, Inacio.Cinema: o mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.

¥ ALMEIDA. Milton José delmagens e Son$ A nova cultura oral. Colecéo Questdes da nossa Epoca; v. 32.
S&o Paulo. Cortez, 1994.
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Computadores e programas aparecem como alternativas anasabs tradicionais quadros
negros e livros impressa8 (WERTHEIN, 2012p. 17)
Mais que o uso deidecs em sala de auldystrando o discurso do professpor meio
da metodologia chamada dadeoapoiopelo professor Joairerrés, inhamosem mente
desenvolveuma pesquisacom uso ddilmadoras e da linguagem cinematogréaficariando
vides que falassenao universo juvenjl por meio dametodologia que Ferrés também
conceituou, desta vez com o nomevikeoprocessaSegundoesse autor
A tecnologia @ video s6 sera autenticamente liberadora se for colocada na méo dos
alunos para que estes possam pesquisar, asaliaconhecer e conheess,
descobrir novas possibilidades de expresséo, fazer experiéncias de grupo em um
esforco de criagdo coletiva, eqpmentar e experimentae[...] Se a escola pretende
deixar de ser uma sociedade oligarquica, se deseja democratizar as estruturas

pedagdgicas, € necessario que comece a pensar em ceder o controle da tecnologia,
transferindea para as maos dos alunFERRES, 1996, p. 43)

Era o ano de 2009 estavalecionandomatematica paras sexts ancs do Ensino
Fundamental, numa escola publiddesa escola,a maioria dos alunosnorava mima
comunidade muito carenédraziatoda sorte de dificuldadestambém deuperacdes. Mesmo
oriundos de familiapobres, onstatamos que muitos eraafunos que tinham aparelhos
celulares evérios destescom dspositives de captura de imagerizsse fato me mtivou a
realizar uma pesquiseom esseggarotos quea época tinham entré0 e 12 anosde idade
sobre a familiaridade com as tecnologias de gravacédo de im&geecavacompreender um
pouco mais 0 uso que ess#8os faziam dessa tecnologia. resultadame surpreendeuA
maioriadelesja tinharealizado pegenas filmagens.

Inicialmente elaborei umuestionariaque apresentaa perguntas sobre a regularidade
comqgue usavam a filmadora e ondguanddaziam uso do computadd®. questionaridoi
respondido por 99 alunas quando perguei: A Onde Vv oc °0 tceonn ccoonmpautt a c
41% afirmaram terem computador em casa, 65% disseram fazer wsmétousesalém do
contato semanal na escotdravés do Laboratério de Informatica. Pergdosssobre se ja
haviam filmadoalgumacoisa utilizando celular, maquinaofografica digital ou filmadora,
88% dos alunos responderam afirmativamemestes 11% disseram ter filmado com
filmadora, 29% com maquina fotografica e 56% usando um telefone celular. Osndados
evidenciaram o grande potencial a ser explorado na géiodie filmes, visto que a tecnologia

para gravacdo de imagens ja esfanasente no dia-dia dos alunos, em particular, através de

* WERTHEIN, JorgeCorreio Braziliense, 14 de janeiro de 20120piniéo, p. 17.

® FERRES, JoarVideo e EducacdoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.
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seus apelhos celulares que, curiosos, os alunos estavam experimentando e se expressando
com essa tecnologfaQuando pdi que comentassem sobre o que haviam filmado, notamos
que muitas filmagens realizadas pelos alunos eram coadédepor eles,como pouco
significativas e quefilmaram apenaspara testar como funcionaeagravacao de filmes no

celular Esse contato iniei, por meio da resposta ao questionariodemonstrou que havia

um grande potencial a ser desenvolvido e que havia muito mais ainda a ser compreendido e
pesquisado. As respostagdm indicios quene instigaram a aprofundar o uso de producdes
audiovisuaisna escolaAfinal caroborocom aideiadegyue fas t ®cni cas al
doravante parte importante do nosso mudld(PASOLINI, 1982, p. 183)e que A0 me
audiovisual € capaz de ampliar a visdo de mundo e o conhecimento de outras realidades,
complementando o trabalho do educador na formacao de seus alunos como cidadaos ativos na
sociedade® (CINE-EDUCACAO, 2011, p. 3. Como trabalhar esse uriso com alunos de

uma escola publica do DF seria o fio condutor desta pesquisa.

A partir desse primeiro contatceealizei dois encontros com um grupo diez alunos
paradialogarmossobre cinemalLemos alguns trechos de um livro voltado a dar as licbes
bésicas para um cinegrafista amadoonversamos algsobre a linguagem cinematografea
a importancia do planejamento para boas produgd&alunos manipuleam uma filmadora
que lewi, especialmente fazendmonse panoramicas]Ja estavamos final do ano e eu
pretendiano ano seguinte trabalhar com turmas de séries mais avancddaparticipantes
dos encontros externaram o apre-o que tive
aprenderam algumas coisas sobre como fazer um filme; que o cinema émjge bem
planejado e que vale a pena estudra mim, valeranesses breves encontros pane
mostrar 0 vasto e fecundo campo a ser pesquisado sobre as possibilidades de insercédo do
cinema na escola® ano findouy afaskei-me dos alungsmas permanecewa vontade de

continuar pesquisandonassunto

® Em recente entrevista o cineasta Cacé Diegues afirajiuin dia, o pessoal que mora em Cidade desDeu

me pediu para organizar um curso de cinema la e dar a aula inaugural. Pensei, e agora? [...] Fiquei com essa
angustia até chegar la e ver que muitos alunos ja tinham feito filmes com cameras domésticas e celulares. A aula
foi sobre os filmes que elestfiaham feito. Eles estdo muito mais & frente e mais presentes na histéria do que a
gente, do asfalto, imagina." (LOBATO, Eliane. Entrevista com Cacéa DieBeeista ISTO E N. 2270, de 22

mai 2013, p. 11).

"PASOLINI, P. PEmpirismo Herege Lisboa, Assio e Alvin, 1982

8 CINE-EDUCACAO i O professor, seus alunos e o audiovisual brasileirdSociedade Amigos da
Cinemateca. Volume |, 2011.
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No ano seguinte resol#ntar um retorno a academia. Hagancluidg em 2007 no
Instituto de Fisica da Universidade de BrasilidnB, o Mestradpc uj a pesqui sa f
nos Br i n g uaembssa expementagdoadoma ludicidade dosbrinquedos na
aprendizagem dos conceitos e leis fisicas. Deemtifio,elaborar um projeto de pesquisa de
Doutorado para Faculdade de Educacdo daBUnFE/UnB, aprofundando no ludico, desta
vez, tendo como referéncia @nema. O titulo do meu préprojeto jaindicava minhaainda
ingénua concepc¢ao sobre cinerGhamous e A praducao de filmes cientificos com alunos
do Ensino Fundamental como potencializadora do processo de ensino e aprendizagem.
aprovado

Mas como passar do tempo, passei a questionar meu proprio projeto de peSquisa:
qgue seriam filmes cientificos? Dependendo da respostaergunt&a, quais seriamentao,
os filmes ndo cientificos? Junto aos alunos estaria prattuZilmes ou videos? Quais as
diferenca® Deveria trabalhar com alunos @énsino fundamental aetornar a uma escola de
ensino médioporquetinham mais experiéncia? Quando elaborei o projeto, aimejabalhar
a producdo de filmes com a temética cientificdpcando a sétima arte a serviga didatica.

Mais tardevi que varios pesquisadorespensam o0 uso do cinema como instrumento
didatico no estudo de uma é&rea do conhecimento. Assim defermdeeditores da revista
CINE-EDUCACAO (2011, p. 5) fiNdo se deve escolagizo cinema, ou seja, transformar o
filme em instrumento pedagdgico, com o intuito de trabalhar um contetddo especifico,
desconsiderando a riqueza da linguagem cinematogegfitciei, entdg o doutorado
pensando de uma forma&onclui pensando deutra. Na pesquisa, haveria de dialogar com
um grupo de alunos sobre as nuances da linguagem cinematografica, produzir coletivamente
um video cujo roteiro expressasse pluralidade de conteludsaberes. Neste processo,
tencionava identificarpotenciais aspectos que levassem o0s alunos a motivacdo e a
aprendizagem.

Duranteo cursosenti a necessidade oee aprofundar alinguagemdo cinemakE para
ter éxito percebi que precisava mergulharagumas leituras, conhecer um pouco da historia
e das escolas dinemapoisme dariam maior clareza de como trabalhar.

No primeiro semestre de 2011, participamos Faculdade de Educacgate duas
disciplinas com a professora Laura Coutinho. Uma deta€®f i ci n a de, Audi]
eminentemente pratica, era voltada pas estudante da graduacdo e abordava os

fundamentos ddinguagem cinematogafica Ao final do semestre, os alunos daquela

® CINE-EDUCAGCAO i O professor, seus alunos e o audiovisual brasileirdSociedade Amigos da
Cinemateca. Volume I, 201
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disciplina foram divididos em ais grupos e cada gra produziu umvideo de curta
metragemcuja edicdo foi realizada nréprio Laboratorio de Audiovisual da Faculdade de
Educacdo. A outra disciplinaa pésgraduacaofif Es pa- os de Ci nema: Nat
| ma g e ns amalisdvaas sadrativas dos filmes e suas peculiaridades. Por vezes, durante
essas aulasexterndvamos paros colegas como interpretamos a leitura audiovisual do que o
diretor de um filmeguis mostrar entleterminadas cenasiovimentos e posicionamentos da
cameralnteressante perceber as variadas pnetacdes dadas as mesmas ceddas diretor
criauma cenajue lhe diz algo, no entanttada individuao assistila fara delauma reflexap

em queestardao afloradas suas idiossincradiago de sua vivéncia, cultura, valorete sua

histéria Assim, cada filme, para cada um dos preseréepercebidode uma maeira
particular.Este exercicio hoagugoua percepcao al cinema como expressao artisecqueeu
precisaia aprofundar seu estudo aplicado a educagdoi n a | fo cinema ® a
expressa e faz com que se expresse 0 viver contemporaneo @wftans0, estando junto.

Uma soliddo compartilhada com os personagens aa t&ALMEIDA, 20009).

Figura 1- Um clima de entusiasmouniadsanos da di sciplina fAEspa-o
I ma g e n s. Na fot8, apmofessora Laura Coutintapareceao centro.

Na Universidaddomos convidados a ler textade filosofos do cinema das amplas
potencialidadesadvindas deseu uso, comdinguagem. Assim, conhecemos 0s escritos de
varios pensadores, conBéla Belazq1983, p. 79)tedrico do cinema guem 1923 ainda

guandoo cinemaeramudg mostiou-semaravilhado conseupotencia) escrevendo

[..] o cinema esta prestes a abrir um novo caminho para a nossa cultura. Milhdes de
pessoas frequentam 0s cinemas todas as noites e unicamente através da visdo

19 ALMEIDA. Milton José deCinema: A arte da memodria 2. ed. Canpinas, SPAutores Associados, 2009.
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vivenciam acontecimentos, personagens, emocdes, estados de espirito e até
pensamentos, sem a neceadil de muitas palavras.

Paralelamente as disciplinas aprofundanmasliteratura sobre a arte a técnica do
cinema Nesa areaos referenciamosas pesquisasodcineasta David Beajue apreserdu
em livrosua prética com cameras Supete®;andovaliosas licdes para os cineastas amadores;
nas criticas sobre cinema de Inacio Aralgae destacou filmes marcantes e suas
particularidades na historia do Cinemeyidenciando a sétima arte como criacdo humana do
mais alto valor para a cultura, entréte@ento e memoria; as observacdes darofessorade
cinema Aida Marquegy u e narrou Sua experi°®°nci a com
apresentando dicas sobre a linguagem cinematogréfica e, em especial, seu uso nas producde:
brasileiras A partir dessa preparagdsentrme animae a me dirigir a uma esola da
Educacdo Bésica visandbalogarcom os alunosMeu foco seria estudaté gqe ponto o
cinema e sugroducdoserian capaes de motivar os alunos eonheceem as rarrativas
cinematograficag, se possivel, produziemvideos queaprofundasemseus conhecimentos
nas disciplims que compunham grade curricularNao sé as ciéncias da natureza, mas de
vérias outras disciplinas que abordam adeasonhecimento human® desafiode estudar a
linguagem do cinema e de fazer pontes com o universo juvenil e es&olaeria pequeno,

mas una citacdale Bealmeinstigava

Um professor ocupa posicao especial. Tem oportunidades inigualdveis de dirigir
filmes feitos por jovens, seja conadividade extraurricular, seja como projeto
integrado no horario de aulddinha opinido, depois de muitos anos de experiéncia

na producdo de filmes escolares, € que este pode ser um trabalho extremamente
valioso e frutifero. Envolves alunos da classeirgegra todos os departamentos da
escola. D4 aos alunos uma clara visdo desse vital veiculo de massa e desperta, de
maneira notavel, gaculdades criticas dos jovefBEAL, 1974, p90/91)*2

Com o intuito de desenvolver este traball@onei a umaesola publica desa vez
de Ensino Médie O Centro Educacional 2 do Cruzei®F - ondehavia lecionado Fisica
por mais de uma décaddolicitei um contato cora direcdocoordenacado peddgica ecom
os professores daSiéncias daNatureza.Foi-me pedido um projeto abordando objetivos,
publico alvo, plano de trabalho, cronogramt. (Apéndice B). Apresentada e aceita a
proposta fizemos um cartaz alusivo ao Projefeigura 2) e tivemos a colaboracdo dos
professores dEisica,Quimica eBiologia na divulgacdoPassamos nas salas dos primeiros e

segundos anos, 11 salas, convidand@lunos interessados em participar de uma oficina

' BELAZS, Béla. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.

12 BEAL, J. David, Traducdo de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em acdoSummus Editorial, S&o
Paulo, 1974.
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sobre cinemap fiespet §cul o (MORBIN, 1383 pl&t)|s & quhl chamamos
CINE COM CIENCIA uma aludo ao que imaginavamguidesse sea esséncia do nosso
trabalho audiovisual na escola.

O nomeda oficina sugere o envolvimentouma producdo cinematograficm
abordagemde disciplinas da area cientificee tambémdeixa uma mensagem formativa
estimulando ajuventudea criticidade e amaior consciéncia naualeitura do mundoNo
desenvolver da oficina ampliamgsinto aos alungsnossa percepcdo e dimensdo do que
estavamos estudandq,r@turalmentdranscendemos a area cientifica passando a considerar
todas as outras areas do conhecimento estudadas pelos alcmoguistandoinclusive o
apoio eergajanento de professores de variadas disciplieapecialmente os das art€s
resultado se refletiu no video que produzimos na oficina. Nele se tem, aléréri#sscda

natureza, alsordagem de assuntos ligadoso&iSlogia,Inglés, Bpanhok Artes Cénicas

Oficina de criagao de filmes

Onde?
Ced 2 do Cruzeiro

Quando?
Tergas e quintas,
das 14h30 as 16h

Publico alvo:
Alunos do 1° e do 2° ano
Inscricoes na Direc¢ao da Escola

Coordenacao:
Professor Zaldo

Informacgoes com os professores: Glaucia, Thaiana e Pita

Figura?2 - Cartaz que foi espalhado na escola divulgando a oficina

3 MORIN, Edgar. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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Para a oficina planejamos uma dinamica que proporcionafiexdesacerca d
alguns avangos que permitiragternizar imagens em movimentgue permitisse desde o
primeiro momentpa manipulacéo das filmadoras)de estudassemos 0s pressupostos basicos
da linguagem de cinemgueestimulasse os alunos a utilizarem seus celukgpksando os
conhecimentos apreendidos nos encontros; eufén, provocasse 0s alunogo assistirem a
filmes, a identificar a influéncia, interesse e ideologia de gasproduzu. Se bem sucedido,
esperavamos tecomo produto final, a roteirizacagravacaoe edicdo de um vide&m cada
encontro, nossa percepcade dala também em acompanhar as movimentacOéss
participantesseusdialogos, questionamentesacdes que demonstrassemnao motivagdo
Parafacilitar nossa documentacaatilizamos uma filmadoraexclusivapam realizarvarios
registros das etapas a oficing desde o primeiro encontro, passando geffilmagens,
projecbeslo video e, finalmente, coleta depoiments dos participantes.

Para se inscreven aluno deveriomparecei Direcado da escola e preencher uma
ficha de inscricdo. Este procedimento foi importante visto exigir do aluno um deslocamento
fisico para manifestar seu interes@ptamos por esse procedimento, pois consideramos que,
se os alunos pudessem se inscrever e d@ aula, na hora em que passamos divulgando
provavelmentehaveriaum numero muito maior de inscritos que, no calor do momeseto,
disponibilizariamem participar No entanto, ao pensarem melhor, muitos tenderiam a desistir
da oficing ao perceberenque teriam que comparecena escola duas tardes por semana
realizarem estudos/leituras além das que regularmente ja tinham a obrigacaar, dalfaz
abrirem m&o de um estagio remuneradd‘etc.

Nesses encontrafialogamos a respeito da criagdo das imagensnevimento, das
técnicas e procedimentos da evolucdo da linguagem do cinema, numa perspectiva de
produzirmos videos de curtas metragens que abordassem temas de interesse dos jovens e qu
também fossem assuntos por eles estudados em sala, conjugando @cooehto da
linguagem e o conhecimento especifico das disciplinas.

Poderemos dividir a experiéncia da Oficina CINE COM CIENCIA em trés momentos.
O primeiro, composto pelogjuatoze primeiros encontrovisarama familiarizagdocom o

instrumental defilmagem, as peculiaridades no uso dos equipamentosioe estudo

4 Ao final de duas semanas de prazo para inscricdes, qalomes se inscreveram; desses, quatro nunca
participaram, dois desistiram sem que explicassem o motivo e dois outros, apesar de manifestarem interesse,
deixaram a oficina, pois priorizaram a opoitlade de realizarem estagios remunerados. Ficaram sete alunos
cinco garotas e dois rapazes, de 15 e 16 anos. Realizamos a oficina nas tardes de tercafegagintase 0s

meses de agosto a outubro de 2011, e s6 alunos dos primeiros e seguaduartariparam dogncontros
presenciaispois, provavelmente ainda estariam na escola no ano de 2012, quando a pesquisa continuaria.
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sistematizado al linguagem cinematogréafi@asua evolugdenglobando unbrevehistérico

de, como tecnicamente foi possivel a projecdo de imagens em movimento, da andlise de
algumascenas e mursos pelo Detor em variados matized\lém de refletirmos sobrea
construcdo d roteiro & uma ficcdoO segundo momento diz resped@réproducdoe a
producgdo propriamente ditas. Nesta etapa convidatgosisprofessores e alungsmra que
atuassermo videa Realizamossolicitacdes para as tomadas em edificagdésrnas &scola

e fizemosas gravacedlas censt®. O terceiro momento correspondeu ao processpode
producao, com adicaoe projecdes do video

Os dunos participaram ativamentes dois primeirosnomenbsda oficina. Na edi¢cao
do videotraballei em horarios variados enquantms alunos foczam nas provas do ultimo
bimestrede 2011 eu aprenda a trabalhar num softwaide edicdo de imagemssons Nesa
etapative o auxilio valorgo de alguns profissionais da area, entre eles, ElioAmadijo,
técnico do Laboratério de Audiovisual da FE/UgBe meprestou uma assessoria essencial
na dindmica de cortes e montagem final da narréitméca.

Foi mais um estagio de grandgzrendizagens a reforcar que o cinema € uma arte de
muitos autores, cada um deixandm determinado momentsua colaboracaconedificar de
umaobra coletiva queem nosso caso, fam video.

Apresentoest pesquisa em dezoitapitulos Em cadaum, narroo desenvolvimento
dosencontra, osassuntos abordadadetalhes e frases ddglogos mantidos com os alunos,
impressdes sobre o processo de aprendizagem e cgalgtova, além deaprofunda a
teméatica com os referenciaises quaiancoo minhainvestgacao

Este € um trabalho qumntou com o empenho e a colaboracdo de uma esoota e
permitiu enxergarlonge o horizonte aindaremoto na maioria das escolas brasileiras
mundiais.Creo que un diatodasas escolapoderadidar, de forma natural e intensamente,
com as novas tecnologias, em particular, com o audidyisuaais particularmente ainda
com aprazerosa aventura de se construir véd@mn e para os alunosEga é uma deninhas
suposic¢des: Irremediavelmengstanos caminhado - felizmente - para que nas escata
professores e alunos, juntiagamuso de videoproduzdosa partir do didlogo entre ambos.
Ser& mais uma acado cotahtiva a tornar nossas escaasbientes de aprendizados multiplos,

de cratividade &le prazer.

!> Planejamos vinte, no entanto, até a projecdo do video na escola, foram registrados trinta encontros com os
alunos.
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CapitulolTPr i mei ro Encontro: AVencendo o

Viva a jovem musa do cinema, pela possui 0 mistério do sonho
e permite tornar a irrealidade realista.

Jean Cocteau

Os alunos compareceram ao primeiro encontro e se mostraram dispostos a estabelecer
um clima que favorecesse o entrosamento. Nao conviviamos com eles e precisariamos iniciar
um processo de dialogo; em comum, o gosto pglema. Apds as boaindas, procuramos
animalos quanto as descobertas que fariam parte daquele estudo. Explicamos um pouco da
nossa pesquisa, que haveriamos de aprender juntos sobre a magia do cinefnap que
possiimos todas as respostas, nem cofgness todasaspegunt as que d®veri
(FREIRE, 1986 p. 12). No entanteeddvamos ali dispostos fazer daqueles encontros,
momentos esperados e prazerosos. Haveria de ser um aprendizado coletddida que
desvendariamos aspectos que nos permitiiam melhor conhecer sobre a sétima arte e sua
linguagem. A acédo dialdgica foi para n6s uma opc¢do a permitir que os alunos também se
manifestassem. A exemplo da educacdo, esta necessidade se faz em reasradoa
conhecimento humano, inclusive na médica, como escreveu o psicanaliskanG#tb75, p.

366 ao a® fato deaisivo é due, enquanto ser humamcontreme diante de outro
ser humano. A analise é um didlogo que tem necessidade de ddiximbees. O analista
tem alguma coisa a dizer; mas o doente tamiiém.

Apresenei 0os objetivos do projete, para que tudo pudesse transcorrer da melhor
maneira, estabelecemos o dialogo como forma primordial para a qualidade dos nossos
encontros. Seriatmmomentos que também serviriam como fonte de pesquisa para minha tese,
por isso comentei da necessidade de filosd Ao saberem que seriam filmados, alguns
alunos, inicialmente, ficaram um pouco retraidos, mas logo, com o passar do tempo,
pareceram ter esgcido que todo didlogo estava sendo gratfaddo intuito de saber como
os filmes eram usados na escola, perguntamos quando e como 0s alunos tinham contato com

esta tecnologia audiovisual e percebemos que, como em tantas outras escolas, também ali

® FREIRE. Paulo; SHOR, IraMledo e Ousadia- O cotidiano do professor Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.
" JUNG, Carl Gustawlemoérias, sonhos, reflexdes9? ed. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1975.

18 A timidez em se expor é algo inerente da namifeumanaAniela Jaffé, uma discipula de Jung, quando do
inicio de seus trabalhos de entrevista para a montagem da biografia do eminente psico6logo, afirmou: No inicio
ele mostrotse reservado e reticente para logo em seguida falar com um interessdaessmea de si proprio,

de sua formac&o, de seus sonhos e pensamghAé$:E inJUNG, 1975, p. 11
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fiquando se fala de cinema, video e televisdo na escola, geralmente eisearessas
producdes como ilustracde professor passa um filme para ilustrar o que foi falado. Nesse
caso fica evidente que o filme assume um papel secutida(iLMEIDA, 1994, p. 7)

Tinhamos certezgue o cinema haveria de ser um excelente mediador para nossas
conversas. Alias, o didlogo (ou a falta dele) é a fundamentacdo encontrada no trabalho de
varios pesquisadores (FREIRE, 1983, 1986, 2008GOTSKY, 1978; BOAL 2000Y°.
Nessas pesgsas, criticase o fatode que, em muitas salas de aailada ha a cultura de que o
professor deve ser o Unico a falar e a expressaf fala solitaria do docente é vista como
modelo de retrocesso na evolugdo das pedagogias. A agéo dialdgica, podoupreksupde
a abertura e sensibilidade do docente em permitir que seus alunos também falem, que
tenham voz e vez na sala de aulap©fessor Paulo Freireem seu livio Pedagogia do
Oprimido,evidencia que

Somente na comunicacdo tem sentido a vida humana. Que o pensar do educador
somente ganha autenticidade na autenticidade do pensar dos educandos,
mediatizados ambos pela realidade, portanto, na intercomunicacdo. Por isto, o
pensar daquele ndo pode ser umsae para estes nem a estes imposto. Dai que néo
deva ser um pensar no isolamento, na torre de marfim, mas na e pela comunicacéo,
em torno, repitamos, de uma realidade. (FREIRE, 2005, p. 74)

A Internetnos mostra que, em todo o mundaitassao as expenieias de utilizacdo
da sétima arte nas escokm variados niveis de formacdes. Ao assistirmos aos videos, vemos
gue muitos sdo aqueles que j4 sdo editados utilizemddas técnicas da linguagem
cinematografica e cada vez mais se anglissibilidade ds videosproduzidos pelos préprios
estudante que, aos milharessdo tornados publicos através daeh Temos hoje
disponibilizados varios sites voltados difusdo de curtametragens como o0
curtanaescola.org.br efitmesportugueses.conma Lingua Brtugues; o shortoftheweekna

Inglesa; osolocortos.comna Epanhola; cdnema.comna Fancesae o vimeo.comonde

9 ALMEIDA. Milton José delmagens e Son$ A nova cultura oral. Colecdo Questdes da nossa Epoca; v. 32.
Séo Paulo. Cortez, 1994.

% FREIRE. PauloEducagio e Mudanca 72 ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra. 1983.
Jra Shor.Medo e Ousadia O cotidiano do professor Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.
. Pedagogia do Oprimido 432 Ed. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 2005.

VIGOTSKY, L. S.Mind in societyi The Development of Higher Psychological Process&sambridge MA:
Harvard University Press, 1978.

BOAL, Augusto.Hamlet e o filho do padeiro Rio de Janeiro: Record, 2000.
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encontramostambém filmes alemées. Ja YouTube estd na Internet como um grande
expositor dos mais variados filmes e videos produzidos em tagadoaglobo, apresentando
obras de variadas metragens, qualidades técnicas e narrativdauNobe por exemplo,
acessamos as producdes africanablaleywood hoje o maior centro produtor de videos do
mundo.

Esta tendéncianidiatica e popular do audiovisual nebé reforcada pelo nimero de
blogs montados para a producéo, difusdo e debates sobre a cinematografia. Motivacédo extra a
producdo de videos nas escolas € propiciada pela multiplicacéo de cinealsil@ssolas de
Ensno Médio e festivais de cinema, sob os mais variados matizes da linguagem
cinematograficaMas, de forma geral, apesar de uma tendéncia, ainda é incipiente o estudo
sistematizadalessa linguagem, principalmemea s escol as daParecdguaa- «o0
escola estd em constante desatualizacdo, que € sublinhada pela separacédo entre a cultura e
e d u ¢ &-(ALBIBIDA, 1994, p. 8). O professor Joan Ferré996 p.45), refletindo acerca
das dificuldades exi stent esovideodutaparaceadordrar € S |
sua identidade especifica como meio expressivo integrado no processo educativo. Nesta busca
fazem falta boas doseed i magi na- «o 2% Apksar de unia Aistéricaitedtatidae o
de disseminacao dos recursos audiovisuais s@das brasileiras, julgo que a afirmacéo de
Ferrés também é valida e atualizada em se referindo & nossa redlidade.

Apesar da deficiente formacao de professores na area e da falta de uma politica de
incentivo a producéo de videos entre os alunos encaoutemple o estudo da historia do
cinema e de sua linguagem, a producaovitkeos, fenbmeno midiatico e ogial, tem
lentamenteehegado as escolaggerceptivel que sua utilizacdo pode ser uma contrapa@sicao
monotonia das aulaxpositivas que marcam apagogia tradicionalAssim cresce 0 numero

de professores que veem no audiovisual e, em especial, no cinema, um instrumento a

2L ALMEIDA. Milton José delmagens e Son$ A nova cultura oral. Cole¢® Questdes da nossa Epoca; v. 32.
Séo Paulo. Cortez, 1994.

2 FERRES, JoarVideo e EducacdoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.

% Experiéncias de uso do audiovisual na educacdo brasileira j4 ndo sdo novidades e suas formas de
implementac&o pratica vém evoluindo, indicando caminhos mais elaborados para se lograr sucesso e atingir um
publico cada vez maiocda em 1936Edgard Roquett®into criou o Instituto Nacional do Cinema Educativo

INCE, "instituicdo por meio da qual ele disseminaria projetores e fitas educativas por dezenas de escolas
publicas do entdo Distrito Federal, no que pretendia que fosse uma campanha rfa¢ibislOR e RAMOS,

[...]). Na década de 1970,Mcleo de Telecomunica¢des da extinta Fundacdo Educacional ddNDFEL 1

realizou empréstimos de muitos filmes, facilitando que o professor de escola publica pudesse fazer uso de dessas
producdes filmicasemmuas aul as. Atual mente, a ATV Bmagmhagdd e o
cuja finalidade é promover a melhoria da educacao brasileira, investindo na formacéo do professor e também na
producéo audiovisual, como os programas da série "No EstRlaimneta dos Seres Audiovisuais", produzido

pela Canal Futura, em 16 capitulos.
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motivacag aprendizagem didlogo com seus alunos. Ha, no entanto, algumas debilidades na

escola que desfavorecem o uso do ausli@ml A professora Laura Maria Coutinii®002 p.

3)constataque APougqu2ssimas escolas podem contar

cinema. Tampouco as escolas tém se organizado paea@e p - « 0o de n?bvas | i |
Mesmo concaréncia de um traltho regularsobrea realizacdo de videoss escolas,

h& em Brasiliapor iniciativa de alguns professoresperimentacfes exitosas do uso do

audiovisual montadoom e paras alunos. Destacamos a iniciatthaa A T V re@imada 0 |,

no CAIC JK,Nucleo Bandeirante DF, que durantseis anos produzivideose programas

jornalisticos com criangas de 7 a 12 aessa programacaera transmitidalurante o recreio

em TVs espalhadas pela escolaom a aposentadoria do professor de Educacdo Fisica,

Jd ferson Gui mar «es, tamb®m saiu de cena a

projetoi A m¥%si ca, o teatro e o ci némaprgiessodro Vv e n c

Sociologia Kléristhon Guimarédes, do Centro Educacional 4 do Guard, incenétanosde

ensino médio a produzirem videos sobre o cotidiano adolesdéanteprofessor de Quimica

Péterson Pian, do Centro de Ensino 1 do Guard, "promove eventos diferentes nas aulas, como

festivais de cinema em que os alunos criam cumigsagens teraa quimica como tema, [...]

e a exibicdo de trechos de filmes que o ajudam a ensinar a composicdo de eléfentos."

( SOARES, 2013) . O Projeto AUm Toque de \Y

Departamento de Antropologia da Urd®b a coordenacao daofessoras Antonadia Borges

e Cristiane PorteJaelaboracom e paraos alunos do Ensino Médio de Escolas Publicas,

videos sobre a historia local das cidades doA¥Sim ja realizaram videos sobre Brazlandia,

Santa Maria, Sao Sebastido, Planaltina e Samanibstias, como varias outras iniciativas

24 COUTINHO, L. M. ; MENDES, M. S. ; MONTEIRO, M.SCORSI, R. A; TENDLER, S. ; TORRES, M. M.
Didlogos cinemae escolaSérie de 5 programas. 2002.

% A professora Nilda Alves alerta para a necessidade de se repensar a forma como os curriculos apresentam as
disciplinas de forma fragmentada na educacdo badtwaatho que a gente precisa de uma grande discussao
nacional para tentar desfragmentar o que nasce fragmentatvES, 2008).

Mesmo que ndo se consiga um trabalho interdisciplinar, a produgdo de um video permite um trabalho
multidisciplinar como constata Ferré§...] os laboratérios de videos prestaga um trabalho multidisciplinar.

Qualquer realizacéo pode ser feita com contribui¢cdes e controles provenantiferentes areas de ensino. A

area da expressao verbal controla os dialogos e os textos verbais. A area de expressao musical, as sintonias e
musicas. Os contetdos s&o preparados e revisados por todas as areas efFEIRR&ES 1996a, p. 95).

Encontramos nasr@ntacdes Curriculares para o Ensino Mémgeguinte recorté]...] Muitas sédo as demandas

para que a educacédo escdlanuito mais do que substituir um contetdo por outpsopicie a compreensao das
vivéncias sociais, com enfoque significativo dos conhecimentos historicamente construidu®o |gsde estar
dissodado da idea de abordagem tematica que, permitindo uma contextualizacéo aliada a interdisciplinaridade,
considere as duas perspectivas mencionadas, proporcionando o desenvolvimento dos é&stBihiiE,

2006, p.108).

% SOARES, VilhenaEnsinar com de. Correio Braziliense. Brasilia, 7 abr. 201Zaderno Ciéncigp. 22.


http://lattes.cnpq.br/4115306361134101
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promovem o uso da criacdo gequenos videncomo ferramenta & qualidade de enéfno.
Segunda professora Vani@arneiro:

As escolas devem incentivar que se use video como funcdo expressiva dos alunos,
complementand@ processo ensiraprendizagem da linguagem audiovisual e como exercicio
intelectual e de cidadania necessario em sociedades que fazem uso intensivo dos meios de
comunicagéo, a fim de que sejam utilizados critica e criativamente. (CARNEIRO, 20032 p.10)

Muitos videosde curta duragdo, geralmente de até 20 minetds, variados assuntos,
técnicas e modalidadepermitem um bom aproveitamento dos conteddos em sala de aula,
facultando que sejam utilizados para a introducdo de um assunto, fonte adicional de
informacéo, pretexto para debater um tema ou ainda para apresentar o final de ufi.projeto

Ferrés no livro Video e Educacao afirma que a novidade advinda das potencialidades
da producdo de um vidé€opouco exploragaambém pelo receio dos professoresnamalar e
inovar em suas praticaBerrésapresenta seis modalidades de uso didatico do video em sala

de aula. O quadrabaixosintetiza e diferencia as modalidades:

Quadrol - Modalidades para uso de vide@seducacao.

MODALIDADE DO CARACTERI STICAS
USO DO VIDEO
Videolicdo O professor é substituideela projegcdode um video queexpde
algum conteudo.
Videoapoio O professor da dinamismo as imageqgse ilustram, apoiam

complementam seu discurso.

Programa Motivador | O video € utilizadopara aprofundr um assunto ja abordado
mobilizar os alunos a uma pesquisa apés a exibigi&o d

Programa Variacdo do videoapoid.rratase devideos com duracdo de 4 &
Monoconceitual minutos que desenvolve um conceito, fendmeno ou nogao de
fato.

Video Interativo Programa de video que tem suas imagens determinadas
usuario através da Informéatiddela emissor eeceptor sdo ativos

Videoprocesso Uma filmadora € utilizada para que os alunos sejam os criado
um video sendagprotagonistas e produtores s@tima arte

%" Nilda Alves estudando o cotidiano da escola, atesta em suas pesquisas que trabalhos dessa natureza sdo
encontrados nas escolas, apesar da falta de incentivo e de logistica hagdessti"[...]vocé encontra um

professor de histéria que decide fazer um video com os alunos, em um primeiro momento até usando o seu
préprio celular e sé numa segunda etapa € que a escola consegue comprar uma maquina filmadora, para que
depois possa faz os outros trabalhos com as outras turmas com a maquina filmadora, e assim sucessivamente.
Gente que faz trabalho com mdusica, gente que faz trabalho com literatura, enfim eu acho absolutamente incrivel
como esse processo efetivamente se(@dVES, 2008.

8 CARNEIRO, V. L. Q.; FIORENTINI, L. M. RTV na Escola e os Desafios de Hoj#6dulo 3. 3. ed.
Brasilia: Seed/MEC e UniRede, 2003.

290 professor José Manuel Moran publicou artigo comentando o uso do video naSsgotaio o autor (189

p.29,usa 0o v2deobeowmmooditda@auma aula quando o professo
fleventual mente pode ser Yatil, mas se for ifnadabega c om
do alunoi a néo ter aula."
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Nossa experimenta¢goortanto, segundo Ferrésy m fivi deoprocessoo,
resultadada interacdo dos alunos com equipametegndo como resultadomoducdo de um
videa Em andlise, detalhes da historia do cinema, a evolucdiogdadem cinematografica e
a producdo propriamente dita de wideq cujo roteiro, filmagemencenacéc exibicdo
tiveram a participacdo dos alun8s0 professor Moran (1995, p. 31) cita que:

As criangas adoram fazer video e a escola precisa incentivaximapossivel a
producdo de pesquisas em video pelos alunos. A produgdo em video tem uma
dimenséo moderna, lidica. Moderna, como meio contemporaneo, novo e que integra
linguagens. Ludica, pela miniaturizagdo da cémera, que permite brincar com a
realidade,levala junto para qualquer lugar. Filmar € uma das experiéncias mais
envolventes tanto para as criancas como para os adultos.

No didlogo com os alunps historia das representacfes imagéticas da humanidade
emergiu como uma necessidade de se criar arargfe 0 cinema, que pode ser considerado
uma linguagem sinteseas demais formas de express@e a constituemoutras linguagens
- outros constructos humanos, que aprimorados ha milénias se amgamarem nas
imagens e songriam a forcada sétimaarte Nos debates que foram realizados, instigados a
que falassem, os jovens citaram a literatura, a danc¢a, a musica e o teatro que, como linguagens
que também serviram de base para, associadas, formarem o cinema.

Destaco que registros arqueoldgicos eviiEm que o ser humano, ha milhares de
anos, ja expressava, em gravuras rupestres, sua visdo de mundo. Os desenhos evidenciavan
atividades do dia a dia, ritos, comportamentos e retratavam varios tipos de animais da regido.
Surgia, assim, uma nova linguagemutra maneira de comunicar e representar seus
sentimentos, esperancas, medos e conflitos. As palavras e gestos transitorios passavam a
conviver com as imagens, estas que poderiam ser p&reBeloni (2005, p. 59) fazendo

uma analise da histéria das tecnologias midiaticas afirma que:

%0 Os professores Wison dosSantos éRoseliSchnetzlemo livro Educagéo em Quimica: compromisso com a
cidadania(1997) apontam a participacdo como caracteristica basica da cidadania. A medida que as pessoas se
envolvem e atuam em diversos nulcleos sociais, estdo em um processo de conquista da cidadania. A escola,
embora ndo seja a Unica instituicdo onde tal progesssa ocorrer, tem responsabilidades na sua efetivacdo. Tal
papel assume maior relevancia na Educacdo Basicesse estagi@ escola deve prover cada vez mais
situag6es que demandem a participagdo ativa do eduddedaficamos na LDB, entre os Pripos e Fins da
Educacao Nacional (Titulo Il), alguns pressupostos que reforcam a participacdo dos alpnodugdode

videos visto que tal procedimento colabora cofat. 2° - [...] o pleno desenvolvimento do educando, seu
preparo para o exercicio daa&dania [...] Art. 3°-[...] Il - liberdade de aprender, ensinar, pesquisar e divulgar a
cultura, o pensamento, a arte e o saber; pluralismo de ides e de concepcbes pedagdgidss: respeito a

liberdade e apreco a toleranclX; - garantia de @drao de qualidadeX - valorizacdo da experiéncia extra

escolar;

31 MORAN, J. M.O video na sala de aulaRevista Comunicacéo & Educacgéo. Sdo Paulo: ECA/ Ed. Moderna,
jan/abr. 1995, n 2, pp. 235.

%2 géculos depois, através das maquinas fotograficagidigainda repetimos os mesmos sentimentos que
animaram nossos ancestragsbusca pela eternizagdo das imagens.
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Os homens de todas as épocas sempre tentaram exorcizar o tempo através das
imagens: os desenhos nas cavernashistéricas, as musicas egipcias, a escultura
grecearomana os retratos de reis e de nobres na Europa classica sdo tantas provas
desta vontade de transcender a morte e ficar para sempre cristalizado na
representacdo de si mestio.

No Estado do Piaui, na regido hoje denominada Parque Nacional da Serra da Capivara,
segundo a Fundacéo Museu do Homem Americano (FUMDHAM), ha gravuras datadas de até
12.000 ano¥ como a que da nome a logomarca ao préprio Parque Nacional da Serra da
Capivara.

Figura 3- Toca do Boqueirdo da PedraFurala®Ca pi var a 0. SHRauirBrasild
Fonte: <www.fumdham.org.br>.

Nessa gravura, seu executmesmorealizaaxdouma imagem klimensional e estatica,
expressu-se dandoas capivarasima nogdo de movimento. Isto é notado, principalmente,
pelo desenho do filhote, que solto ag mosta um saltitar, necessario para acompanhar o
movimento da capivara adulta.

Sobre o carater magico impresso pela imagem cinematografica identificando sua

origem ja nas gravuras rupestres, Marcel Martin escreveu:

[..] a cAmera cria algo mais que uma simples duplicacdo da realidade. O mesmo se
passou nas origens da humanidade: os homens que executaram as gravuras rupestres
de Altamira e Lascaux ndo tinham consciéncia de fazer arte, seu objetivo era
puramente utilitario,pois se tratava, para eles, de assegurar uma espécie de
dominagdo magica sobre os animais selvagens, que constituiam sua subsisténcia: no

%3 BELLONI, Maria Luiza. O que é midiaeducacdo- 2. ed. Campinas, SP: Aares Associados, 2005.

% Disponivel em: ttp://www.fumdham.org.b¥. Acesso em3 fev 2012.


http://www.fumdham.org.br/
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entanto, hoje suas criagcdes fazem parte do patriménio artistisoprezioso da
humanidade(MARTIN, 1990, p. 15/16.%

AMas como surgiu o ci-+asonaaaluna.rConieptamOque? 0 |
uma das colaboracdes para a existéncia do cinema veio do aprimoramento da fotografia e esta,
da pintura. A perspectiva que levava o0s pintores a retratarem imagens cadasvezahstas
teve sua origem com as chamadas Ac©Omeras e
Leonardo da Vinci (1971, p. 70 apud ALMEIDA, 2009, p. 127), um dos seus propagadores:

Digo que, se uma fachada de um edificio ou praca ou campo queikstepado

pelo sol tiver a seu lado oposto uma habitacéo e se na padel@adate o sol for

feito um pequeno orificio redondbo todas as coisas iluminadas projetardo suas
similitudes pelo dito orificio e aparecerdo dentro da habitagao, na faceriegnfué

deve ser branca e, de fato, ali estardo de cabeca para[bi¥orazdo é: nés
sabemos claramente que aquele buraco deve admitir alguma luz na dita habitagéo e a
luz que ele admite é causada por um ou muitos corpos luminosos. Se estes corpos

s& de varias cores e formas, de varias cores e formas serdo os raios das imagens e
de vérias cores e formas as representacdes na parede

André Bazin (1983, p.123 cita o] apri moramento da
fundament al par a o ainpencie doipmreirotsistemd dentidido e, aena :
certo malo, jA mecéanico: a perspectiva da camara escura de Da prafgjurava a de
Niepce. Ele permitia ao artistardailusdo de um espaco de trés dimensties

Figura 4- Um corte na camera escura gmeta como alguns artista® século XV faziam
suas pinturagzonte: <http.kinodinamico.com>.

% MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.

% ALMEIDA. Milton José de Cinema: A arte da meméria 2. ed. Campinas, SP. Eora Autores Associados,
20009.

3" BAZIN, André in XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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Os debates com os alunos contemplaram a reflexdo acerca da histéria da maquina
filmadora como invengdo humana, a qual teve sua origem na maquina fotogréfica e esta na
camera escurdara que chegassemos a imprimir imagens, dezenas de cientistas e igyentore
ao longo do tempo, de alguma forma colaboraram para o aprimoramento das maquinas, como
Giovanni Batista della Porta que no livildlagia Naturalis em 1558, apresentou a sugestao
de colocar uma lente convergente em substituicho ao furo da camera d&sstera.
procedimento possibilitou a projecdo de imagens mais nitidas e com perspectivas melhor
definidas. A lente também permitia mais realismo as imagens visto as reproduzirem como faz
um olho humano, dando nitidez aos objetos focados e desfocando oetrosizinhos.

A primeira fotografia conseguida no munfin realizada pelo fisico Joseptiepce
"A data oficial de invencdo da fotografia € 19 de agosto de, Iigthdo a invencao foi
anunciada na Academia de Ciéncias da Fraifcalth novo paradigma foi ansposto quando
GeorgeEastmanpopularizou o ato de fotografar, simplificandoO sucesso da ideia foi
garantido pela substituicAna cameradas placas de vidro que eram sensibilizadas pela luz,
por uma pelicula flexivel guesnrolada num carretel dentro da camera, tinha dimenséao
suficiente para o registro de varias fotografias. "Era do tipo 'caixao’, leve e pequena, carregada

com um rolo de papel para 100 exposic8és."

Figura 5i Acima, a esquerda, um exemplar da prirmgnaquina fotografica portatil Kodak (1888). As
fotos seguintes mostram a evolugdpresentando alguns exemplares de maquinas portateis até a era

% http://www.museuimperial.gov.br/exposicedstuais/3023.html

%9 http://Iwwwbr.kodak.com/BR/pt/asumer/fotografia


http://www.museuimperial.gov.br/exposicoes-virtuais/3023.html
http://wwwbr.kodak.com/BR/pt/consumer/fotografia_digital_classica/para_uma_boa_foto/historia_fotografia/historia_da_fotografia13.shtml?primeiro=1
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Dentro do planejamento coletivo que foi realizado, ja no primeiro encontro haveria
atividades prétas. Rissamos, entéo, prasentacdo ddgpos de camerague utilizariamoso
projeto: duas filmadoras digitaisma camera fotografica digital e alguns celulafg®s uma
breve descricdo do funcionamento basico das cameras, disponibilespaoa que os alunos
filmassem o que e como quisessénobjetivo nosso era deixar que eles dessem vazao a

imaginacéo e flmassem a vontade. Como afirma Ferrés:

Se tem uma camera, é dificil fugir ao impulso de colseamediatamente a gravar,

a brincar, &xperimentar, a ensaiar tomadas cada vez mais sofisticadas. E isso € uma
tentacdo, porque um programa didatico ndo pode ser feito sem uma cuidadosa
elaboracéo préviaFERRES, 1996, (91/92)*°

A turma foi dividida em dois grupos separados de forma espeEmté ks sairam
pelos corredores da escola a fazerem seus registros. Ddo&@eontade para escolherem o
que filmar e realizarem suas tomadas da maneira como achavam que conviesse. Vimos que as
camera ndo paravan de se mexer e aponén para tudo. B0 determinado momento,
tentaram estabelecer uma légica quanto ao que fifmar.

Apos as filmagens realizadas pelos alunos, nosso primeiro encontro foi encerrado,
ficando j4 acertado que, coletivamente, assistiriamos as gravacfes ndoseguaantro.

Imaginamos teriniciado bemo primeiro encontro com aqueles garotos e garotas que
pertencem a comunidade de espectadores, que consomem produtos de imagens e sons, com
cita ALMEI DA feds&@9 que formam sdadnjeligibilidade do mundo a partir das
informacdes dos meios de comunicacdo de massas, das informacdes que lhes vém por
imagens e sons, dessa nova oralidade A e x p equd, aot final dos encomtros, 0s
percebéssemos criticos do que veem e ouvem; e, ao apreenderem 0s instrumentais utilizados
para uma narracdo cinematografica, fossem criadores de seus proprios videos.

Ao final dessa etapa percebemos que existiu uma quebra do siléncio propiciada pela
curiosidade dos alunos acerca do tema e pakamica estabelecida na oficina em permitir
que des experimentassem as filmadoras, deixamglma expectativa quanto a projecao de

suas imagens no préximo encontro.

“FERRES, JoarVideo e EducacédoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.

“l Este comportamento do iniciante foi relatado por Beal, quandofic®: ci neasta princiopian
impaciente por experimentar sua nova camera cinematgréfeseja com certeza rodar grandes quantidades de
filmes de maneira indiscriminada, sacudindo a cdmara ferozmente em volta da paisagem ou apgaendo

amigos que caminham encabulados em sua dire¢cdo. Tudo isso na esperanca de que o resultadmseja um f
aceitavel. (BEAL, 1974, p. 5)
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CAPITULO Il i Segundo Encontra E surge o cinema!

"Mary Pickford used to eat roses
Thought that they'd make her beautiful and they did.
[ ] Charlie Chaplin,
When these artists became united.
When these artists became united.

AiMary Pickford (Used To Eat Ros

Projetamos as filmagens realizageedos alunos m encontro anterior. Muitos ris@s
descontracdo quando os alunos apareciam em cena. Eles, comaadagipessoas, gostam
de se verseja em fotos ou na tefa.

Debatemos quais seriam @ melhores tomadasealizadas pelos alunos. Eles
identificavam as cenas mais bem compostas e amdeera grmanecetixa. EstAivamos no
segundo encontro e 0s alunos ja externavam uma visao critica ao indicarem o que para cada
um significou uma boa filmagefi Em varias tomadas percebemos que os alunos gostaram
de executar movimentos de afastamembtu apr« i ma- «o da cena (fAzoo
coelhocriadosolto raquehl escola foi um dos alvos deumgruBan out r a cen a, u
enquadrou um passaque bebia aguaOutro grupo improvisou uma reportage®s alunos
percorreram 0s espacos da escola, flmandimnelandoentrevista os servidores que meio
envergonhados procuravam se afastar da catderalos alunos assumiu o papel dacord
da reportagesmo | hava para a ¢ ©me rraproduzindd umidas bérddesm ¢ «
utilizados por um reporter da televisao

Ao assistirmos sicenas, destacamos 0s recusstambémalgumas falhas, geralmente
ocorridas quando a camera, ja ligada, era submetid@vament® exagerads e rapidos
Quando perguntaos o que os alunos fariam de diferente se fossem refazer suas filmagens,
tivemos como resposta fAacho queApraveitantosa v e z
respostgpararefletir com os alunos quanto a necessidade de planejamento num fijimee e
grandeparte do que assistimos no cinema e na TV, até o que parece improviso, comumente é

fruto de grande e detalhado planejamento.

2 Jean Epstein, em 1921, cita a emocéo do primeiro encontro de uma renomada atriz com sua imagem projetada
na grande tela: fAMary Pickford chorou ao se v, na t
de uma redescoberta de si pr-prio, ® o pr°mio de qu
(EPSTEIN in XAVIER,1983 p. 300). E faz uma comparacao da surpresa dos primeiros atores de cinema, com o
deslumbramento dos selvagens quesatépavoravam quando percebiam, num espelho, o proprio rosto.

43"E uma coisa muito interessante quando vocé comeca a lidar com o aluno com uma tecnologia, eles nédo sé
aprendem muito rapido porque aquilo ali faz parte geracao deles, casnaralzém nognsinam." (ALVES,
2008).
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Debatemos também sobre a possibilidade de uso de imagens trémulas. Nem sempre
devem ser i dent i.flssocpardue,seperdendoodo $entida ques @ diretor
queira dar a cena, é esperado que a camera ndo permaneca fixa, e sim, que execute
movimentos para facilitar a narrativa dela. Por exemplo, a imagem de um barco que desce a
correnteza de um rio. O diretor para dar maiaosgmilhanga ao espectador podera fazer
uma cena com a camera posicionada dentro do barco para captar as oscilagbes do mesmo.

Debatemos com os alunos o sentido do cinema como obra de arte. De que arte estamos
falando? O que existe num filme para que csmm@ possa ser visto como manifestacao
artistica? Foram muitas as respostas dos alunos a justificar o porqué, para eles, o cinema é
uma obra art2stica: AAh, tem atores, m¥s i c
filme ndo conta uma histéria...éart como ® arte contar hist . rie

Ao cinemasobraram questionamentosdeefatopoderseia considerar como artés
cameras, inicialmente, foram utilizadas para retratar apenas as cenas do cotidiano. Isso serviu
para a polémica dgue o cinema se tratava de um aparato técnico voltado para a informacéao,
uma espécie de um jornal q@a® invés do tradicional papel, mostrava a projegimagens
em movimento, o que nao seria suficiente para se caracterizar como um trabalho &tistico.
guesti onament o ésrecorrante algenms ded@aragdestreaquecem o debate,
como a atribuida ao atdarlon Brandoque além de ator, foi um ativista pelos direitos civis
dos negros, dos indios nedmericanos e se sentia um operario dasiria cinematografica.

Encontramos esta citacdo Aldemir Luiz, na Revista Bula

Um dos maiores atores do século XX, Marlon Brando, respondeu a esta pergunta
ironicamentefiEu dou risada das pessoas que dizem que fazer filmes é arte e que os
atores saoréistas. Artistas foram Rembrandt, Beethoven, Shakespeare e Rodin; os
atores sao formigas operarias que participam de um negécio e labutam por
dinheira@. (www.revistabula.com/posts/ensaios/cineenarte)

No entanto, para a maioria dos estudiosos em cinansgnsibilidade demonstrada
pela equipe deliretores,atores, roteiristagendgrafos, iluminadores, musiodsinegrafistas,
quanto a beleza e criatividade como alaam imagens e sons, por sj goexpressa um
talento artisticofiEntre o eventonatural e sua aparéncia na tela ha uma diferenca bem
marcada. E exatamente esta diferenca que faz do cinema undd’' gREIDOVKIN in
XAVIER, 1983, p.68).Mar c e | Marti n, no |Ilivro AA |lingua

A curta vida do cinema produziu sufinotes obragprimas para que se possa afirmar
gue o cinema é uma arte, uma arte que conquistou seus meios de expressao
especificos e liberteae plenamente da influéncia de outras artes (em particular do

“ PUDOVKIN, V. in XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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teatro) para fazer desabrochar suas possibilidadgsiggsécom toda a autonomia.
(MARTIN, 1990, p. 15f°

J8 Al meida (1994,[.]pe em3>ia)totalddde dem@odutpundo i
podemos afirmdo obra de arte, podemos assim considerem determinadosmomentos,
cenas, s 8 Almeida @ibém iddifica a necessidade de que, para o cinema, se
admi t a areiraiterentele veralguns ds conceitos da arte tradicionpgr exemplo, o
de autoria  ( .J3@)ividto que um grande numero de filmefuto do trabalho de varios
autores, logo, obras de uma pléiade, e ndo de um Unico artista, como geralmente sdo as obras
de uma pintura, escultura, fotografia ou peca teatral.

Alguns criticos de cinema, como Bela Belazs, identificaram um toque poético

realizadagpelo diretor quando aproxima a camera de suas personagens:

Closeups sdo as imagens que expressam a sensibilidade poética do dirdtor.

Aqui se encontra a arte do verdadeiro operador de camera. [...] Toda arte lida sempre
com seres humanos, é uma nfiestacdo humana e apresenta seres humanos.
Parafraseando Mar x: iA rai z cldssuptetraloa a ar
véu de nossa imperceptibilidade e insensibilidade com relacdo as pequenas coisas
escondidas e nos exibe a face dos objetos, efla @ssim, nos mostra o homem,

pois o0 que torna os objetos expressivos sdo as expressdes humanas projetadas nesses
objetos.(BALAZS in Xavier, 1983, pp. 91/927

Fato é que nédo tardoe varios artistas se apoderando das técnicas de filmagem,
demonstream sau talento através docinema notabilizandeo, para a maioria dos
espectadores, comama manifestacdo artistica. O primeiro a levar a fantasia, a ficcdo e os
efeitos especiais para a grande tela foi George Méliés, um ilusionista que, segtitido de
cinema InacioAr a%j o (1995) , fii enseti ervae pprrog see- n«tdi@s dnoas p
apaixonouse pela novidade e, transcendendo as imagens do cotidiano, dirigiu mais de
quinhentos filmes, produzindo cenarios, aprimorando a iluminacdo, atuando como ator e

criando efeitos especidl&Segundo Aradjo:

Desde 1896, Méliés encantou o publico com varios filmes em que um diabo bem
humorado aparecia e tirava as coisas do lugar. Ele nos levou ¥iagarq a Lug
deu imagem as viagens @Gailliver e as aventuras deobinson Crusaé&econstituiu

“°MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematogréafica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.

4 ALMEIDA. Milton José delmagens e Soné A nova cultura oral. Colecdo Questdes da nossa Epoca; v. 32.
Sao Paulo. Cortez, 1994.

4" BELAZS, Béla. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edicbes GraaEmbrafilmes, 1983.

“8 Edgar Morin (1983, p. 156) acerca das obras, como aséiéslescreveu que as elas deixavam o espectador
ipassivo no estado puro [ .. .] envolvido na placent a
os canais da acdo fechavam, abriams e ent «o as comportas do mito, do sc



41

episodios da histdria francesa €aso Dreyfug J 0 a n a ), Bnea decentrar em
decadéncia, no fim da primeira década deste século. (ARAUJO, 1995;p. 11)

O cinema, além de uma industria que gera milhdes de empregos eimedagtos, &
possibilidade dbilhdes de dblarese lucros para seus investidokesenquanto manifestacéo
artistica, a criagdo humana mais sofisticada e completa que ja foi produzida, visto que se
utiliza de todas as outras formas artisticas como instrumentos para sua melhor compreenséo
E uma arte sintese. Na produc&o de um filmeessariamente, precisamos de um roteiro, que
€ um elemento da literatura; incluimos uma trilha sonora, logo, da masica; uma iluminacdo
adequada, dai a fotografia; atores que bem representem a dramaturgia originaria do teatro;
cenarios e cidades cenograficgue sao obras da pintura, escultura e da arquitetura; sem falar
gue em muitos filmes, a expresséo corporal da danca é o argumento do préprio filme. Assim,
como algotdo completo, que para existieline uma gama de manifestacdes consideradas
artisticaspode também ndo ser considerada arte? Alguém poderia entdo argumentar que, em
sendo o cinema um construto humano que reldne uma série de outras criacdes, ndo soO
artisticas, como cientificas, visto que se utiliza de maquinarios e equipamentos, e também
filoséficas/socioldgicas na medida em que aborda dramas, problemas, solucdes e relacbes
interpessoais, podeeia afirmar ser o cinema, entdo, uma espécie de enciclopédia. Ai
lembramos, que mesmo uma enciclopédia tradicional, impressa como um livro, em tese,
também é uma obra de arte, visto ser editada pelos profissionais das artes graficas. Sem ter a
pretensdo de encerrar 0 assunto, citemos André Bazin (1983, p. 122), que num artigo
intitulado fAOntol ogia da i magem f dvalmgxr 8f i c
quando escreveli o0 ci nema n«o ® sen«o a insto®ncia n
principiou com o Renascimento e alcancou asuaexpressami t e na p% ntura b

Para ajudar a pensar essa questéo tdo importsistiraos a doislassice do cinema:

o primeiro filme projetado numsessdo de cinemA: chegada do trem na estacao de Ciotat
(1895), dos Irméos Lumiere ¥iagem a Lug1902), de Georges MélieBuas obras raras do
cinema, citadas como fontes em inimeros artigos e li@eslunos ficaramladmiraas com

os efeitos especiais ja pridos por Méliés, ha 110 ands.

49 ARAUJO, Inécio.Cinema: o0 mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995

% BAZIN, André in XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
EdicdesGraal: Embrafilmes, 1983.

1 Emmanuelle Toulet cita como Méliés descobriu um dos seus trudgiresdia, filmando na Place de I'Opéra, a
pelicula fica presa no aparelho. Sdita volta a filmar. Quando projeta a imagem, para sua grande surpresa, vé
um dnbus MadeleineBastille transformase em carro fiunebre e homens em mulheres. Gragas a esse incidente
significativo, mesmo que inauténticaque o faz descobrir as possibilidades do 'truque de substituicido com a
parada da camera’, a magica e o cinema smeam na obra de George MéllgSTOULET, 1988, p. 61).
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Justa homenagem foi prestada a George Mélies, como protagonista do cinema, quando
da realizagéo do filmé invencédo de Hugo Cabrate Martin Scorsese §21). Nde, o ator
Ben Kingsleyrepresenta Mélies e, no filme, destaeservarias cenas retratando a genialidade
desse diretor, produtor, ator, cenografo, iluminador, roteirista e grande precursor do cinema
do entretenimento e da arte. Todos 0s que entram entaaota suas obrafa primeira
vez se surpreendepois, ros filmes de Georges Méliess sonhos, a magia e a criatividade
estiveram presentes, ao pontdedser, segundo Martin (1990) reconhecido como o inventor
do espet8§cul o ci netnoataoog rt&ftiucloo, dteencdroi afiddoirr edi

ApOs a projecéo dos filmes histéricdgs irmaos Lumiére e de Méligedimos para
gue os mnos comentassem o que achargue citassem detalhes do filme, o que, na opinido
deles, evoluiu em relacdo as producdes atuais. Muitos aspectos foram apontados, entre eles, o
fato de os filmes serem em preto e branco,
serem mostradas aceriadt ©nci a dos personagens, >das pe
moda da época: as mulheres com longos vestidos e os homens sempre com chapéus! Tambén
comentaram que no filme de M®lIi s fAas mul he
pr ot a g e fats, to airsema passou por grandes transformacdes em sua narrativa e uma
das transformacdes mais marcantes foi deslocar a cAmera, as vezes movirserdatrds
posicionandea em alturas diferentes ou aproximadde uma Unica pessoa, do seu rosto,
dos seus olhos, das maos etc. Surgia assim uma série de movimentos, angulacbes e
enguadramentos que passaram a compor a linguagem cinematogEifica novas
experimentacfes dando asas a codificacdo de como se narrar uma historia.

Outros aspectos abordadosam os avancgos histéricos da ciéncia em prol do cinema,
que como técnica de captacdo de imagens;sdea partir da fotografidMuitas questdes
surgiram, entre el as: Acomo da fotografia g
de imagens da épac séculoXIX, momento em que havia uma obstinacdo de muitos
inventores enreproduzirimagens em moviment®bter fotos sucessivas do mesmo corpo,
levemente diferenteuma da outra e sobrepor uma apds a outra seria, em tese, a melhor
maneira de se dar aido do movimento, mas como conseguir? E provavel que, ja na época,
criangas e jovens utilizassem sluscadernos e livros fazendo desenhos nas extremidades de
sweessivas folhas para depgmmginandeas rapidamentge er em suas il ustr a-

videb e se moverwsfelms. ao | ongo da

*2MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.

%3 Eram projetados 16 fotogramas por segundo, 0 que gerava um movimento descontinuo do andar das pessoas.
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Algumas experiéncias antecederam aos projetores cinematograficos, como a
memoravel iniciativado fotografo Eadweard Muybridggie, em 1879, colocou 24 cameras
fotograficaspara captarem sucessivamente o movimento de awala que galopava. Ao
revelar as fotografias ele conseguiu imagens fixas e sucessivas do galope do animal. Estas
fotos dispostas coladas em uma roda a girar, na sequéncia em que foram @natas, d
ideia do galopar constante do animal. Em 1882, Etiehnel e s Mar ey crio
fotogr 8fi coo, realpa vaidsHaografias sucessivad® aprimorar essa
técnica, Thomas Edison e Laurie Dicksonrenia o A kK i n €figucassy que peroniia
gue um observador pudesse visualizar imagensienmento.

O invento de Edsebickson visualizava pequenos film¥sSegundo Brasil (20071
kinetoscopio chegou a ser muito popular entre 1893 e 1895. Em diversas cidades dos Estados
Unidos emesmo na Europa foram abertasetoscope parlourscada um deles com dezenas
de aparelhos e uma fila de espectadores cheios de moed@lsos, interessados para ver a
novidade.

Figura 61 Um cidad&o assisteuan filme. Ao centro e @ima, detalhe ddi k i n e t olsdreitpoi o
fici net,camnerague traa diversas fotos em sequéndab a i X 0 u nkinet@stopi® 0 d
Fonte: 4ttp://ronaldofotografia.blogspot.com.br/2011/01/kinetosceapkinetofone.htnib.

** O documentarista Silvio DRin comenta o processo de producéo desses primeiros fileasé todos os

filmes produzidos para o quinetoscépio, encomendados por Edison a seu entdo principal auxiliar, o engenheiro e
fotografo William Dickson, foram filmadoso Black Maria um estidio fechado e isolado de interferéncias
externas- procedimento semelhante ao que havia sido adotado nas gravagbes para o fonografo. Os temas
reproduziam algumas formas de diversdo comercial popular, como lutas, dangas, acrobdcsdades

animais ou encenacdes inspiradas em pecas de teatro popular, comédias, revistas musicais e nimeros circenses
(DA-RIN, 2006, p. 24).
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Dois anos ap6s ancamento déi k i net osc- pi 00, um nNno.vo pe
Os irmdos Auguste e Louis Lumierealizaram grojecdo das imagemsn movimentgara
gue muitos espectadoremo mesmo tempgudessem assidis. A maquinaprojetava 16
fotogramas por seguntfoUma grande inovacao para a época, capaz die ds espectdores
dando a ideia de movi ment o da €inematégrgfeoss pr «
Irméos Lumiereé (figura 7).

.

-
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Figura 7i Cinematégrafo dos Irmaos Lumiére .
Fonte: Acervo do Instituto Lumiére, em Lyon, na Franca

Consta nos anais dastoria do cinemasendo este 0 entendimerotre a maioria dos
especialista§MARTIN, 1990; ARAUJO, 1995; XAVIER, 19835, que o cinema, como hoje
nés o conhecempsom divulgacaalo filme, cobranca de ingressos e projecdo empata

uma plateia nasca num sabado, 28 de dezembro de 1895, no GZafé, em Park.

> Hoje os cinemaprojetam 24 fotogramas por segundo
* MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.
ARAUJO, Inacio.Cinema: o mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.

XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro: Edi¢cdes Graal:
Embrafilmes, 1983.

Encontramos um relato questionando quedagdezambrodeat o,
1895nd0 marca a invengdo do cinema, mas sim a primeira projecdo comercial de um filme. Os irmaos Lumiére
geralmente sédo considerados os pais do cinporaterem aperfeicoado o cinematografimvencao ded_éon

Bouly que teria perdido a patente e esta teria sido renovada pelos irméosi ~ r e .htfp:/Histoc&lgom.br

- Acesso em: 22/10/2012)


http://historica.com.br/
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Projetouse ali o filmeL'Arrivée d'un train aLa Ciotat (A chegada do trem na estacdo de
Ciotat),com durac&o de 48 segundbs.

Araujo (1995 p. 33), no livroCinema: o mundo em moviment@screveu um trecho
de uma mat®ria de jornal da ®poca sobre .

representacdo da realidade:

O Cinematografd..] é de uma verdade inimaginavel. Poder da llusdo! Quando
estamos face tace comesses quadros em movimenpodemos nos perguntar se

tudo ndo é alucinacdo e se somos simples espectadores ou atoreselegsale
espantoso realismo. [.Oistinguemse todos os detalhes: turbilhndes de fumaca que
sobem, o movimento das folhas sob a ac&o do vento. E a natureza apreendida no ato;
tudo anda, vive, corre. Sdo dadeiros quadros vivos.

A escritora Emmanuelle Toulet no livi@ cinema, invencdoadséculg dta um
comentario jornalistico da época e, nele, o prenuncio do que atualmente passamos a constatar:
"Quando esses aparelhos forem entregues ao publico, quando todos puderem fotografar os
seres que Ihes sdo caros, ndo mais em sua forma im@slem seu movimento, em sua
acdo, em seus gestos familiares, com a palavra nos labios, a morte deixara de ser absoluta.”
(TOULET, 1988, p. 175°

Martin (1990, p. 13)embra no livroA linguagem cinematogréfiogue o aparelho de
projecdo de filmes teve a laboracdo de varios cientistas/inventores que antecederam o0s
Lumiére:

[..] o cinema ndo saiu pronto do cérebro dos irmaos Lumienel895. Georges

Sadoul comeca justamente sH#stoire généralepor um volume consagrado a

Al nven- «o do c iicioeema832. Kas § evelente,sem remontar ao
mito da caverna, que as sombras chinesas e as lanternas magicas prepararam, muito
antes, o caminho para o cineffla.

%8 "Louis Lumiérecriou uma imagem descentrada, dificil de ser apreendida de forma imediata e total. Suas
'vistas resultaram muito mais cativantes que as encenacdes artificiais diante do fundo preto de um estudio, ao
reproduzirem as aparéncias do cotidiano com surpretndsalismo e uma espécie de magia do ar TiEA-

RIN, 2006, p. 26)

"No primeiro dia, 28 de dezembro de 1895, pouco sucesso: 33 espectadores. A imprensa, apesar de convidada,
ndo compareceu. Mas em alguns dias, sem outra publicidade além dabumezao publico aflui. "Os que
resolviam entrar saiam um tanto assustados; logo depois os viamos voltar, trazendo consigo todos os conhecidos
gue tinham podido encontrar no bulevar" conta Cléfvanirice. Rapidamente, mais de dois mil espectadores

se precipiten todos os dias para a porta do Saldo Indiano, grandes aglomeracBes se formam, as vezes saem
brigase apolicia tem que garantir a orde(@OULET, 1988, p. 16).

** TOULET, EmmanuelleO cinema, a invencado do séculg...]: Objetiva, 1988.

®9MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.

Silvio DaRin relativiza a importancia da data de "nascimento” do cineAmiévantar as origens do cinema,

nada mais dificil que estabelecer datas e nomes inaugurais: o primeircofifmimeiro projetor, o verdadeiro

inventor ou a primeira sessdo. Estes marcos, alias, seriam de pouca serventia, j& que encaramos 0 cinema como
parte de um processo longo, amplo e ramificado de experiéncias e conquistas no campo da projecdo da imagem.
(DA-RIN, 2006, p. 23).
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Figura 8i Fotos acima: dois momentos do fillheehegada do trem na estacdo de Ciofdiaixo, a primeira
sala de projecao e cartazes de divulgacdo do Cinematégrafo Lumiere.
Fonte: Acervo do Instituto Lumiére, em Lyon, na Franca

Esta tendéncia em retratar o mundo através das lentes foi adotada pelos ueiére
estimulavam seus cinegrafistas a percorrerem o mundo atras de grandes fatos e novidades a

serem mostradas. Segurmprofessor e cineasta Marcos de Sddeades (2011):

No inicio do século XX, inUmeros pioneiros percorreram terras distantes easdspit
para filmar guerras, batalhas, expedi¢cdes e povos desconhecidos. Entre nés, por
exemplo, o fotégrafo e cinegrafista Luis Tomas Reis, do Servico de Prote¢do aos
indios, percorreu entre 1914 e 1916 centenas de quildmetros do Brasil Central e da
Amazobnia @ra documentar as viagens da comissdo Rondon e aspectos da cultura
dos povos indigenas contatadbs.

No filme O desprezode Godard (1963), hd uma cena numa pequena sala de projecao
de fil mes, onde se | ° uma fr ase iovenedd sema d a
futuroo. Fato ® que o futuro consagrou C 0 m
eferveséncia do cinema, outro equivopassou a se propagar nas ceadjue o crescimento
do cinemaaniquilaria o teatro, seria o fimaduelamilena representacao artistica. Sobre esse

falso Anatestado de -bitoo Ferr®s (1996, p.

As profecias que anunciavam mortes irremediaveis se tém sucedido sem
interrupcdo: a fotografia supunha a morte da pintura; o cinema, a morte da
fotografia. Os dicos significavam a morte das audi¢des ao vivo. O radio significava
a morteszda imprensa escrita. O cinema, a morte do teatro; isdelex do radio e do
cinema:

®. MENDES, Marcos de Souz&jnema e Realidade: o mundo através das lentertigo acessado pelo sitio
<http://www.semiosfera.eco.ufrj.br/, em 25/09411

®2 FERRES, JoarVideo e EducagaoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.
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Apds esse debate com os alunos, em que abordamos tépicos dos primérdios do cinema
e sua camgerizacdo como obra de gramtregamos as filmadorgaraeles realizaem suas
experimentacdes dagla tarde equedeveramos assistias no proximo encontroSugermos
como atividadesomgementar que, através do s¥euTube eles assistissemadgunsfilmes
antigos, partiularmente os comicos de Méfide também aos filme® grande assalto ao
trem de Edwin Portef1903 e algumas cenas d2 nascimento de uma nagade Griffith
(1915), além de pequenos videos postados nesse site sobre a histonantm €iseus
precursores, como A evolucdo do cinema, de Niemietz (2010) acessaddingelo
<v=pCXXAs2MSt4, a faileitusalsérifinclusivea audiovisuaj é parte do rigor na sala de
aula dialégica® (FREIRE, 1986, p. 105, grifo nosso).

% para suas producdes Méliés precisou de méo de obra especializada. Na época, a manivela era a ferramenta
usada para exposicao dos fotogramas pelo operador de camera. Em um texto transcrito no livro de Toulet, Mélies
mostra uma de suas grandes dificuldadem é preciso dizer que o operador desse género especial deve ter
muita pratica e estar a par de uma infinidade de pequenos segredos do oficio. Uma tomada de dificil execugéo
ndo pode ser feita por um principiante. Ele fara com que os truques maisemdbiexecutados falhem se
esquecer 0 menor dos detalhes ao girar a manivela. Um erro em um giro, 0 esquecimento de um nimero ao
contar em voz alta, enquanto faz a tomada, um nada, um segundo de distragao faz tudo ir por agua abaixo. [...]
se os cinematagfistas sdo inUmeros, 0s que conseguiram fazer uma coisa diferente dos outros podem ser
contados nos dedos: apenas um por nacgéo, e olhent'|I@MEIIES in TOULET, 1988, 149).

® FREIRE, Paulo; SHORra. Medo e Ousadia- O cotidiano do professor Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.
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CAPITULO Ill i Terceiro Encontro: Cortando as personagens...

"Garota eu vou pra Califérnia, viver a vida sobre as ondas;
Vou ser artista de cinema, o0 meu destino é ser $tar...

iDe Repente, Calif-rniabo,

Na sala de aula, os setevgms amantes do cinema puderam observar que suas
filmagens ja apresentavam uma qualidade diferente. As imagens revelavam capricho e certo
rigor adotadogm suasomposi@es Eles demonstraram maior disciplina ao ligar a canaera,
filmadoraja ndo estavédo agitada apontando para tudo quase que ao mesmo tempo, como da
vez anterior. Os alunos foram un®©ni mes em
grava-«oo, e que isso jJ8 deu outra gqualida
que estava realizando. Registraram imagens do pétio da escola, dos corredores, das areas
verdes Quando a camera se mexia, seus movimentos foram mais parcimoniosos e em
ambientes bem iluminados. Os alunos comentaram que conversaram antes sobre o que iriam
filmar para mostrar no dia seguinte.

Alguns alunos acessaram a Internet para assistirem aos filmes sugeridos e fizeram
comentarios do que viram. Comentaram sobre o personagettiatio travessorepresentado
pelo proprio Mélies em seus pequenos filmes e que garteias travessuras foram imitadas
em outras producdes. Outro comentério foi sobre o filngrande assalto ao trene se
referivaofatodg ue t amb®m A i baghbangpouqueché cemas recorcetes em
varios filmes, como a cena em que os bdmsliandam em cima do trem em movimento, a
persegui-«o0 dos mocinhos aos bandidos, de t
De fato, o filme roteirizado e dirigido por Edwin Porter, em 1903, € considerado por muitos, 0
primeiro filme do génerdesterfi°. Em seus 12 minutos, narra uma histéria escrita por Scott
Marble, em 1896. Este filme foi inovador pela montagem por mostrar varios locais de
filmagem (estacao, o trem interna e externamente, campos, vias, saldo de festas), por utilizar
um boneccem substituicdo a um ator (quando de uma cena de perigo) e por ja utilizar algum
movimento de cameraAlgumas cenawiraram clichés dovesternamericano: a fuga dos
bandidos atirando para cima, evadirs#ona locomotiva deixando para tras os vagdes; cena
com maos ao alto enquanto as pessoas eram roubadas, muitos tiros e 0s mocinhos vencendc

os bandidos. No final, uma cena que pode ser considerada de mal gosto, mas também criativa

% Segundo o jornal Correio do Povdittp://www.correiodopovo.com.br/impregsit Carson de Wallace
McCutcheonfoi o primeiro filmewesternda historia, langado também nos Estados Unidos, dois meses antes do
filme de Edwin Porter.
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e precursora da ietatividade com os espectadorém primeiro plano, ou g enquadrado

da cintura para cima, o ator Justus Barnes, interpretando um dos bandidos, olha para a camera,

saca um revolver e dispara varias vezes em direcdo aos espectadores.
Nesseencontroaprofundamos, a partir da linguagem cinematograbicastudoe a

experimentacdo doglanos de enquadramento® angulagbes utilizadas nos filmes.

Apresentamos para os alunos um quadro resifnexo A), trazendo as caracteristicas de

cada enquadramento de camétasse dialogo refletimos da relatividade dos planos, que ha

pequenas variacbes da nomenclatura de um autor para outro, e que nenhum plano é téao

milimetricamente preciso, € uma linguagem de muitas possibilidadessdrata fundo, de

uma tentativa de edialecer certa preferéncia do que fara parte da cena e que, a rigor, um

enguadramento um pouco mais fechado ou aberto dependera do que o diretor queira mostrar.
ApoOs a leitura e demonstracédo de cada plano, ja com alguns elementos da linguagem

cinematografia conhecidos, os alunos, mais uma vez foram a campo paaa. film dos

exercicios que deveriam realizar era nomear o plano que utilizassem na cena. Sobre a riqueza

e a construcdo da linguagem do cinema, Martin (1990, pcittd). iPenso que o essencial

dos procedimentos de expressao cinematograficos foi descoberto e realizado ha muito tempo,

digamos, ja antes da metade dos ano&3Bier Paolo Pasolini, escritor e diretor de filmes,

citado por Almeida (2009, pp. 1449.0), sobre a linguagem cinematogeafimencionou:

[...] ndo é uma linguagem nacional, mas, ao contrario, aquela que definirei
Aitransnacional 06 (n«o Ainternacional 0, po
isto €, um operario ou um burgués, um habitante de Gana ou um americano, usando

a linguagem cinematogréfica, usardaim sistema de signos comdhs.

E interessante perceber que para a adagi@ linguagem cinematografisarece que,
mesmo hoje, precisamos de todas as etapas de construcdo da propria linguagem
cinematografica. A apemsao dessa linguagem imagética te@amais eficaz quando, ao
mergulharmos em seu universo e gramatica, estudamos a histéria de sua evolucao através dos
proprios filmes. No final do século XIX, quando do inicio do cinema, a grande fonte de
inspiracdo pa 0s cineastas foi o teatro, isto fez com que as proje¢cOes de suas filmagens
cinematograficas parecessem com apresentacdes teatrais realizadas num palco. Os filmes
eram produzidos com a camera fixa durante todo o tempo. Ela tomava lugar de um espectador
a registrar as cenas que se passavam. As experimentacdes dos primeiros cineastas foram

revelando novas possibilidades para o uso da camera, aprimorando assim, a narrativa dos

® MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.

®” ALMEIDA. M . J.Cinema: A arte da memoéria 2. ed. Campinas, SFEditora Autores Associados, 2009.
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filmes. Nessas experimentagcdes, as cenas deixaram de ser mostradas num unico
distarciamento (cerca de 4 metros), para serem compostas por novos e diferentes
distanciamentos do objeto. Eram feitas novas aproximacdes a ponto de mostrar todo o rosto
da mocinha, as maos nervosas do salteador, a expressdo contagiante de alegria da crianca
Egdavamos assim, por explorar novos atributos que permitiram colocar o expectador dentro
da cena, a envolv® ainda mais na historia, a visualizar a trama com maior profundidade e
percepcdo. A camera foi permitido chegar a distancias e locais que, nanhtealros
espectadores nao iriam. Surgia o arcabouco da linguagem cinematografica que lhe permitiria
se diferenciar definitivamente da linguagem teatral.

Para um aprendizado da linguagem cinematografica € imprescindivel lembran que u
dos cineastas que msatolaborou para a diferenciacdo entre cinema e teatiafod W.
Griffith, que realizou, entre 1908 e 1913, cerca de 450 filmes. Griffith que fora atotrde tea
inovou comos movimentos de camera, montagem paralela, o close, plano detalhe e o
suspenserazao por que, para muitos pesquisadores, ser ele considerado o criador da
linguagem cinematografica. Outro diretSergueiEisensteinconhecidaineasta das décadas
de20e30coment ou sobre Griffith: AN«O existe
alguma coisa. O melhor do cinema soviético sailntiderancia Quanto a mim, eu lhe devo
tudoo®® (ARAUJO, 1995 p. 42). J& Griffith citado por Aradjo (Ibid., p. 37) escreveu:

Quando entrei para a Biogr&pha projecdo de um filme ndo passava de uma
representacéo teatral fotografada. Ao mesmo tempo, o principal atrativo dessa
tltima forma de espetéculo, os dialogos, ndo existiam. A camera, conforme o
costume da época, pai@estar pregada no chfia) Todasas cenas eram filmadas,

do comeco ao fim, de um Unico angulo. N&o existia nenhuma forma de transicao
para ligar as sequéncias.

Os enquadramentos, basicamente, sdo definidos pela distancia aparente que a camera
irA mostrar do fato a ser filmado para ureaanicacdo exitosa com o espectaddglarques
(2007, p. 36) cita que:

O plano néo pode ser definido pela posicdo da camera, ja que ela pode se deslocar
durante um mesmo plano; nem pode ser definido por sua duragdo, uma vez que um
plano pode ser muito longou muito curto; tampouco pela entrada ou saida de
personagens [...] O plano é a menor parte do filme em estado livre; a sequéncia, a
menor parte do filme em estado de combinacdo. Uma sequéncia é formada por
varios planos e possui uma unidade draméfica.

% ARAUJO, Inacio.Cinema: 0 mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.

%9 American Mutoscope and Bilgrath CompahyEmpresa em que Grith produziu filmes entre 1908 e 1913,
em Hollyood (Califérnia)

"MARQUES, Aida.ldeias em movimento: produzindo e realizando filmes no BrasiRio de Janeiro: Rocco,
2007.
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Algumas pequenas variacdes de termos sdo encontradas dependendo do autor e das
escolas de cinema. Para o trabalho que realizamos, foram usadas as diferenciacées dos
enguadramentos tomando como base, a apresentada por David Beal (1974) Supévi® e
outras bitolas em acaddPara exemplificar os enquadramentos abaixo, quando possivel, usei
cenas do video que produzimos com os alunos.

O Plano Geral (P.G.) revela um contexto e mostra um cenario com muitos detalhes.
Geralmente abre uma cena esgpectador vé a localizacdo onde estdo as personagens, a

paisagem, a rua

Figura 9- P.G. mostrando a chegada de Judlia no Gindsio de Esportes da Ci

Muitos sdo os filmes que se iniciam com uma cena de Plano Geral apresentando onde
a ficcdo sera vivenciada, como nos filnixsna Flor e seus dois Maridpde Bruno Barreto
(1976); A dama e o Vagabundale Geonimi, Jackson e Luske (1955); e varios filmes do
Western, comdarédo do Oestede Andrew MclLaglen, (1963). Existe uma relacdo entre o
tempo de exposicéo e o enquadramento como escreveu AO96sg. 105)A Nor mal ment
0os planos gerais contém muita informacéo e, portanto, exigem um tempo mais longo de
leitura, enquanto os primeiros planos contém poudormacdo e s&o lidos mais
rapi da’hmé Marte (1990, p. 72), comentou:

Reduzindo o homem a uma silhueta mindscula, o plano geral o reintegra no mundo,
faz com que as coisas o devoreibjetivaod; dai uma tonalidade psicolégica
bastante pessimista, uma ambiéncia moral um tanto negativa, mas as vezes também
uma dominante dramética de exaltacao, lirica ou mesmo @pica.

"I FERRES, JoarVideo e EducagaoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.

2MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.
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O Plano de Conjunto (P.C.) regneo mesmo enquadramentam coletivo de
persongens ou coisas, destacarmde uma composicdo mais ampla. E como se a cAmera se
aproximasse de um grupo isolaralaos demais elementos cenograficos. Esta aproximacao,
por vezes, € sO optica, quando as lentes da camera séao utilizadas para enquanhjainton c
de personagens mesmo a camera estando a consideravel distancia do mesmo, como lembre
Beal (1974, 401y i As vezes a dist©ncia entre cOmer a
pois o tamanho de uma cena tomada pela camera depende, em granda pat@ncia focal

da objetPva usadabo.

Figura 10- P.C. mostrandas dois grupos de alunos na catarse da histt

O Plano Médio (P.M.dase com o enquadramento de uma pessoa da cabeca aos pés.
Era o que, geralmente, havia como aproximacao limite na realizacdo dos primeiros filmes.
Ainda hoje, quando observamos os videos que sao postados na Internet, apesar de mais de un
século de cinem e da popularizacdo dos enquadramentos, percebemos que a alternancia de
enguadramentos, componente da gramatica cinematogréfica, ainda € pouco explorada pelos
cineastas amadores ao postarem seus videos na WEB. Em muitos videos, a camera, como
ontem, exeda as filmagens em PlandSerais ou Plano£onjuntos esdo diretamente
postados sem que haja um trabalho de edicdo, o que remete ao fato de que existe a
necessidade de uma educacdo para o uso da linguagem cinematografica que justifica a

realizacdo dessa gguisa.

8 BEAL, J. David, Traducéio de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em agdcSummus Editorial, S&0
Paulo, 1974.
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Figura 11- P.M. mostrando a imagente chegada de Julia a sala de at

O Plano Americano (P.Aaproximaainda mais a personagem do espectador. Este
engquadramento apresenta uma pessoa do joelho para cima. Com ele se consegue observa
com maior nitidez as agbes executadas pelos personagens.
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Figura 12- P.A. mostrando Carol ao telefone. Camiseta compde o assunto da lic

Como toda novidade, o Plano Americano e outros que recortavam ainda mais a figura
humana tiveram seus opositores que gquestionavam como antinatural que a imagem de um ator
ou atriz fosse ipjetada na tela cortada, seccionada pela acéo das lentes:

O cinema, mesmo sendo a técnica geeepou as cabegagso construir novos
enquadramentos apresentou a figura humana e objetos em forma separada, e
instituiu um novo jeito de ver, que aproxima spectador do que se apresenta a
visdo de uma maneira exasperadarh(COUTINHO, 2003, p. 97}

" COUTINHO, Laura MariaO estudio de televisdo e a educacéo da memérirasilia: Plano Editora, 2003.
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Quando das filmagens do nosso video, numa das cenas haveria um telefonema de
Carol para sua amiga Julia dando noticia que ndo poderia levar a sua resisléigfiasa
daquele dia (figura 12). As imagens apareceriam ap0s o espectador testemunhar a desilusao
de Jdlia com a traicdo do seu namorado Pedro. Conhecendo bem o roteiro que ajudou a
construir, a aluna Bianca vestiu sua personagem Carol com uma blusasgagapuma
mensagem fazendo o espectador lembeardo drama vivido pela protagonista. Nessa
sequéncia, realizamos alguns planos enquadrando a personagem Carol. Entre os planos
escolhidos, o Plano Americano frontal permitiu que fosse visualizada a rampbastante
nitidez e a mensagem, em inglés, reforcou um dos propdésitos de que nossouriie®
linguagem cinematografica aos contetdos programéticos da escola.

O Primeiro Plano (FP.) é o enquadramento que mostra a personagermuaacpara
cima Segundo o dir et o® ambiente fn@tsurge rneste iplano,@a ul e s
caracteiza, fundamentalmente, pela& da parte superior do corpo humano e é cortado pela
cinturad” Tratase de um corte ainda mais acentuado, utilizado quando sederetgnrizar
mais a personagem em detrimento ao ambiente em que ela esta. Numa das cenas que
utilizamos o Primeiro Plano, queriamos mostrar o semblante tenso da Sra. Beth, méde da

personagem Julia, ao entrar no Centro de Saude, ao encontro da filha.

Figura 13- P.P. mostraachegada de Beth ao Centro de Sau

O Meio Primeiro Plano (M.P.P§ o exquadramento do busto da personagem. Os
criticos e cineastas da atualidade ja @&tam como consideravel, no entarpara efeito do
nosso trabalhojulgamos importante destat@ visto que se coloca como um estagio

intermediario entre o primeiro e 0 primeirissimo plasendomais uma alternativa a ser

"> Disponivel em<www.alegaules.com Acesso em 20 abr 2013.


http://www.alegaules.com/
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utilizada na producdo de um video. Bg#74, p. 102k i t a que A O mei o pri

incluir dais personagens, caso em que é as vezes asagaessao 'plano dupld®"

o2 !

A

Figural4-M.PP.como pl ano dupl o gravado n

O Primeirissimo Plano (P.P)P. ou fAcl oseodo foi motivo de |
el ogiando este enquadramento quando de sua
upo, como i ni ci al-seauahde unfrostoacupakodarmaeth,ade forchdBa se
perceber a minimmudanca de expressao da personagem. A realies® enquadramento
revelouse como um marco a diferenciar o cinema de outras mandestagrtisticas,
particularmentelo teatro. Algumas mencdes sobre este enquadramento, retiradas de textos de
renomadopensadores do cinema reunidos no | ivr

por Ismail Xavier:

O closeup transpds para o mundo da percepcéo o ato mental de atengédo e com isso
deu a arte um meio infinitamente mais poderoso do que qualquer palco dramético.
(MUNSTERBERG, p. 34§’

A ideia existente no principio, de quectpseup® uma fi nter rup- «oO
geral, é inteiramente falsa. €oseup ndo significa nenhum tipo de interrupgéo.
Representa uma forma prépria de construgéo. (PUDOVKIBB)®

O closeup ndo_s6 ampliou como também aprofundou nossa visdo da vida.
(BELAZS, p. 90)"

® BEAL, J. David, Traducéio de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em agdcSummus Editorial, S&o0
Paulo, 1974.

" MUNSTERBERG. Hugoin XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema:antologia. 4. ed. Rio de
Janeiro: Edi¢cdes Graal: Embrafilmes, 1983.

8PUDOVKIN, V. in XAVIER, id.

®BELAZS, Béla. in XAVIER, id.



56

De repenta tela exibe um rosto e o drama, cara a cara, me trata com intimidade e se
enche de intensidades imprevistas. Hipnose. Agora, a tragédia é anatdmica.
(EPSTEIN, p.28).%°

Figural5-P. P. P. 0o rosto da persol

A beleza da linguagem cinematografica € poder ver a vida no seu transcorrer de varios
angulos, enquadramentos, luzes, cores. Um video realizado sem que se alternem o0s planos
pode tornasse enfadonho. A utilizacdo de primeirissimos planos, sem que se exagere na
Afdosagemo torna o v2deo di n ©nseaoopoderinagética e nt «

da projecao de um rosto na tela:

Por algum motivo, o detalhe parece maisrddé na telado que uma cena distante e

h& inegavelmente consideravel impacto na imagem de um rosto atraente, com o
dobro de seu tamanho natural. No entanto, muita gente raramente tenta apseximar
até menos de uns 3 metros do obféto.

O Plano Detalhg¢P.D.) é o enquadramento em que se mostra uma cicatriz, um anel,
um colar, uma pequena parte do corpo humano ocupando toda a tela. E um recurso que
permite a apresentacdo ao espectador de um detalhe da cena, como os olhos da personagern
Oou uma mao no girate uma macaneta, um relégio denunciando o atraso de alguém etc.

Como o Primeirissimo Plano, o Plano Detalhe também foi motivo de muitos debates
entre os criticos de cinema. Era a suprema ampliagdo de uma minudéncia que ao ser usado

num filme, revelaria antimidade das personagehsima particularidade a ocupar toda a tela,

8 EPSTEIN, Jeatin XAVIER in XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia4. ed. Rio de
Janeiro: Edi¢cdes Graal: Embrafilmes, 1983.

8 BEAL, J. David, Traducéio de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em agadcSummus Editorial, S&o0
Paulo, 1974.
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forcando o olhar do espectadmaira a mesma. Assim foi que Pudovkin (1983, p. 58), num
artigo denomi nado dat@do ded26,iserefericaoP.0.a t eor i ao,

Suponhamos queim homem seja filmado ao ouvir, aparentemente calmo, a
conversa de alguém e acontece que, na verdade, ele estd controlando com
dificuldade a sua raiva. Amassa 0 cigarro em sua mao, num gesto que passa
despercebido das outras pessoas. Esta méo serd mostreela sempre de forma
separada, eroloseup®, pois do contrario, o espectador ndo a percebera, perdendo
um detalhe caracteristico.

Figural6-P. D. mostr a o ol,éanguantofelh pende

Outros filosofos do cinemtambém expuseram suas opinides, sempre elogiaveis a
utilizacéo desse recurso que ja era utilizado nos filmes filidoajudava na dramaturgia e
narracao dos filmes.

Comeca aqui a arte do cinema. A mado nervosa que agarra febrilmente a arma
mortifera podesibita e momentaneamente crescer e ocupar toda a tela, enquanto
tudo o mais literalmente some na escuriddo [...] Qualquer detalhe sutil, qualquer
gesto significativo que reforce o significado da acdo pode ocupar o centro da
consciéncia monopolizando a cepar alguns segundos. (MUNSTERRG in
XAVIER, 1983, pp. 34/35§*

O que pode este teatro contrapor a uma tela onde se registra o0 menor movimento dos
musculos e onde um homem, que nem ao menos precisa representar, me encanta
porque, simplesmente como homenmais belo animal da terra anda, corre, para e

se volta, as vezes para oferecer seu rosto como alimento atadepeoraz [...]

Diante de um drama acompanhado assim de bin6culo, masculo por musculo, qual o
teatro de palavra que néo se afigura miserdlEPSTEIN in XAVIER, 1983, pp.
270271)%

A cita-«o mostr-apgueamb®mremwadot bbkie oaRlanoDetalea o que

% No dia 6 de outubro de 1927 estreava o primeiro filme fal@cantor de Jazale Alan Crosland e Gordon
Hollingshead.

8 MUNSTERBERG. Hugoin XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de
Janeiro: Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.

8 EPSTEIN, Jeann XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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J& Beal (1974, p. 103) lembra aos cineastas amadores da versatilektde d
enqguadr ame ndetalhe némCenmpie @racsa indicar emocgao. O trinco de uma porta
girando, uma cortina sendo puxada para o ladg,ou uma rapida olhada ao relégio ou
calendario, adquiremimact o quando ®vi stos de pertoo.

Em nosso encontro especifico para debater essa tematica, cada plano foi apresentado e
debatido em suas particularidades. Varias cenas de filmes foram lemlwadaspr evest i r
i magens de sentimentoso (EPSTEIN in Xavier,
seus enquadramentos e sons: O Primeirissimo Plano do rosto do simpatico ET e o Plano Geral
do voo das criangas; o Plano Conjunto de um carro quevaiajp tempo e seu rastro de fogo;

Meio Primeiro Plano do abrago quase voo- de um casal enamorado na proa de um
transatlantico; o Plano Conjunto mostrando o rigoroso Capitdo Nascimento e a frase que virou
borddoipede pr 8 sair 0; uAsimioarEcangdoalto deoumd pedrd, ean p o
Plano Geral, do ledozinho Simba. Esses fifthes muitos outros usaram de bons
enquadramentos para seduzir, apaixonar e eternizar imagens e sons que ficam gravadas comc
lembrancas inesqueciveis em nossa mente,prgsiciando aprendizados, inclusive sobre

como realizar um filme.

Em nossos debates sobrexdracamporecorremos ao filésofo Gilles Deleuze, pass
imagens que estdo presentes na cena e ndo foram enquadradas pel@ dsta®Deleuze
diz existiemcomofpoténciainvisiva spresents no filme. Deleuze chamou d&tracampo
tudo aquilo que faz parte desse espaco, mas que ndo se ouve nenudseidé as escolhas
real i zadas pel ocinémamnd pasou de jogdr coin esseg niveis doaies,
cada grande autor com sua maneira de coAosbé os praticad.(Deleuze, 2007, p. 74§

Mais que algo materiaDeleuze, segundo Ribeiro (2010), identifica o extracampo como...

[...] uma possibilidade de abertura do filme para duas dimensdesndina delas é
espacial, ligando o espac¢o enquadrado a um alhures, um entorno. O fildsofo aponta,
ainda, uma dimensdo absoluta do extracampo, que introduz o transespacial e o
espiritual & percep¢cdo da imagem. Nesse sentido, a imagem do cinema se abre para

8 BEAL, J. David, Tradugéo de Aydano Arrudduper 8 e outras ftolas em acdo Summus Editorial, S&o
Paulo, 1974.

8"ETi O Extraterrestre de Steven Spielber(l982; De Volta Para o Futurpde Robert Zemeckis (1985):

Titanic, de James Cameron (199T)yppa de Elite de José Padilha (2007); Rei Leapde Roger Alles e Rob
Minkoff (1994).

88 DELEUZE, Gilles.Conversac¢fes6a ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2007.
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uma duracao imanente ao todo do universo, ao aberto, que nao é mais um conjunto e
ndo pertence & ordem do visiv&l.

Por exemplo, um filme € realizado por um diretor que escolhe um Plano Conjunto para
determinada cena. O mesmo, em sendo realizado porditgtor, poderia ter a mesma cena
sob um novo enquadrament o, um Pl ano-d&®ar al |
poténcia invisivel ao espectador. Mesmo um roteiro supostamente rigido abre possibilidades
na hora de transforrld em imagens e son#\s escolhas do roteirista e/ou diretor por
determinados enquadramentos e variacdes destes, poderdo ser um diferencial importante na
arte de compor a narrativa imagética e sonora do filme.

As reflexbes de Deleuze nos lembram das enormes possibilidadescdatar uma
mesma histéria e que reforcam o sentido artistico do cinema. As idiossincrasias do autor de
um filme, de certa forma, ddo uma identidade prépria ao mesmo, visto que, dependendo de
guem o fa-a, as escolhas deéeracgampdoament os

Outra caracteristica importante na gramatica da linguagem cinematografica é a
angulacdo da camera. Este aspecto foi amplamente debatido em nossos encontros. A maior
parte das filmagens acontece num tripé, no nivel dos olhos do cineasta,nsaheeauvador
normalmente vé as cenas do seu cotidiano. Quando da execucdo do nosso video, como no

debate e experimentacdes dos encontros, utilizamos um tripé e as gravacdes foram realizadas
com a camera a cerca de 1,60m do solo.

LR
smamAman
YL LA

Figural7 - Plano Conjunt@om a camera colocada altura dos olhos do ciasgta

8 RIBEIRO, N. M. N. C.O campo, o extracampo e o espectador d& Noite. Anais do 14° Encontro da
Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e AudiovisuaDisponivel em:
<http://www.socine.org.br/anais/2020Acesso em 6/2/13.


http://www.socine.org.br/anais/2010
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Ha, no entanto, a possibilidade do roteirista pretender acentuar determinada
caracteristica filmica, e para isso pode recorrer a modificacdo da angulacdo da camera. Essa
alteracdo naacontece aleatoriamente, ela faz parte da linguagem em sua dimensao mais sutil.
Se, por exemplo, ha o interesse de reforcar a grande estatura de uma personageniheu fazer
parecer maior, superior, arrogante a camera € posicionada mais proxima do teh@&z.UEso
foi muito utilizado no filmeCidadado Kanede Orson Welles (1941), reforcando o poder do
protagonista sobre as pessoas do seu con¥ivio

No video que realizamos, em alguns momentos, houve mudancas na angulacdo da
camera. Numa das sequénciaspcaimos a camera baixa para refor¢ar o crescimento pessoal
de nossa jovem protagonista ao se desvencilhar de algumas dificuldades.

Por outro ladpse a camera é posicionada do alto pode reforcar sentimentos
como medo, pequenez, baixa estatura. Este reéurgdizado em muitos filmes e leva o
espectador a visualizar a cena por um posicionamento incomum, mas que lhe revela um

significado que o diretor quis dar a cena.

Figural8- Camera baiareforca estado de superagéo da protagoni

Ao transfemar nosso roteird em imagens em movimento, haveriamos de gravar uma
cena em que as trés amigas se encontravam na entrada da escola e conversavam sobre a id
delas ao treino de vélei daquela tarde. Como a filmagem no Ginasio de Esportes ja havia

acontecid e sem a presenca das alunas que dialogavam com Julia, aproveitamos o dialogo

% Ha uma fotografia ddlaking Ofdesse filme mostrando seu diretor Welles, mergulhado junto & camera, num
buraco feito no assoalho dena sala, para a realizacdo de uma tomada de nivel baixo.

°L A construgdo do roteiro é abordada no Capitulo IX: Criando nossa histéria.
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para que as amigas justificassem que ndo estariam no volei. A personagem Camila néo iria
porque teria que cuidar de sua I rm« quaquen
estatura em contraste ao que se espera de uma atleta desse esporte. Quando da filmagem d
sua personagem, reforcamos sua baixa estatura, pelo posicionamento da camera de nivel alto.
Nessa angulacéo, a personagem pareceu ao espectador ainda menais feon mecurso

dessa bela linguagem audiovisual a, de formgusar, envolver o espectador na trama.
Assim, como afirma Morin (1983, p. 158As suas circunvolucbefla camerg)as suas
multiplas preensdes (diferentes angulos de visdo) em volajelito, realizanuma auténtica

envolve°ncta afetiva. o

Figural9- Cameraaltai Mi nha praia ® ou®D

%2 MORIN, Edgar. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Ebrafilmes, 1983.
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CAPITULO IV i Quarto Encontro: Movendo-se a camera...

"Vou pro cinema tentar uma diverséo,

Tem alguém ali na filaom o meu bilhete na méo.
Ela senta ao meu lado e diz que o filme é um horror...

Eu sé quero uma dose de anfior!

"Overdose", de Ritchie, (1985).

Muitos avangos foram observados. Crescia o conhecimento sobre a linguagem e o
desejo de, por meio dela, se eegwar. Reencontramos os alunos e assistimos as filmagens por
eles realizadas no ultimo encontro. Nelas, eles seguiram as orientacdes e ao realizarem um
enquadramento falavam no proprio video, o nome do enquadramento e suas caracteristicas. O
resultado dorabalho, pelas gravacdes, nos permitiu ver que houve uma interacdo positiva
entre os alunos na busca do entendimento quanto a nomenclatura dos planos, e cada aluno foi
nomeando os enquadramentos de acordo com sua percepcdo. Um aluno nos trouxe uma foto,
conseguida na Internet, em que mostrava varios enquadramentos indicados nela-lAchamo
significativa, visto servir como um resumo dos planos. Reproduzimos a ideia na figura 20,

utilizando uma cena do nosso video, onde destacando seis dos oito plano®giddices®,

Figura 20- Acima: Plano Médid Plano Americand Primeiro Plano
Abaixo: Meio Primeiro Plan® Primeirissimo Plan® Plano Detalhe.

O estudo da linguagem do cinema continuava e, desta vez, estavam em tela os
movimentos da camerpanoramicastravdlings, zoonsplongée eontreplongée Mais uma
vez, havia um texto descrevendo as caracteristicas de cada movire®oB). O texto foi

lido ao mesmo tempo e, para isso, cada membro fez a leitura em voz alta de um movimento e

% Na foto néo s&o mostrados o Plano Geral e o Plano Conjunto.
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a turmaprocurava externar o que entendeu e como fariam esses movimentos. Apos a leitura
coletiva contendo a descrigcdo de cada movimento de camera, os alunos filmaram cenas por
eles definidas, dando a camaramm dos movimentos debatidos. Na gravacédo, explicavam
oralmente as caracteristicas do movimento que realizavame do movimento e do
enquadramento escolhidBara isscairam para o corredor principal da escola, subiram em
bancos do patio, abaixarase, caminharam com a camera na méo, paente, de costasle

lado, enfim, experimentaram. Um momento bem humorado se deu na realizacdo de um
travdling, quando um dos alunos, como cineasta, posicisealentro de uroarrinho @ tipo

utilizado em supermercad@nquanto outro o conduzi® improviso gerou boassadas.

Al sso tudo ® bemeldsi vertido! o, disse um d

Grande parte da terminologia ja era conhecida pelos alunos, visto que varias
expressdes deste metié ja faziam parte do vocabulario deles. Durdes (2011, p. 7) comentou:
fiQuando falamos de linguagem ciregografica, as pessoas levam aquele susto, como se
fosse algo complicado. Que nada! Falamos todo&ldse) travelling, cAmera objetiva e
subjetiva. J4 entendemosldguagem cinematografica sem rd@mosconta, sé de assistir a
f i | Mfelsna dlificuldadeadicional em nosso trabalh@om os alunosseria que eles
pudessem se conscientizar da linguagem que fica implicita gaasdggmosaum filme. Um
espectador geralmente ndo se preocupa em perceber os movimentos da camerassgreocupa
em aompanhar o desenrolar testéria Ir além dahistoriaera o que nos desafiava a todos.

Sobre 0os movimentos de camera € importante que os distingamos. Cada movimento
guarda uma caracteristica e se aplica, conforme as preferéncias do autor/roteiristadireto
apresentar determinado tipo de acontecimento narrado pelo filme/video. Durante a criagdo do
roteiro do nosso video, pedimos que os alunos pensassem as cenas de tal forma que, nas
filmagens, pudessem apresentar o maior numero possivel de enquadraarentlzgdes e
movimentos de camera. Seria um trabalho experimental e como tal, explorariamos as
valéncias possiveis em sua producao.

Um desafio em nosso trabalho seria juntar de maneira sutil a linguagem
cinematografica com os demais conhecimentos gagastna grade curricular dos alunos. A
proposta seria abordar varios assuntos que faziam parte das disciplinas da escola, mas sem

gue 0o v2deo se tornasse uma fAferramenta pe

% DURAES, Patriia. Entrevista in CINEEDUCACAO i O professor, seus alunos e o audiovisual brasileiro.
Volume I. Sociedade Amigos da Cinemateca, 2011.
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conhecimento. Nosso video, como oséis em geral, deveria guardar uma complexidade que
transcendesse os limites de uma Unica disciplina ou &rea do conhecimento.

No intuito de exemplificar o assunto por nés debatido, continuaremos a derhamstra
utilizando as imagens realizadas em nosseovid

A panor@micat a mb ®m ¢ h a ma é w@am ret@so fitijzado quando a camera
se desloca sobre seu pr-prio eixo. APor <cor
movimentos que nossa cabeca pode fazer, quando permanecemos parados € mexemos
sorente a cabe-a e o0 pesc o™ Assim pfddMeROErEB®g 2 0
panoramica horizontal, uma vertical ou ainda diagonal ou mista. E utilizada quando se
pretende apresentar um cenario mais extenso que uma grande’apguaabranger toda a

extensagtornandoas imagens muito pequenas.

Figura 21- Panoramica horizontal. A cAmera se mexeu da esquerda giegéa

Optar por um ou outro movimento faz parte do estilo de produzir filmes de alguns
diretores. H& aqueles, por exemplo, que exploram as panoramicas em suas producdes.
Pasolini, mais densamente que outros, fez uso de longas panoramicas das paisagens que lhe
serviram de cenarios, as vezes com e as vezes sem personagens; algumas panoramicas
horizontais, outras acompanhando o relevo das montanhas e das vegetacdes ou construgoes
locais, como visto nos filme® Evangelho Segundo S&o Mat¢li864),Edipoi O filho da
Fortuna (1967) eAs mil e uma noite§l974). Pasolini, segundo o critico de cinema Rubens
Ewald Filho (2012), gostava de trabalhar com atores amadores, gente do povo e escolhia
cen8rios pouco .c]emlugaes norea danpes mastradosd pelema em
paisagens exoticas, da Etiépia, india, Ird, Nepal e principalmente Iémen. Também a direcéo

% MARQUES, Aida.deiasem movimento: produzindo e realizando filmes no BrasilRio de Janeiro: Rocco,
2007.

% Grande Angularee Teleobjetivassdo nomes de tipos dentes de acordo com a sdistancia 6cal [...]
Grande Angula® umal ent e com A v i enquantofelacbjetivaéd bneat e abes com Avi s
apr ox i Fomtd dttp:dwww.dicasdefotografia.com.br/
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de arte e figurinos utilizeam tecidos e roupas locais, embora toda a parte tédogse

Y

assinada pelo que havia de melhor no cinema itafiand’ . ] o

Figura 22- Pasolini utilizou grandes panoramicas, pessoas e indumentarias |
Fonte: cena do film&dipoi O Filho da Fortuna

Uma das regras de realizacdo de uma panoramica, segundo Beal (1974, p. 110), € que
a camera deve iniciar por uma cdrgan composta e manter a gravacao durante cerca de dois
segundos Depois lentamente, deve ser movimentada até enquadrar uma nova Composi¢ao

agradavel onde devera permanecer por mais dois segundos até parar a gravacao.

Figura23- Exemplo de Panoraca vertical descendente

" FILHO, R. E.Pier Paolo Pasolini hoje faria 90 anasDisponivel em: kttp://noticias.r7.com/blogs/rubens
ewaldfilho>. Postado em 5 mar. 2012. Acesso em 8 fev. 2013.


http://noticias.r7.com/blogs/rubens-ewald-filho
http://noticias.r7.com/blogs/rubens-ewald-filho
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Reportandese a panoramica vertica8eal (id, p. 111screveu:

Vocé pode filmar um objeto alto como uma igreja, comecando a filmar a base e
inclinando delicadamente a camera até enquadrar a torre e bom espaco do céu. Tanto
a pasicdo de baixo como a do alto devem ser conservadas por um ou dois segundos e
cada uma delas deve endrar uma imagem aceitavél.

O travdling (viagjando, em inglésye caracteriza pelo descolamento da camera que
acompanha as personagens em movimente.deste ser de recuo, de avanco, lateral ou ainda
um misto de movimentos. Geralmente, em producdes maiores, esse movimento é realizado
com o cinegrafista sobre um trilho. Em nosso video, realizamograwelling misto, de
avanco por traz da personagem, depois pela lateral esquerda, seguido de um recuo com a
personagem se deslocando em nossa dird¢@@ realizar essa gravacao, ndo utilizamos
tripé; seguramos a camera na altura dos olhos e acompanhamos a personageto elaqu

caminhava lentamente na sala.

Figura 24- Travelling misto: avanco, lateral e recuo na mesma ce

% BEAL, J. David, Traducéio de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em agdcSummus Editorial, S&0
Paulo, 1974.
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O travelling € muito utilizado no cinemaNo filme Dona Flor e seus dois maridode
Bruno Barreto(1986, a camera passeia do comico taégico numunico deslocamenjo
iniciandose ra agitacdo de uma rua de Salvador, em dia de Carnaval, até entrar pela janela da
casa de Dona Flor, onde se realiza o funeral de Vadinho, seu primeiro esposBa3aaus
de Papelde Emilio Aragon 2010, a camera passeia da tragédia a esperanca, subindo numa
escada de acesso ao metrd, onde pessoas desatisies aguardam o fim do bombardeio
sobre a cidade; ap0s leve ziguezague mostrando os sembtzspepulares, para num Plano
Conjunto em que persmagem Jorge del Pino, artista circense, termina mais um barco de

papel (origami) e presenteia uma crianga.

Figura 25- A criagdo de Aragén envolveu umavelling finalizado com um gesto de amo

A diretora e professora de cinema Aida Marques (200 . 4 0) Ideias em no
Moviment@@, as di ficul dades para produ-«o de fi
criatividade para #ddri bl artraveling c u sfitdoe sseea vall w
experimentotse enormemente aubstituicdo desses aparatos pelo préprio homem: é a
chamada 6c©ffera na m«o. 60

Na oficina, @rcebemos comos movimentosde zoomfascinaram 0s jovensjue por
vezes 0s realizavam manipulando o dispositivzdomoptico da camera. Os movimentos
nao devemse sobrepor a histéria que esta registrando. H4 de haver um equilibrio. Na
realzacdo de um video, geralmemrtgse recurso deve ser utilizado sem exageros, para que a

cena fiqgue agradavel. H& dois tipos:Z0om inem que € mostrada uma cena mais aberta

% MARQUES, Aida.deias em movimento: prodwindo e realizando filmes no BrasilRio de Janeiro: Rocco,
2007.
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(mas larga) paraem seguidaser apresentado um enquadramento mais fechado (detalhado)
da cena, de um Plano Geral para um Plano de Conjunto, por exempl&odmoouté
mostrado 0 inverso, ou seja, um enquadramento mais detalhado para em seggiida ir
afagando até ser revelado o cenario mais am@l®. movimentos deoonsforam muito
usados nas produgdes de Amacio Mazzaropi, como noJageecontra o capetd 976).

Em nossas filmagens, uma cena se passou na calgaflante a um shopping e nela
jovem @sal de namorados caminhava em direcdo a escola. Um dos alunos da producédo se
empenhou em grada. Conforme haviamos conversado, seria uma oportunidade para o
registro enzoom Mantivemos a camera no canteiro central que separa as pistas e, afastados
daspersonagengariamos unmrzoom ou{fig. 26) para, em seguida realizar uma panoramica ja
mostrada na figural2 As cenas, sempre que possivel, também carregariam um sentido a
mais: o de aproveitarmos o proprio video para mostrar nossa cidade. Assim, sempre que
possivel, nas variacbes entre uma ou outra sequéncia de imagens, incluimos tomadas
apresentando ao espeaiia espacos urbanos da Octogonal, do Cruzeiro e de Brasilia. Estas
imagens assistidas por aqueles que nesses espacos transitam;llasisama surpresa
agradavel, uma identificagdo ainda maior com a producéo realizada. Havia em nds uma

determinacdo que rstrasse se tratar de uma producdao brasiliense.

Figura 26- Exemplo dezoom out De um Plano Conjunto para um Plano Get
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Os movimentos d@longée(mergulho, em francés) @ontreplongéese caracterizam
pela realizacdo de filmagens com deslocamentos verticalizaddBloNgée inicialmente a
camera se encontra no alto, num Plano Geral, por exemplo, para em seguida, descer até onde
se encontram as personagens. No fibnpagador de promeas de Anselmo Duartél962)
foi utilizado este recurso com maestriaCOntreplongéese da em sentido inverso, ou seja, a
cena € vista a certa altura, proxima das personagens para, em seguida, lentamente a camer:
ser erguida, distanciang® do aconteciento. Estes movimentos geralmente séo realizados
com a utilizacao de gruas que elevam ou descem o cinegrafista.

Conhecer os enquadramentos, angulacbes e movimentacbes de camera @ utilizar
acumulo de experimentacdes de milhares de cineastas que, addohigtdria de quase 120
anos de ci nema, ajudaram na montagemfodo qu
muito importante para que produzissemos um video com melhor qualidade. Era necessario
gue os alunos conhecessem as regras para que pudessasivenguebrdas. Isto porque o
cinema ndo € uma ciéncia exata. Assim, as regras muitas vezes sao alteradas pelos préprios

diretores e com resultados surpreendentes. O diretor Orson Welles, quebrou algumas delas.

Figura 27- Plongéeutilizado por Welles evidenciando o poder, em Cidaddo Kemete: o préprio filme.

Quando a camera é posta acima do ator, muitas vezes serve para fortalecer a ideia de
sua inferioridade, de certa humilhacéo, reforcada pela expressdo de medo ouupaaor g
personagem poderia fazer ao olhar para cima. Welles posicionou a camera de cima e a

utilizou emPlongéede forma diferente do que usualmente é utilizado. A expresséo de sua
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personagem séria e altiva, pisando em pilhas de jornais denotou, apesagrdadcéatto, um
ar de superioridad&érgio Vaz (2012), um critico da sétima arte afirma:

Quase todo mundo ugdongéese contreplongéesmas o grande mestre nisso foi
Orson Welles. Ele conseguiu até mesmo alterar a légica normal de que uma tomada
emplongée diminui a forca da pessoa filmada: em uma cei@Giddeldo Kaneha

um plongée dele mesmo, o ator Orson Welles interpretando o magnata da imprensa,
em meio a pacotes de seus jornais espalhados nd @léa visto de cima, mas a
imagem que se temd® um homem monstruoso, rdso, com 0 mundo a seus pés.
Alias, Cidadao Kaneem Portugal se cham@ Mundo a Seus P&¥

Sobre a quebra de regras da linguagem cinematografica, Beal (1974, p. 110) adverte:

O melhor conselho para o principiante eradug® de filmesé conservar a camera
imével. No entanto, o irbnico € que o cineasta perito faz exatamente o oposto. Ndo
apenas se sai bem com isto, mas convence o espectador de que, quando o
movimento de camera é bem estudado, o resultado é signifit&tivo.

O que é importante para quem se inicia nessa linguagem é saber que os procedimentos
sugeridos em sua gram8tica acabam se torna
um alicerce para as producfes audiovisuais, um verdadeiro pgudoosa garantir um
anmradouro mas,como vimos, nem téo fixo assina aventura de se traduzir em imagens e
sons uma histéai que se queira contar. Pasolji®82, p. 151) fala sobre esse patriménio
linguistico e as muta¢cdes que |Ihe forma:

[..] todo esse cddigo técnico nasceu quase por insatisfagdo com as regras, pela
necessidade de uma liberdade irregular e provocatéria, por um gosto de anarquia,
diferentemente auténtico ou delicioso: mas tudo isto se tornou também depressa
canone, patriméniarguistico e prosodico, que interessa simultaneamenées tasl
cinematografias mundiafé?

Esta inquietude que bem lembra Pasolini € permanente e aconteceu de forma bastante
prazerosa entre os alunos. Fez com que a linguagem cinematogréfica fosse ali também
sofrendo alteragdes/acréscimos/atualizacbes. Varias sdo as producbes onde percebemos &
quebra dos parametros daquilo que era imaginado como regra. Enquanto o experiente cineasta
Beal s uegnbrese que o movimento do objeto € a base da cinematogtafieserve
sua camara cinematografica muito firmdse um tripé se puder. Use o minimo de
panoramicas e movimentos de zoO{BEAL, 1974, p. 7) Hoje temos, ap0s a analise de
tantas mudancas de regras, o critico de cinema IAael@o (995 p 29) consta n d As i

regras sao, portanto, relativas: cada um as utiliza a sua maneira. Mas, ndo ha duvida, para

10yvAZ, Sérgio.As posicbes da cameraFonte:<http://50anosdefiimes.comrAcesso em 12 dez. 2012.

01 BEAL, J. David, Tradugéo de Aydarfrruda. Super 8 e outras bitolas em agcadcSummus Editorial, S&o0
Paulo, 1974.

192p ASOLINI, P. PEmpirismo Herege Lisboa, Assirio e Alvin, 1982.


http://50anosdefilmes.com.br/
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chegar a um bom resultado é preciso contesséainda que sejpara modificd as d®poi s ¢
O exemplo de Welles, citado acima, & s6 um deles. No @ra@samento de meu ,ede Galt
Niederhoffer (2010), destas® 0 uso da camera gravando didlogos entre personagens,
posicionada e realizando varios momentos sobre o ombro do cinegrafista, quando bem
poderia ser utilizada sobre um trijée a cena agrada, poage comose fosseoutra
personagem, ali presentggsse caso, 0 proprio espectador € colocado como um participante
dos dialogo® seumovimento natural deespiracacse faz presente. Os filmetarry Potter e

a Pedra Hosofal, de Chris Columbus (20010 Senhor dos Anéisle Peter Jackson (2002) e
Lincoln, de Spielberg (2012), trabalham muito com a camera em maana@entuadamente

mais do quenormalmente € visto em outros filmes. Esses deslocamentos sdo muito lentos e
pequenos, algumas vezes compostos por pequenos ou ainda pequendsavdlings. O
resultado final se mostrou muito bom e, de alguma maneira, colabora para a percepcao
tridimensional das cenas dos filmes, sendo indicios de uma nova estética que lentamente

reinventa o cinema e sua linguagem.

Figura 28- Cenado primeiro filme Harry Potter. BAmera executa muitos e sutis moviment

193 ARAUJO, Inécio.Cinema: 0 mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.



72

CAPITULO Vi Quinto Encontro: Olhamos pelos olhos da Jdlia...

"Eu tenho que aprender a dizer tudo
gue eu sinto por vocé
Eu tenho que aprender
Num desses seriados da tévé.

ACi nema Mudoo, de Herber

Iniciamos o encontro fazendo uma breve revisdo. Os garotos fayarmando o0s
recursos até entdo estudados, quanto aos planos, angulagcdes e movimentos de camera. Todo
comentaram algum aspecto e, assim, nossa revisao envolveu toda a turma. Foram lembrados
vérios episodios de novelas da TV, de filmes favoritos e de niomeivenciados na propria
oficina.

Nesse encontro conversamos acerca de alguns aspectos da narrativa de um filme: a
camera subjetiva, o plano sequéncia, a importancia da iluminacéo, a alternancia de imagens.
Primeiramente cuidamos do funcionamento e d&agdo do tripé: como morda, como
usar o dispositivo para nivelamento, recursos de movimentacgdes e travas, como fixar a camera
com seguranca. Em video foram avaliadas algumas imagens realizadas com e sem este
recursoi Sempr e que p o sascom e tripé.EEenaie garargido & a imagem fica
mel hor ,nf@ a fale teauma aluna. Debatemas diferencas das imagens quando
captadas com e sem tripé e as aplicacBes de cada forma dediamaro alvo principal das
conversasDe fato, quando edizamos nosso video,naaioria dasenas filmamos com o uso
de um tripé. Este procedimento é especialmente recomendado quando realizaznosiom
uma panoramica porque, quando de sua projecao, as imperfeicbes oriundas das oscilagoes
ficam reduzidasNo filme A noite sonhamo$1945) paraconta a historia de Frederich
Chopin o diretorCharles Vidomutilizou algunszoons Dada a precisdo dos movimentosseé
gue Vidor os realizou com o auxilio de um tripé dando sustentacdo a camera. Identificar essas
pequenas sutilezas foi um exercicio muito gratificante para todos.

Ha, no entanto, cenas onde o resultado esperado € justamente aquele estando a camer:
na mao do cinegrafista. Uma cena de acdo onde alguém esta correndo, por exemplo, ha
diretores que fazemuge st « o de mostrar uma fAcOmera ner \
captando as imagens como um participante as viria. Encontramos exemplos desse uso na série
de filmesVelozes e Furiosgsle Rob Cohen (2001).

Nesse dia pudemos debater o conceitoiide ©meun laj et i vao. Nel a,

representa o olhar de uma personagesse tipo de cend@realizada sem o uso do tripé, ou
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usandeo desde que ndo apoiado ao chdo-senuma impressao de que o que se Vé é visto

pelo olhar de uma das personageénss e e Ismandouoque eu olhaguando caminho, a

cOmera se mexer § j,ucanteoctou um daos allmes. Solaeb & eameérad

subjetivaBel 8zs (1983, NpcinerBabg camesaccarrega ® @spectador para

dentro mesmo do filme. Vemos tudo como se faksenterior, e estamos rodeados pelos

personagens. Estes ndo precisam nos contar o que sentem, uma vez que nos vemos 0 que ele

veem e da f or ' MaGarotas mmrenvatrés me uma galinha no filtiéade de

Deus(2002), e a camera subjetiva foi a dpaordade dada pelo diretor Fernando Meireles em

col ocar o ae spped cetdoa ddoors figoealvasocoode perseguiriaat®.n c i ar
Também foi utilizado esse recurso ewsso video. No climax da trarha uma cena

em que Julia passa no corredor principal da escola e se depara com os dois rapazes que

fizeram parte de sua recente histéria: 0 namorado e 0 amigo e, naquele momento, tem que

fazer uma escolha. A camera subjetiva substitui Julia pelo espedaziEndeo sentir o

drama do momento. Para efeito da historia que transcorria, esse recurso foi fundamental, ndo

deveria ser de outra maneira.

A

Figura 291magem realizada pela propria aluna. Nelase® uso dadmera subjetiva
Pedro e Daniel ollim simultaneamente pasdente- osfiolho de Jalia

194 BELAZS, Béla. in XAVIER, Ismail (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edicdes Graal: Embrafilmes, 1983.

195 Em recente entrésta, a jornalista Luisa Coellmerguntou a Fernando Meirelles: Como foi feita aquela cena
inicial, da galinha? Ele respondeus 5a@da foi de Braulio Mantovani, roteirista, que pegou trés linhas do meio

do livro e trouxe para o comec¢o. Tecnicamente para fazer, foi do jeito mais 6bvio. Prendemos a camera com fita
crepe em um cabo de vassoura, chamamos as galinhas e corriamos félagalmha!' e batendo palmas. Uma

vez o Spielberg me perguntou como havia feito aquilo, qual o tipo de tecnologia? Eu perguntei: vocés tém fita
crepe aqui em Hollywood? E contei a histéria toda. ele falou: Para tudo, vamos chamar a minha producao, eu
predso aprender a fazer cinema". (COELHO, L. Jornal Destak, n. 765, p. 11, publicada em 23 jul 2013).
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A importancia da camera subjetiva foi poeticamente comemorada por Béla Balazs, em
1923, quando escreveu:

Embora nos encontremos sentados nas poltronas pelas quais pagamos, nao é de la
gue vemos Romeel Julieta. Nés olhamos para cima, para o balcdo de Julieta com os
olhos de Romeu e, para baixo, para Romeu, com os olhos de Julieta. Nosso olho, e
com ele nossa consciéncia, identifsEcom os personagens no filme; olhamos para

o0 mundo com os olhos delespor isso, ndo temos nenhum angulo de visdo préprio.
(BELAZS in XAVIER, 1983, p. 85§

O PLANO SEQUENCIA

Depois tratamos do conceito de "plano sequéncia”, que € uma filntagerdofa
camera desloese ou nhdono espaco cénico na mao, ou no carrinho, na grua ou ainda no
steadycarh *°’ (TAVEIRA, [...] grifo nosso}’® e toda segéncia érealizada numa Unica
tomada, sem corte€ntre algumas experim&tdes de planosequéncias realizadas por
marcantes diretores, umalds é de Alfred Hitchcock que, em 1948, montou o longa
metragemFestim diabdlicocomo se composto por um unico Plano sequéncia. Na realidade
Afcomo os maiores rolos de pel2cula fabrica
foram necessarios doze ptesnsequéncia (HITCHCOCK, 1983, p. 187)

Figura 30- Plano sequéncia do inicio do filrkestim diabdlicode Hitchcock.

196 BELAZS, Béla. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cGes Graal: Embrafilmes, 1983.

197 Steadycani equipamento acoplado ao corpo da camera e ao corpo do cinegrafista e que permite manter a
camera estavel, independente do deslocamento.

18T AVEIRA, Mauricio C.Linguagem do Cinema Disponivel em: <www.cap.eca.usp.br/wawrwt/montagem
_taveira/linguagem.hth. Acesso em: 18 dez. 2012.

9% TCHCOCK, A; TRUFFAUT, FHITCHCOCK, TRUFFAUT: Entrevistas . S40 PauloBrasiliense 1988.
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Ao assistirmos ao filme Festim diabdlico, percebemos o planejamento cuidadoso de
Hitchcock em realizar os cortes paraguar ecessem fii nvi s2veiso ao
utilizou de trugues como, por exemplo, finalizar um plano sequéncia com a imagem das
costas de uma personagem que vestia um casaco preto e reiniciar as gravacdes a partir da
imagem das costas da mesmespeagem.

Pasolini(1982, p. 188 st abel ece wuma di f er e noxineana « o e
possui a linearidade de uplano sequéncianfinito e continuoi analiticai enquanto os
filmes possuem uma linearidade, potencialmente infinita e coniinmas sintéticad'*°
Assim, pdemos interpretar que, paraeesscritor e diretor, um filme permite narrar em duas
horas uma historia de um espdaempo de longa duracdo e ao utilizar seus cortes e edicédo, é
sintetizado No entanto, se realizado no ritmo de um cinema, seria demasiadamente
desinteressante e monotono, ja,en edicdpmostraria 0 que, efetivamenss passaria na
vida de um individuo, segundo a seguitdd?or outro lado, pareagos que, na experiéncia
cortemporanea, as imagens em movimento até mesmo no ritmo de cinema (e ndo de filme),
tém seus atrativos. Constatamos isso em alplogs onde o Unico propdésito € saber, em
tempo real, 0 que a camera esta captando no quarto dblagou@iraou qual o estagide
edifica-«0 que se encontra o est8dio de fut
leste do municipio de Sao Paulo.

Como assuntos variados se tornam enredos para filmes, a vida cotidiana em plano
sequéncia analitico de um cidaddo qualquen cinema, nas palavras de Pasolitimbém
nao escapou as lentes de um filme. Laura Coutinho em sua tese de Doutorado analisa a
insercdo do estudio de TV como tema em diferentes em filmes. Na tese, analisa, entre outros,
o filme Show de Trumaifi o showda vida de Peter Weir (1998)no qual um cidad&o
chamado Truman Burbank f oi Acoisificadoo e
televisdo e, desde bebé, quafmicadotado pela empresa de EMnantido trancafiado numa
cidade cenogréfica. No filmenilharesde cameras, espalhadas por toda cidade, mostram a
existénciadiariadesse individuo, sem que cesmo descondiparticipar de unmreality show

tendomostrado para bilhdes de telespectadbnes filme num plano sequéncia da dimensao

10PASOLINI, P. PEmpirismo Herege Lisboa, Assirio e Alvin, 1982.

1 No livro Esculpir o tempp Tarkovskicomenta sua impresséo sobre este plano sequéncia infinito. Diz o
cineasta: E esta a minha concepgéo de uma sequéncia filmica ideal: o autor roda milhdes de metros de filme,
nos quais, sistematicamente, segundo apés segundo, dia apds dia e ano apdgdande um homem é
acompanhada e registrada. por exemplo, do nascimento até a morte, e de tudo isso apmapiaas dois mil

e quinhentos metros, auma hora e meia de projecdanlom exercicio de imaginagdo € pensar nesses milhdes

de metros indo grar nas maos de varios diretores, para que cada um montasse 0 seu propri@ fjome
resultados diferentes chegariamTARKOVSKI, 1990, 73-74).
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deumcinemain O tempo da televis«o n«o ® o tempo
tempo da narrativa da televisdo ao tempo da vida seria 0 desafihayo de Trumai
(COUTINHO, 2003, p. 117"

Figura 3 - A cidade cenograficGeahavemnde se passa o filn&ow de Truman
Fonte: Cena dproprio filme.

Nesse encontro também debatemos a iluminacdo como caracteristica necessaria para

filmagens com qualidade.

A ILUMINACAO

A melhor luz para imagens cinematograficas é a natural. As filmagens ao ar livre, em
particular quando o Sol esta encoberto, propiciam ganhos expressivos de luz e cor, permitindo
composicdes que valorizamvideq ao eliminarem sombras muito fortes e adéncia do
Sol diretamente sobre os olhos das personagens. O consagrado cineasta e diretor de
fotografid*Wal di r Pina de Barros, quando da expl
do Ri 8% due botnenageia um violeiro e rabequeiro que viveu no nertslidas
Gerais, afifrmoui Eu f i | mava do in2cio da manh« at ®
da tarde. Depois das 9 horas, naquela regidao, o Sol esteve muito forte. Eu aproveitei a luz do
cen8ri o e corr i giCamoaegrg gembadmera devesserrpbsiisnada ded
forma que a luz solar deva estar por trds da filmadora. Quando da necessidade de filmagens
em interiores existem lampadas apropriadas com poténcias variadas além de difusores de luz

12 COUTINHO, Laura MariaO estidio de televisdo e a educagdo da memarrasilia: Plano Editora, 2003.
113 Etimologicamente palavra fotografissignifica literalmente escrita pela luz.

14 Em aula realizada no més de maio de 2011, na Faculdade de Comunicacdo da Universidade de Brasilia.
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que permitem uma iluminacdo adequada semdg® contrastesrederico Fellini define a

importéancia da luz no cinema:

No cinema, a luz é ideologia, sentimento, cor, tom, profundidade, atmosfera,
histéria. Ela faz milagres, acrescenta, apaga, reduz, enriquece, anuvia, sublinha,
alude, torna acreditéVe aceitavel o fantastico, o sonho, e ao contrério, pode sugerir
transparéncias, vibragbes, provocar uma miragem na realidade mais cinzenta,
cotidiana. Com um refletor e dois celofanes, um rosto opaco, inexpressiveseorna
inteligente, misterioso, fas@ante. [... ] Com a luz se escreve o filme, se exprime o
estilo. (FELLINI apud POLIDORO, 2010, p. 159§

Para a oficina foi preciso usarcriatiidade. Construimoslém de umalaquete dois
refletores com materiais de sucata. Para esses equipamentos usamos uma placa de pvc
reaproveitada, cabos de vassourgmpel aluminio encarcacas de computagscomo basg
especulags’® Em cada refletor usamos duas lampadas eletronicas comunsanksta
presentes as possiveis vantagens e desvantagens do uso de refletores observando pela tela c
filmadora como as imagens ficavam gravadas. As imagems e sem refletoree em
variadas distancias foram analisadas. Experimentamos também uma placpodeaswo
rebatedor da |l uz dos refletores. nijdlvabserbast .
legal. Temosque st udar qual a mel hor maneiral o, di ¢
a importancia da luz na compreensao da linguagem. Quasmdefletores foram ligados
houve a formac&o de sombras e alguns objetos refletiam em desimagiaindo a qualidade
da gravacao. O desafio era saber o que fazer para garantir uma melhor iluminacao.

Uma das filmadoras que utilizamos possui um dispositieo compensacao de
iluminacdo. Percebemos que, na tela da filmadora, a melhor imagem na sala de aula se deu
guando mantinhamos as janelas abertas para incidéncia de luz natural e as luzes da propria
sala acesas, sem o0 uso dos nossos refletores. Na,patmlativamenteachamos a melhor
maneira de iluminar as cenas que fariamos dentro das salas de aula da escola. Isso facilitou as
filmagens do video, na mediéan que ndo precisdvamosendo da filmadora, extenséo para
levar energia a camera e um tripégquipamentos leves, particularmente, se comparaahos co
o instrumental necessario ngeandes producdes. Aprendemos juntos que nem sempre a
melhor luz é a mais rebuscada. Em nosaso, o fato de utilizarmasna filmadora moderna
gue registra imagens entatefinicdo e com um sistema de conga@do quando ha caréncia

de luzfoi importante para a realizagcao de boas filmagens. A utilizagéo dos refletores se deu

15 POLIDORO, B. B.Sobre a luz e as poténcias do escuro na fotografidudiovisualidades da Cultura.
Alexandre Rocha da Silva, Nisia Martins do Rosario e Suzana Kilpp (organizadores). Porto Alegre: Entre Meios
Editora, 2010.

116 550 superficies polidas que refletem regularmente, ou seja, como um espelho.
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em algumas tomadas dentro do Centro de Saude e no apartamento que utilizamos como
cenario. Nos deais momentosa propria luz ambiente em outros momentos, a sua faitzs

favoreceram no tipo de fotografia que pretendiamos realizar.

4

Figura 2 - Filmamos com uma camera com sistema de compensacéo de luz
Fonte:Making Of

Geralmente, quando o céu esta nublado, os raios de luz do Sol estédo difusos e ha a
reducdo de sombras e ofuscamentos, sendoasaasdicdes para filmagens com qualidade,
como foi possivel verificar nas préprias filmagens. Quandm dia ensolarada luz do Sol
deve incidir por tr8s da cOmer a, il umi nand
guando fotografamos! 0, di ssemos. A figura :
realizacdo de filmagem. Nela, € mostrado que, durante as gravagfesdaClaqueteera
moativo de descontragdo e, de fdto muito importante na identificacdo das cenas quando da

edi¢do do video.

Figura 3 - Os refletores foram pouco usados, a claquete, sempre.
Fonte:abertura do video.
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A incidéndga de luz peldrente da camertambém é utilizadee com grande impacto
visuali s&o as filmagens na contraluz e o efeito bem trabalhado ajuda na narrativa do filme.
Uma cena de contraluz que ficou famosa por ter sido utilizada com criatividade e inovacao foi
realizadapelo diretor de fotografia Chick Fowle, no filni® Cangaceiro dirigido por Lima
Barreto (1953). A cena abre o filme e nela se vé&, na contraluz, o contorno do bando de
cangaceiros e seus cavalos no alto de uma serra durante um alvorecer. Recentemmente o fil
Australia, de Baz Luhrmann (2008)tilizou o0 mesmo recurs@brindo o flme com uma cena
na contraluz, onde um aborigene ensina licbes para seu pequeno neto. Sao muitas as

possibilidades de uso da luz e da sombra na sétima arte.

Figura34 - A cenanacontraluz ajudou a imortalizar o filme de Lima Barreto
Fonte: O préprio filme.

ALTERNANCIA DE MOVIMENTOS E ANGULOS DE CAMERA Y/

Ocinema, etimol ogicamente, tem sua orige
movimento, com o0 quese pode definir que cinema é a arte de mostrar imagens em
movimento, 0 que nao significa, necessariamente, que a cdevara@staem movimentmu
também que permaneca fixa numa Unica posi¢cado durante todo o témpmins fatores que
permitiu a dindmica das ma g eannevjdaddi histérica do cinemaegundo Bela Belazs
(1983, p. 84)'® é o fato dequea cameraindo s6 nos mostra novas imagens o tempo todo,

como também o faz de angulos e distancias que mudam constanteme@e. nas t omad &

Y7 Distribuimos um gadroresumo que chamamos de "Seis mandamentos para uma boa filmagem". (Anexo C).

18 BELAZS, Béla. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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a camera fixa queegistre as personagensuma Unica distancia, geralmerttgnam suas
projecdes enfadonhas e cansativas. Alternar a posi¢céo da filmadora, aproxandndéto,
variando sua angulacdo, incluindo quando possivel uma camera subjetiva, um leve
movimento decamera tfavelling, zoom, plong@eonstitui uma das grandes caracteristicas e
inovacbes da sintaxe dessa linguagem. Isto permite maior dinamisimoaeo video mais
convidativo aser visto. Para compreender este assunto, assistimos a trechos de lalgsns fi

de diferentes épocas separados por décadas em suas proflnofmsos o nimero de vezes

em que houve mudancas de imagens num intervalo de um minuto, escolhido aleatoriamente:
No filme O grande assalto ao tremde Edwin Porter (1903)identificamosduasvariacdes de
imagensE o Vento LevoudeFleming (1939) setevariacfesA Casa dos Espiritosle Bille

August (1993) trezevariacdesPe Pernas pro ArdeSantucci (2010) dezoitovariagdes®

Logicamente, no exercicio acima ndo ha a mesma retpda em qualquer parte slo
filmes. Ha variagbes das alternancias de imagens em momentos diferentes da narrativa. No
entanto, o objetivo era provocar os alunos para que constatassem que, com o passar do tempo
houve uma tendéncia de se narrar flmes angdlh a velocidade com que as imagens sao
alteradas e, no debate com os alunos, uma ¢
mudavam pouco as I magens, 0S modernos sS«o0
mais ou menos rapida depende dwotde plano, movimento e estilo do proprio diretor.
Geralmente as cenas sédo realizadas e editadas com duragbes de tempo diferentes. Cena:
dindmicas tém rapidamente alternancia de imagens e usam varios planos conjuntos, primeiros
planos, primeirissimos plas e planos detalhes. J4 as cenas mais calmas e/ou que utilizam
planos gerais sdo mostradas em tempo maior, momento em que, geralmente, pode se utilizar
uma suave movimentacao de campanpramicatravelling ouzoon).

A alternancia de imagens € um praoeehto que pode ser realizado nas producdes
cinematograficas realizadas numa escola ednta l6gica em como utilizar a camera. Num
video sobre uma Feira de Ciéncias e Arte, por exemplo, as imagens poderiam iniciar
mostrando unplano geral da escola, defovariosplanosconjuntos mostrando aspectos da
decoragcao/organizacdo do eventdas pessoas circulanddNa apresentacdo de um
experimento realizadoop alunos, uma sequéncia de planos daridhanevisibilidade ao
trabalho: Uma panoramica dravelling do interior da sala de aula ou do corredor onde o

experimento esta exposto. Apds um plano conjdotexpeimento e alunggrimeirosplanos

119 "pesquisas realizadas com aproximadamente 300 filmes comerciais dos anos 40 e 50 situavam a durag&o
média de cada plano entre 12 e 15 segundos (E. Garcia Matilla, 1990, p. 100). Atualmente, nos desenhos
animados japoneses a duragdo média de um plano j&,8 segundo%(FERRES1996a, p.17).
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nos alunos enquantgealizam sus explica@es; planos detalhes das maos dos mesmos,
quando manipulam os objetdsirante a experimentagdolanos conjuntos e primeirissimos
planos dos alunos que assisterdeanonstracdo, encerrando essa sequénciauocomlano
conjunto apresentando os integrantes do grupe, $érma etcSe possivel, que a cena e suas
explicacbes gam repetidas duas ou trés vezes, com a camera ocupando diferentes posicoes e
realizando diferentes enquadramentos e angulos. Eventualmente uma panoranoica ou
Assim, na hora na edicdo, passaa dispor de op¢des para uma montagem mais dinamica.
fConvwem nao fazer saltos espetaculares na escalacéo de planos. Por exemplo, para passar de
um plano geral a um primeiro plano convém introduzir algum plano intermediario para que o
salto seja menos brusoo.Fefrés 1996 p. 104'° Este tipo de video documérib é
importante a escolapois motiva alunos e professores a participarem das atividades
promovidas e, particularemteassegura o registro da memdtainstituicad?*

A técnica acima descrita foi usada para gravacao de um didlogo no video, numa cena

envolendo trés personagens.

L3

Figura 35- Montagem facilitada com a estratégia de se repetir o texto quatro vezes e
cada repeticao do dialogo, a camera registrou em um angulo e posicao diferente

120 FERRES, JoarVideo e EducacaoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.

2L comentando sobre a importancia e a sensibilidade do documentarista, Mendes afirma: "Ao acompanhar a
dialética do tempo, o documentarista reagatistéria, a memoria, e registra identidades culturais em extingédo

no mundo moderno. Flexivel, curioso, vigilante, ele acompanha a vida em seu processo e por ela € roteirizado e
dirigido. Pesquisa muito, faz e refaz estruturas narrativas, intui hsstwigroprio lugar da filmagem. Filma,
aparentemente, ao léu, mas respeitando com caminhos nascentes para a descoberta de seus filmes [...]"
(MENDES, M. S. Cinema e Realidade: o mundo através das lenjes Disponivel em:
<http://www.semiosfera.eco.ufrj.br/Acesso em 25 set 2011.
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O didlogo entre as personagens foi repetido quatmes: Uma tomada para cada
personagem e a quarta tomada captava as atrizes em plano conjunto. Ap6és a montagem
fizemos varios cortes alternando as falas com planos diferentes. Meses depois, ao término de
uma das projecdes, um senhor, sabendo que se tdstawa video amador, comentou a cena

€ NnNos perguntou: AQuantas cOmeras vocCc°s UuUsSa

ROTEIRO DE CAPTACAO DE IMAGENS

Ha uma logica na filmagem que merece destaque. E mais facil repetir uma cena ja
ensaiada pelos atoresaecada repeticdo, a camera gravar o didlogo em diferentes posicoes,
do que ficar jogando a camera de um lado para o outro a cada fala de uma personagem,
dificuldade ainda maior quando também fosse necessario mudar aaif@mimontada para
cada ator. Ba metodologia facilita o trabalho e barateia o custo de producdo de um filme.
Assi m, ap-s o0 roteiro ser constru2do, ® f
dependendo da ordem dos fatos da narrativa do filme, ter& uma nova légica em questdo:
aprovetar equipamentos, locacdes, cenarios e pessoas da maneira mais rapida e funcional
possivel. Se ha cenas que acontecerdo num apartamento no inicio, meio e final da historia, se
possivel, que elas sejam realizadas no mesmo dia, aproves@araladisponibilidde do
apartamento. Para isso, roupas diferentes deverdo ser usadas pelos atores, reforcando c
sentido de que se trata de outro dia. Depois, na edicédo, resnentao0 fif az de cont
dar sentido a narrativa. A estratégia adotada para os locaisernarserve para pessoas.
Tivemos duas cenas com a mesma professora em momentos diferentes do video. As cenas

foram realizadas em meia hora de uma tégga em que a professora esteve disponivel.

Figura 36- Novablusapara a personageiprofessora Féha, e quadro apagagfimados minutos depoida
montagem do video, essas imagens foram utilizadas em momentos diferentes.

Marques 2007, p. 34) comenta a logica de se realizar as filmagens de acordo com um

planejamento que envolva disponibilidadeatjuipamentos, cenarios e pessoal:
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As imagens que vemos se suceder na tela do cinema podem ter sido rodadas com
muitos dias e até semanas de intervalo. As filmagens podem comecar, inclusive,
pelas sequéncias finais. Questdes como a agenda dos atoresjbdidpde de
locacdes e estudios, deslocamentos, construcdo de cenarios e outras variaveis séao
levadas em conta para a elaborag@@ronograma das filmagens.

A professora Hipacia, que representou a professora Fatabalha na escola. O ato
de aproviéar os profissionais para representarem papéis que, de fato, desen¥dlvem

defendi do por Beal (1974) e foi chamado por

Se através da linguagem cinematogréfica eu quiser expressar um carregador, pegarei
um carregador auténticoeproduzindeo: corpo e voz. [...] O carregador do cinema

€ 0 mesmo carregador que o carregador da realidade, portanto: e uma vez que o
cinema é uma técnica audiovisual, o carregador do cinema aprssaenfala como

na realidade. (PASOLINI, 1982, pp. 2084)'*

Utilizamoso naturalismo de Pasolini tambgraraos figurantes. Os alunos da esc¢ola
h& algum tempo jA& acompanhavam a movimentacdo de nossa equipe de prodacdo e
prontificaram a atuacomo figurantes. Nafilmagens dss equ °nci a fAA aul a
F 8t i, hagia uma turma com disponibilidadaquelehorario e resolvemos convidar os
alunosa participaem Todos aceitaram, o que mostra a baixa rejeicdo dos jovens em atuarem
colaborativamente em projetos dessa natur@p@s dez minutos de explicacbes do que
haveria na cena, alertamos para que agissem normalmente e esquecessem a presenca d

filmadora.

ESCULPINDO O TEMPO

Uma estratégia utilizada na edicdo ppaaisas no tempo ou mudanca de leéal as
transicfes. Osdtwaresde edicdo dispdem de muitas opcdes, no entanto, precisamos bem
estudalas e s6 algumas utilizar num video, facilitando a narrativa da histéria. Quando se
utilizam muitas transicées, estes efeitos passam a chamar mais atencédo que a prépfia trama
A fusdo de imagens foi uma opcao utilizada em alguns momentos doUiimaelonga
jornada, de Walter Will (1980). Uma das transicbes mais comuns €&ade out
(desaparecimento) que enegrece a imagem, dando ao espectador a nocdo de que a cen:

seguinte passouexistir tempos depois da anterior.

12pASOLINI, P. PEmpirismo Herege Lisboa, Assirio e Alvin, 1982.

123 Tal inconveniente também é visto em algumas apresentacées com ossfwadoePowerPointem que as
transicGes e efeitos poluem e chamam mais atengéo dirgem
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No video, realizamos a expémcia de alterarmos o tempo filmico em varios

momentos, de acordo com o que julgamos ser necessario na narrativa imagética.

Figura 39- Planos alternados mostram o conflito professduaos.Fade outermina a cena.
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Na sequ°ncia AA aula da professora F§8ti
realizados varios planosfade outscomo transicdo para aceleracdo do tempo. O resultado
final da cena mostra uma aula de 50 minutos condensada, no video, em 28 s&amdos.
essa sequéncia de imagens prapas bem as cenas. A composigdm cenario nos foi
simplificadavisto se tratar de uma sala de aula na propria eskdle&z estava satisfatoria,
figurantes animados, filmamoSomo nos lembra Coutinho (2003, p. 58):

[...] para dar isibilidade ao que a televis@oo cinemaqueemrevelar, é preciso que
esse espaco esteja muito bem arranjado, de forma que possa plasmar personagens,

objetos, sensacdes em um encadeamento narrativo feito de luzes, sombras,
enquadramentos, plas, contraplanos. Sobretudo, é preciso f4z.

Outras vezes 0 mero corte entreaypersonagem e oat€ utilizado para acelerar o
tempo e o espectador j8 se acostumou a ass.|
tempo. O experiente roteirista Je@mudeCarriere (1995pp. 118119) exemplifica como o
tempo pode ser acelerado com a alternateieortes

[...] deforma igualmente invisivel, a cAmera e a montagem adiantam o tempo e as
vezes até mesmo o aceleram. Uma mulher nua comeca a se vestir. Ela pde um sutia.
N6s a deixamos para focalizar um homem que esta lhe fazendo uma pergunta.
Voltamosa mulher para a resposta e, sem qualquer salto aparente no tempo, ela ja

esta abotoando a saia. Uma nova alternancia rapadigumas palavras do homem,
um olhar da mulhei e ela ja esta quase pronta.

A experiéncia da producdo de um vid=mm e para 0s alunosnos mostrou que, na
medidaquenoshabituanosa realizar filmagensnesmo nésgineastasamacabres,ja passamos
a prever e a fazedas alternancias deomadas algo corriqueirem nosso trabalhoAs
gravacdes do nosso video, na medida em que iaro sealizadas, nos permitiram visualizar
a necessidade de novas tomadas com diferentes enquadramentos que ndo haviamos previstc
guando da elaboracdo do roteiro. Em outros momentos, varias sugestdes nos foram dadas por
agueles que, mesmo néo tendo parti@padals encontros na oficina, faziam questédo de ajudar
com suas opinides, e a maior parte delas, fundamentada na vivéncia daqueles individuos que
como espectadores de numerosas producdes da sétima arte, mostravam ter afinidade com o

que faziamos.

124 COUTINHO, Laura MariaO estidio de televisdo e a educacdo da memarBrasilia: Plano Editora, 2003.

125 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
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Figura 40- A boa vontade e a colaboracdo marcaram a participacao dos figurantes no

Os alunos, muito facilmente assimilaram os varios aspectos debatidos naquele
momento, como se relembrando algo que faz parte de suas vivéncias. Encerramos nosso
encontroe os alunosla oficina ficaram dessistir aos programas televisivos, novelas e filmes
observando detalhes utilizados finguagem cinematografica estudados até entdo, em
particular a camera subjetiva, o plano sequéncia, detalhes da iluminacédo e alternancias das

imagens utilizadas na narrativa dos programas, novelas e filmes que assistisse
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CAPITULO VI i Sexto Encontro: Filmar é um ato politico!

"Cinemaverdade? Prefiro o cinemmmentira.

A mentira € sempre mais interessante do que a verdade."
Federico Fellini

Iniciamos nosso encontro ouvindo o relato dos alunos quanto dimlog® observado
nos programas televisivoea perspectiva de quem esta por tras das lentes. Citaram alguns
exempl os observados em novelas, quanto ~ di
dialogos entre personagens. Nao viram nas novelas, oausantera subjetiva. Uma aluna
comentou otravelling da abertura do filmé&aiola das Loucasde Mike Nichols (1996),
formado por uma imagem aérea originada no mar, cruzando a praia até mottratapa
cidade SanFrancisco(EUA) em plano sequéncidssistimosao videoCurta-metragem
metalinguistico de baixo orcamentde By r o n  @Q2008ee dpreserdmos pequenos
trechos do filmePercy Jackson e o Ladrédo de Raide Chris Columbug2010),0 grande
ditador, de Charlie Chaplirf{1940) e ainda algunsrechos de novelas e comerciais de TV.
Pausas foram dadas com o objetivo de analisarmos detalhes da linguagem
cinematografica. E interessante notar como os alunos rapidamente v&o aprimorando o olhar
sobre uma producédo, expressando em palavras uma vigdocomplexa do cinema e,
naturalmente, passam a utilizar termos técnicas como pastugocabulario. Diss@os um
dos participant e s :auil fimeoeffieosnmginando crgoose fasseaos s i s t
diretor desse filme... Imagino as cenas sdedas e 0os movimentos que fizeram na camera e
os pl anos Esaawdersiodialiaguagen) mesmo lentamente, € internalizada sem
um estudo sistematizado da linguagem audiovisual, como constatou Belloni (2005, p. 6):
i Cr i adurardesangscon®mem televisdo de modo frenéticabsorvem certo tipo de
mensagens, especificas do discurso televisual, em termos de linguagens, estilos aspectos
t®cnicos, elementos est®ticos, Jue s«o de n
Além do conhecimento acerca demo fazer filme - queja é marcante- os alunos
ao apreenderem a linguagem cinematografparcebem a dimenséo politica do que esta
sendo narradd?orvezes de forma muito evidente, outrade forma sutil, as preferéncias do
diretor sdo expostas, indicando suas convic¢oes, virtudes, vicios, sua idédlodgaescolha
estética é uma escolha polititd. (ALMEIDA, 2009, p. 33).Comentando os resultados de

126 BELLONI, Maria Luiza. O que é midiaeducacdo- 2. ed. Campinas, SP: Autores Associados, 2005.

127 ALMEIDA. Milton José de.Cinema: A arte da memoéria 2. ed. Campinas, SP: Editora Autores
Associados, 2009.
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uma experiéncia sobre a produgiovideos de comerciais realizados com criancas de nove a
quatorze anos, escrev@imdrea Cecilia Ramal iN«o h8 d%vida de que
de adquirir progressivamente uma competéncia técnica para a producdo de matérias
multimidia, estardo sobretudo mmapreparadas para ler criticamente 0s enunciados.
(RAMAL in GONNET, 2004, p. 8¥2

Apéds assiirmos juntos as filmes e comerciais, alguns alunos passaram a questionar
o0 porqué de determinadas cenas e, por nés provocados, passaram a identificar a favor ou
contra quem @mensages se apreseatn Foi um momento primoroso a reforcar gae
dialogarmos numa sala de aula sobre cingroderenostambeémrefletir criticamente acerca
da ndo neutralidade do que é produzidosétima arteda sempre um alvo, uma neagem
dirigida, um interesse ideologicairasde cada cena, cujo objetivo é reforcar ou minimizar
determinadas condutas, escolhas, produtos, instituicbes etc. Paulo, Emirdivros

apresentou a dimensao politica do ato de ensinar. Segundo ele:

Esta éuma grande descoberta: a educacdo € political Depois de descobrir que
tamb®&m ® um pol 2tico, o professor tem de
fazendo em classe?0 Ou seja: AEst ou senc
perguntar a favor de goeesta educando, o professor também deve pergamtar

contra quem esta educando. Claro que o professor que se pergunta a favor de quem e
contra quem esta educando também deve estar ensinando a favor e contra alguma
coi sa. Essa fAcoi saoper foi |prpogle2ttoi cpoo | Rat i <
politico. (FREIRE e SHOR, 1986, p. 66}

Corroborando com a visd@la existéncia de opc¢opsliticas existents tambémna arte,
Augusto Boal (2011, p . 110), dr amat uodgo e
teatro € necessariamente politico, porque politicas sao todas as atividades do homem, e o
teatro é uma deld§®. J § Al mei da (19 9@ espeptador Ae3dinema oedet u a
televisdo passeia ingénuo e desarmado, buscando seu prazer em maieraado que ndo €
nem ingénuo, nem desarmadd:

A histéria do cinema apresenta muitos exemplos de uso de filmes para propagacéao de
ideologias. A partir dos anos 1920, muitas producfes foram patrocinadas por variados

governos visando difundirem suas corgigs e versdes para fatos historicos. Assim, o

128 GONNET, Jaquesducacdo e Midias Traducdo de Maria Luiza Belloni. So Paulo: Ediddmgla, 2004.
129 FREIRE. Paulo; SHOR, Irddedo e Ousadia- O cotidiano do professor Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.

130 BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e outras poéticas politicas112 ed. Rio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 2011.

131 ALMEIDA. Mil ton José delmagens e Sons A nova cultura oral. Colecdo Questdes da nossa Epoca; v.
32. S&o Paulo: Cortez, 1994.
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governo soviético criow Instituto Estatal do Cinema Soviétieam Moscoye di f undi u
| egadoo advindo da Revolu-«o0o Russa, de 191
foram grandes expoentes dessacépaDestacamos dessa escola o filEm@couracado
Potemkin de Eiseinstein (1925¢m que numa sequéncia € mostradgressao da policia do

Czat que atira sobre a popul a- «pcausamdbedmeciioa n a
nos espectadores. As cena® mmostraram o0s rostos dos agressores, reforcando talvez o
sentimento de que se tratava de homens cruéis e sem faces, mas destasavanos
primeirissimos plang® horror dos rass desesperados dos moradores tgatavam escapar

da chacina da policide um governo que precisava ser substituido, justificagdassim a
Arevolu-«o prolet8riado. H8 nessa sequ°ncia
bebé pela enorme escadargds sua mae sérida e, seu corpo ao cair, desequilibrar o
carrinho. As cenas bem montadas e com grande realismo, geram identidade dos espectadores

com a dor e sofrimento da populacao, alvo de brutal violéncia.

=
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Figura4l-Sequ°ncia de cenas do conflito: Soldados
escadas. Fotos coloridas com imagens atuais dos 198 degraus das escadarias da cidade de Odessa

Vertov( 198 3, p . 262) dei xou em textos uma

tica comuni st a, guando -Gaoh ocor,i aarf-sce migsde fia aa

132 Tftulo usado pelos monarcas do Império Russo entre 1546 a 1917.
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de ciéncia e de atualidades cinematograficas, para que lutemos pela decifracdo comunista do
mundo; tentativa de mostrar a verdade na tela@iele Verdad®.*®

Varios outros referenciais reforcam, em diferentes épaciaeia de ndo neutralidade

de um autor ou diretor de filmguando de sua realizagéo:

Nenhum autor pode escrever sem uma vikeianundo: é essa visdo do mundo que
informae estrutura sua obre(BRECTH, 1967, p. 9)*

Os espectadores séo levados a acreditar que estdo recebendo informacgdes, quando,
na verdade, recebem posicionamentos e opinides sEbrBAGGALEY e DUCK
apud FERRB, 1996, p. 109}

Na Italia, cominada pelo regime fascista desde 1922, o cinema sofreu grande
influéncia estatal na medida em que podia ser instrumento de propaganda politica.
(NAPOLITANO, 2005, p. 7R*¢

No mundo da imagem, a objetividade é s6 uma ilusdo, pois o realizador nunca é
neutro, e com sua interven¢éo (enquadramentos, angulacdo, movimentos da camera,
ritmo do programa) impde uma interpretacdo da realidade. Desse modo, a simples
presenca da camesdtera a realidade sobre a qual atf@OLOMBO, 1976 apud
FERRES, 1996)%

Nos anos que se seguiram a Primeira Guerra Mundial, os administradores coloniais
franceses frequentemente organizavam sessdes de cinema na Africa. O objetivo, e
claro, era divertirproporcionar o entretenimento da moda, mas também demonstrar

as populagbes africanas subjugadas a incontestavel supremacia das nac¢des brancas.
(CARRIERE, 1995, p. p'*

Também o nazismo fez uso da sétima arte para divulgacdo de sua ideologia,

registrandoprincipalmente pela criatividade da cineasta Leni Riefenstahl, varios eventos que

BN

promoviam a populagdo o regime nazista. Walter Benjamin (1987, p. 194) afirtdda s

133 VERTOV, D. in XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia. 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.

O filme mais conhecido de Vertov@ homem com uma camefE29). Nele o cineasta deu uma dinamica as
imagens so vistas em filmes atuais, cobrindo contrastes e rotinas de um dia de malvallsociedade urbana
soviética. Sobre esse documentario-FRa escreveu: & técnica € sempre usada em relacdo direta com os
aspectos tematicos, que se sobrepdem e serédeionam ao longo do filme: a velha e a nova sociedade,
diferencas de classeednologia e progresso social, arte e trabalhragublica e esfera privada, cinema de
entretenimento e ‘cinemerdade’. Recursos de camera, de laboratério e principalmente de montagem
contribuem para criar contrastes, metaforas visuais e reconteatdai de cenas familiares, provocando
estranhamento e dificultando deliberadamente uma interpraiagfira’ (DA-RIN, 2006, p. 178.79).

134 BRECTH, Bertolt.Teatro Dialético. Ensaios Selecéo e introducdo Luiz Carlos Maciel. Editora civilizacéo
Brasileira, Rio de Janeiro, 1967.

1% FERRES, JoarVideo e EducacaoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.
138 NAPOLITANO, Marcos.Como usar o cinema na sala de aul2. ed. S3o Paulo: Contexto, 2005.
13" FERRES, Joan. op. cit.

138 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
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grandes desfiles, nos comicios gigantescos, nos espetaculos esportivos e guerreiros, todo
captados pelos aparelhos de filmagem e gravacéo, amassaevé&o pr - p¥i o rosto
A escola aericanapor sua vezn«o fi cou atr 8s e, tradu
americanoo de prosperidade, |l i berdade e poc
tempo, vimos quase como uma regra, os filmes americanos apresentarem seus simbolos: casa:
e carros modernos, familia uai@ feliz, heréis sempre vitoriosos, e em particular, a bandeira
dos Estados Unidos. Apés assistir a tantos filmes americanos identificando aspectos da cidade
de Nova Yor k, o roteiri st Quatlese cheéga peka priméirda 9 5 ,
vez @s Estados Unids, a reacéo é sempre a meskwaconheco ése  pd82 s ! o
No Brasil, fato pitoresco aconteceu com a chegada da tel8Vjsgoando Assis
Chateaubriand, o empreendedor de tal fagcanha deixou escapar o uso que faria desse

instrumento destinado asassas. O jornalista Fernando Mordi894, pp. 448141) escreveu:

Em 1944, Chateaubriand reuniu em S&o Paulo um grupo de empresérios, liderados
por Walter Belian, da Cervejaria Antarctica, e Baby Pignatari, paralpedilapoio

para uma nova aventura:

- Estou boquiaberto com o que me foi mostrado em Nova York por David Sarnoff, o
Aibossd da NBC: a televis«o, a oitava mar
conjunto de camara tocava um trecho de La Bohéme, de Puccini. A cinquenta
metros dali, em outra sal através de um aparelho, eu pude ver e ouvir com
perfeicdo a execugcdo da Opera. Eu 0s reuni aqui para comunicar que, terminada a
guerra, vou importar aquela tecnologia e instalar uma estacao de televisdo no Brasil.
Queria que suas industrias fossem sep@rando, porque vocés vao ser 0s
privilegiados que dividirdo comigo as glérias de trazer esse invento revolucionéario
para cd. Os nossos inimigos que se preparem: se s6 com os radios e jornais 0s
Associados ja tiram o sono deles, imaginem quando tivernsosm&o um
instrumento magico como a televisH6!

No estudo sobre cinema, tdo importante quanto saber como um filme é prpduzido
compreender que sua realizacdo inegavelmente rdrao preferéncias, geralmente
influenciada pelas idiossincrasias do diretor pela orientacdo do produtor e/ou
patrocinadores. No |livro ACinema: (200 ppt e da

139 BENJAMIN. Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnicaMagia e técnica, arte e
politica. Obras escolhidas. Sdo Paulo: Brasiliense,.1987

1“0 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.

141w A tevé como suporte sempre perseguiu o0 cinema, no sentido positivo da palavra perseguir: seguit de perto.
(COUTINHO, 2008, p. 228)

12 MORAIS, FernandoChatd: O rei do Brasil. Sd0 Paulo: Companhia das Letras, 1994.

O professor Joan Ferrés no livielevisdo e Educacadoomenta a influéncia da televisdo em muitas familias:
"Como nas tribos primitivas, a televisdo como totem gera uma série de exigéncias e proibicbes. Em muitas
familias condicionatanto a organizacao do temmomo a do espaco. Depende da televiadwra de deitar, de

ir ao banheiro, de quando serdo feitas as refeicdes, de que forma sera organizado o fim de semana, o que
consomem [..\](FERRES 19964, p.8).
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33-34) reforca a dimenséo ptica no ato de se produzilmes g ao estudar osfrescos
realizados eml305 pelo artistaGiotto, na Cappella degli Scrovegni, na Italitracaum
paralelo da producéocesses quadro® uma producdo cinematografica atual. Ao analisar os

afrecos como narrativass assemelhou a ustorybboard*®. Aimeida comenta:

Tendo uma longa histéria a ser contada em somente cinquenta e trés quadros,
Giotto, como um direteeditor de cinema teve de fazer cortes. E escolher
consciente/inconscientemente as cenas mais representativas do seu credo e da
ideologia politicereligiosadominante; levar em consideracdo os desejos e pressdes
dos fiprodutore® como também imaginar o possivel entendimento do espectador.
Compori editari uma histéria entendida como uma narragdo e ao mesmo tempo
uma celebra¢éo visual de um modo de ver e estamundo. E, também, deixar ver

e entrever diferentes mensagens existenciais, religiosas, politicas, morais. Imagens
que s&o também mensagens. Mensagens que se configuram em forma&'e cores.

Figura4?2 - Afrescos de Giotto na Cappella degli Scrovegmiara, em 53 obras, o nascimento de Jes

Apaixonado pelo que fazia, Pasoliie forma passional externou em filmes suas
preferéncias estéticas, seus conflitos com a Igreja Catdlica, com a sexualidade e com as
discrepancias morais e éticas de uma sociedade decadente. Alguns de seus filmes, ndo por
acaso, foram violentamente crittces. Uma citacdo de Pasolino livro de Almeida 2009,

p.109)reforca a influéncia de Giotto em sua obra:

O que eu tenho na cabe¢a como visdo, como campo visivo, sdo os afrescos de
Masaccio, de Giottd que sdo o0s pintores que eu mais amo, junto a certos

maneiristas (por exemplo, Pontormo). E ndo me arrisco a conceber imagens,
paisagens, composicdes de figuras fora desta minha primeira paixdo pictérica,

143 Representacdo visual (como histérias em quadrinhos) demonstrando os enquadramentos das cenas a serem
produzidas nas filmagens.

144 ALMEIDA. Milton José de.Cinema: A arte da memodria 2. ed. Campinas, SP: Editora Autores
Associados, 2009.
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trecentista, que tem o homem como centro de toda perspectiva. Entdo, quando
minhas imagens estdo em rimoegnto, estdo em movimento um pouco como se a
objetiva se movesse nelas como sobre um quadro; concebo sempre o fundo como o
fundo de um quadro, como um cenario, e por isso, eu 0 ataco sempre
frontalmente:*

Em 1971, Pier Paolo Pasolini deu vida a uma aprealembra um dos afrescos de
Giotto. No filme O Decameronele prépriorepresentou um mestre da pintura de afrescos e
discipulo de GiottoTendo sido contratado para realizar as imagens em uma igreja, sonha com
a cena a lhe inspirar o que realizar. A montagem do cenario que sua personagem sonhou tem

similaridades com a obra @appella degli ScrovegkFigura 43).

AX0Le 200
O R

as
T

Figurad3-An Por qaure wma obra de arte, quan dpensos consigamesntoc
personagem vivid por Pasolin (fotos superiores). Abaixa esquerda, a obra de Giott@ direita ofruto da
imaginacdo da personagefRontes: FilmeDecamerore <http://sienzaesalute.blogosfere.it/2010/11/gistto
Filosofias véarias também foram propagadas pela grande tela,fafinal dtéria term s
sempreumamordl ( COUT I NHO, * Frark 8apra pos filme8oyizonte perdido
(1937, Do mundo nada se le\d938) eFelicidade ndo se comprél946), apresentou ao
espectador a possibilidade de se exercitar a solidariedaskeyider felizcom liberdadesem

0 consumismo exagerado imposto pela vida contemporddé&harles Chaplin, por sua vez,

195 ALMEIDA. Mil ton José deCinema: A arte da memoéria 2. ed. Campinas, SP: Editora Autores
Associados, 2009.

196 COUTINHO, Laura MariaO estidio de televisdo e a educacdo da memarBrasilia: Plano Editora, 2003.
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em seu primeo filme faladg O grande ditador(1940),apds deliciar seus fas conilarias
tomadas de um transloucado ditador, o faz ser substituido por um barbeiro democrético e
humanitario. No término do filme, o humanista Chaplin, usa de sua personagem barbgiro para
em destaque e olhando diretamente para a c&fferaalizar um discurso emotivo e

convincente a favor da paz. Disse ele:

[...] Soldados! Ndo vos entregueis a esses homens violentos... que vos desprezam...
gue vos escravizam... [...] Nao sois maquinas. éfm® que sois! E com o amor da
humarndade em vossa alm&léo odieis! S6 odeiam os que ndo se fazem amar e os
desumanos. [...] Os ditadores liberam porém, escravizam o povo. Lutemos agora
para libertar o mundo, abater as fronteiras nacionais, dardamancia, ao 6dio e a
prepoténcia. Lutemos por um mundo de razdo, um mundo em que a ciéncia e 0
progresso conduzam a aventura de todos nés. Soldados, em nome da democracia,
unameonos! (CHAPLIN in JUNIOR, 1986, pp. 14/15Y

—
’,

Figura44 - Num meioprimeiro pano, Chaplin, utiliza personagens passa suz
mensagende cunhgacifista.Fonte: o préprio filme.

Que tipo de mensagens gostariamos de passar num video que produzidsesses?
guestionamento os alunossponderam A Ah, eu ashbalae pawvamout
AAcho que, guando fizermos nosso v2deo, t e
ADevemos fazer que quem asstbest anmedanfciea, 0 F
Cine @m Ciéncia, ja apresentava nossa preferénmiacpnduzir através das imagens em
movimento, uma mensagem que elevasse a consciéncia do espectador.

“"Sobre o ato de olhar diretamente para a camerainBougscreveu:Ele (apresentador do telejornal) fala com
olhos fixos na camera, que ali representa o espectador. O olhar que busca alcangar ndo é so6 o da objetiva que tem
apontada para si; é para o espectador Unico, singular, embora multip{€&@OTINHO, 2003, p. 4%

148 JUNIOR, J. G. SO pensamento vivo de Chaplin152 ed. [...]: Martin Claret Editores, 1986.
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A preocupacéo do que defender num filme é muito importeiste que a imagem do
diretor/produtor estd, de certa forma, associada ao que seu filmentgresen os valores
que defende.E dificil imaginar um cineasta que seja membro de da Liga contra os Esportes
Violentos fazendo um filme realmente convincente sobre o idealismo da tourada espanhola.
(BEAL, 1974, p.75).**°

Muitos elogios coleciono@Griffith pela proeza de, et915,juntar num Unico filmed
nascimento de uma Nacdmmdos os recursos da linguagem cinematografica até entao
descobertos. Assim, mostrou os conflitos da dramatica Guerra da SECeesée o Norte e

0 Sul americanos se digladam. Araujo descreve este filme:

Em O nascimento de uma nag¢a@riffith reuniu e desenvolveu de forma coerente,
numa fita que durava mais de duas horas, tudo que anteriormente inventara. As mais
variadas posicdes de camera na filmagem das cenas; tpddagdo das distancias
entre o aparelho e 0s personagens e objetos; mas principalmente a brilhante
construcdo das ag¢fes simultdneas e a maestria no corte, que lhe permitia variar o
ritmo de acordo com as necessidades dramaficistudo ao servico denma
narragdo de uma histéria bastante complexa, com grande numero de atores.
(ARAUJO, 1995, p. 38)*

' GRIFFITHS
THE BIRTH OF A NATION

Figura45 - Cartaz do filme de Griffith e imagens do filme. Cenas abaixo sudeitniherdco da Ku Kux
Klan. Fonte: Cartaz (classicosnaoantigos.hpagsom) e cenas do filme.

149 BEAL, J. David, Traducéo de Aydano ArrudBuper 8 e outras bitolas em acaddSummus Editorial, S&0
Paulo, 1974.

%0 Também chamada Guerra Civil Americana, ocorreu de 1861 a 1865, dizimando cerca de 970 mil pessoas. O
confl ito s epadeonsistipemnm ID@&siadds livres, onde a escraviddo era proibida, e 15 @wtados

a escraviddo era permitida. Em 4 de ¢nade 1861, antes que o presidente Lincoln assumisse o posto de
presidente, 11 Estados escravagistas declararam secessdo da Unido, e criaram um novo pais, os Estados
Conf eder adosMIAER, 20600Rppi78).a. 0 (

151 ARAUJO, Inécio.Cinema: 0 mundo em novimento. S&o Paulo: Scipione, 1995.
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Esse filme deGriffith também carrega a critica de alguns defensores dos direitos
humanos. E denunciado como um filme que fez apologia a ideias segregacionistas ao
apresentar o0os fApretoso como Vvil »es, os Abr

integrantes da Ku Klux Kn'>?

como herdis a salvarem uma mocinha.

Na Oficina Cine Com Ciéncia, quando encerramos 0s encontros tedricos sobre a
linguagem cinematografica, debatemos com os alunos a possibilidade de produzirmos um
video em que colocassemos em pratica o aprendieatieado durante aqueles dois meses.
Refletimos quanto ao tipo de assunto que haveriamos de narrar, que género teria, a quem se
destinaria, quais seriam as personagemsags uma vez, que tipo de mensagens gostariamos
de passar. Decidimos abordar alguesds que fazem parte do universo juvenil. Assim, o
video trataria da gravidez na adolescéncia, do valor da ami2adesentariamos como
Aher - i 0 um g a bullying alégnude aberaafmosye solare o relacionamten
entre namorados e também ifamiliar. Ao final, imaginamos que a ficcdo deveria deixar
uma mensagem edificante e formativa para aqueles que a assistissem.

Concluida a edicao do video, passamos a prlgetaperimentalmente para pequenos
grupos qualificados: os proprios alunos quetdimente participaram de sua prodygm
grupo ligado a area de(s#e,0s profissionais do Laboratoério de Audiovisual da Faculdade de
Educacdo da UnB e também para os alunos dgpéssdua- «o da disci pl
Cinema: Natureza e Cultura dmagense  Sons o. D eceliemad aritiogqs quepnos
ajudaram em varios ajusteselhorando a narrativa e dramaticidade da histéria. Os alunos da
oficina identificaram que em uma das sequéncias filmadas na escola, quando da aula da
personagem nApdgpoof eshsoourveRiuchrarcorte brusco e
momento a sala estava cheia de alunos e, em seguida, j& entrava um dialogo privado entre o
professor e a aluna LURA Era preciso acrescentar imagens da saida dos alunos para que a
narrativa ficasse maiharmoniosa. Na UnB, os profissionais do Laboratério de Audiovisual
nos mostraram que algumas cenas poderiam ser reduzidas em alguns segundos dando mais
dinamismo a narrativa. Ouvimos alguns comentéarios dos alunos -dgaubscéo e, a partir
deles, resalemos cortar parte da cena em que o médico Dr. Fernando, tio da Julia, afirmava
suspeitar que ela tivesse fADengueo. Manter
gue a garota estava gravida. Também ouvimos elogios quanto a construcdo e raaniloulac

tempo, da cena em que, chamada pela mae, Julia naturalmente vai ao seu encontro,

132 Organizacdo segregacionistajo objetivoerad i f i cul t ar a integr a-likeotos,soci al
visando a impedir direitos j8 conquistados pelos fib

133 Esse didlogo s6 esta presente na versdo média metragem do video.
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conduzindo um copo em que bebe agua, e esse ato tem um sentido na ficcdo. Enfim, a cada
nova projecao experimental, comentarios valiosos nos permitiram pequenos rajustes
de nossas imagens e sons.

Um corte, no entanto, foi necessario e derivou de uma critica ideoldgica. Tsatdea
uma cena cbmica, realizada de improviso, num Centro de Saude. Ndo haviamos trabalhado
com esmero o roteiro quanto a participacdopdar sonagem f@ABet oo, um
assisténcia médica,atralhador da Unidade de Saude. Parte @nas foram combinadas
momentos antes de gravarmos. Nelas personagens Julia e sua mae Beth emao
consultorio. O médico, sentado diante de um condloufavirase para uma portategrna,
chama pelo assistenteselicita o resultado do exame. O assistente aparece debochado e
brincalhdo,e permanece noonsultério. Quando convidado a sair, sai, mas torna a abrir a
porta e ironiza pedhado @asate d&diredadi a

computador do consult-rio: AD doutor, fecha

Figura 46- Cena "politicamente incorreta" foi motivo de reflex&o no grupo. E mostrabd/bBo

Apbs projetarmos para aunos, nada foi identificado nessa cena que suscitasse
preocupa- «o0. Os jovens participantes riranm
recheada de erros a@naticais; riam, principalmentgor ver o amigo representando uma
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personagem que no déedia tem similaridade com seu préprio comportamento brincalh&o e
jovial. J& quando exibida para o grupo de profissionais da &rea de saude, percebemos o
desconforto dos especialistas em admitir como aceitavel, o procedimento de certo deboche e
grande liberdkade que o0 assistente teria em rela-«o
normal. Jamais um assistente agiria assim, com esse excesso de liberdade e abuso num Centre
de Sa¥deos dmasassi stente m®di ca. Anvoc°®°s c
dissenos uma assistente social. No grupo também havia uma médica e um radiologista que

concordaram com o comportamento pouco profissional do assistente, mas tentaram

mi ni mizar : neE s - um trabal ho de garot as, n <
tamb®m f oi criticada no Laborat-rio de Auc
desnecessaria eugbra a narrativa dramaticad cena o . Lembramos al g

Napolitano, quando afirma:

Boa parte dos valores e das mensagens transmitidasfiples a que assistimos se
efetiva ndo tanto pela histéria contada em si, e sim pela forma delaoBtastem
elementos sutis e subliminares que transmitem ideologias e valores tanto quanto a
trama e os didlogos explicitd|APOLITANO, 2005, p. 57>

Reunimaenos, entdo, com os alunos para melhor avaliarmos a cena. Refletimos sobre
nossa responsabilidade, rigor e cuidado na exposicdo de um Centro de Saude e de seus
profissionais; Entendemos que, mesmo se tratando de um trabalho experimental, amador e
ficcional, que o principal objetivo na realiza¢&do do video nédo sermiprometido com o corte
sugeridoe qu e, em sendo manti do, correr2zamos o0
reconhecidos pelo feito de realizar uma producédo cinematogréafica naoba @8blica, cujo
resultado teve algum requinte t®cni co, uma
também desmerecemos um segmento profissional da area de saude. Correriamos 0 risco,
mesmo nao sendo aémicdo, de sugerir ao espectagoe no Centrale Saude nimero 14, no
CruzeireaDF 7 a imagem e identificacdo do Centro de Saude aparecem no ivildo
computadores que sdo usados nos consultérios para assuntos que nao condizem com um
servigo publico de saude eficiengtc. Nao era essenosso propd. Decidimos entdo, que
a personagem seria cortada do video. Mais que técnica, foi uma decisao politica debatida e
assumida pelo grupo. Apds algum tempo, o aluno que emprestou seu talento a personagem
Beto nos comentou que parte de seus familiares lralal area de saude e que talvéa
Afpegasse bemo el e dauaafornaaAderars, fop elepalunogue maisn a |

realizou gravacdes denas, logo sua participacdo no video sdriésda camera.

14 NAPOLITANO, Marcos. Como usar o cinema na sala de aula. 2 ed. Sdo Paulo: Contexto, 2005.
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CAPITULO VII i Sétimo Encontro: Enquanto issa.

"Well, my telephone rang it would not stop. It's President Kennedy callin' me up
He said, "My friend, Bob, what do we need to make the country grow"?
| said, "My friend, John, "Brigitte Bardot, Anita Ekberg, Sophia Lor&wvuntry'll grow

Al s hfarlele db,e de Bob Dyl

Assistimos ao filmeSaneamento Basicale Jorge Furtadg2007). Uma comédia
montada sobre a metalinguagem do cinefainteressante notar como NOSSO grupo se
identificou com as dificuldades encontradas pelas personagens para produzir um video, afinal,
também caminhavamos para esse obijetivo.

Levamos este filme para que nos desse pistas de como realizar nosso videale, alé
boa risadas, nos foi bastante atil. Os filmes sempre ensinam algo, inclusive sobre como

produzilos, como constata Patricia Barcelos (2010, p. 37):

O cinema que fala sobre o cinema é uma das fontes a que podem recorrer sempre 0s
iniciantes da sétimari@, pois nessas histérias ficam muitas pistas sobre a linguagem
audiovisual, que a maioria dos filmes oculta. Nelas encontramos trilhas para seguir
na nossa busca do universo da criacéo filfta.

Outras obras, em momentos diferentes, também trataram da metalinguagem e como
tal, evidenciaram as dificuldades e conflitos em sua producéo. Sao exemplos de metafilmes:
Rebobine, por favgide Michel Gondry (2008)) desprezode Jearluc Godard (1963)8 Y4,
de Frederico Fellini (19634 Noite Anericana de Francois Truffaut (1974).

Estavamos visualizando na ficcdo de Jorge Furtado como as personagens da pequena
vila Linha Cristal decidiram realizar um video para, ao-fazéerem recurso para sanar o
problema do mau cheiro de um corregarroio, no filme- que prejudicava a todo&m
problema estrutural de saneamento basico, dai o nome do filme. Teriam que fazer uma ficcéo
e, na narrativa, varios aspectos sobre uma producéao cinematogréafica foram eucdado
imaginaram que fazer ficcdo poderia ser um filme de monstro, criaram um roteiro sobre uma
hist-ria fantasiosa do fAmonstro da fossao,
esgoto para atormentar as pbesbaspafi® Buast
a funcionéaria da prefeitura, referinde a verba federal destinada exclusivamente para o
v2deo. No filme, as personagens al gumas Ve:z
fazer bem f eiapdsh exibigh bonsarag aa initer@s personagens repetindo

oraafrasbor d«o, ora o Aahhhh! 111 0 e a,adatuar a cC

1% BARCELOS, PatriciaCinema, educac&o e narrativa: esbogo para um voo de aeroplarissertacaale
Mestrado. Brasilia: Faculdade de Educacao da Universidade de Brasilia, 2010.
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como o0 A urasydzesadritavam a interpretacdo criada pelos atores para simular a
falta de traquejo de supsrsonagens ao atuarem no video.

Também nds nado tinhamos experiéncia quanto a dimensdo do que seria necessario
escrever para que dispuséssemos de um video de curta metragem com seus 10 minutos, comc
I maging8vamos. O fil me, d = deteempnado thementon @casalii d e
Marina e Joaquim debatiam o roteiro para o video que esperavam tivesse duracdo de 10
minutos. Recortamos o didlogo do casal sobre o roteiro. Disseram eles:

Joaquim(lendo o roteird: Nossa historia comeca numa tranquila euge@ comunidadeo

pé de uma montanha... Bonito!!! Uma brisa refrescante traz do vale o aroma das corticeiras
em flor... Como vocé vai filmar isso?

Marina: O que?

Joaquim:O aroma das corticeiras em flor!

Marina: Mais eu nédo vou filmar, quem vai filmaoéd-abricio.

Joaquim:E como é que o Fabricio vai filmar o aroma das corticeiras em flor?

Marina: Ah, eu néo sei... Oh, Joaquim isso ai € so o teor do roteiro. A Marcela falou que teria

que ter dez paginas, ai eu comecei a enrolar, né!

Figura 47- Marina e Joaquim liam o roteiro e comentavam sobre 0 nimero de paginas paral@onc

Facamos um salto no tempo para dizer que este filme também nos orientou quando
passamos a construir nNosso roteiro. ADez p

sobrea dimens&o a escrever no roteiro para producéo de seu video de 10 minutos. Logo, era o
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que também precisdvamao&final, nosso video teria a mesma duragéo. Foi para nés uma
referéncia e so realizamos nossas filmagens quando dispinhamos da narracaoistérniana h

com nove paginas escritas. Para isso, estimulamos os jovens, de forma presencial e também
virtualmente pela Internet, a mergulharem na dramaturgia e para que se transformassem em
narradores de uma ficcdo, compondo tudo que seria necessario nidmia dige, em seguida,
haveriamos de transforpté em imagens e sons. Walter Benjamin (1994, p. 221) assim

comenta acerca da importancia do narrador:

O narrador figura entre os mestres e os sabios. Ele sabe dar conselhos: ndo para
alguns casos, como grovérbio, mas para muitos casos, com 0 sabio. Pois pode
recorrer ao acervo de toda uma vida (uma vida que inclui apenas a prépria
experiéncia, mas em grande parte a experiéncia alheia. O narrador assimila a sua

substancia mais intima aquilo que sabe poiiradizer). Seu dom é poder contar a
sua vida; sua dignidade é cotaanteira’®®

Enfim, estdvamos agora com nove paginas! Nosso video de 10 minutos estava mais
préximo. No entanto, quando comecamos a gravar parecia que as filmagens ndo acabavam.
Os fmdienzut oso j 8 somavam al gumas horas de tr
muitas gravacdes pela frente. Depois, na edi¢cdo, entendemos o porqué: feita a montagem da
ficcdo, dispiinhamos de uma histéria com 42 minitos video de média metrag&th Nao
sabemos o tamanho da fonte a que as persondgansgtafiime se referiram, mas forma
como trabalhamos, nosso trabalho foi além do que imaginavamos executar.

Voltemos ao nosso encontro com os alunos. Planejamos um momento de descontracdo
e também de apneizado com a exibicdo do film@aneamento Basicéd\pds sua projecao,
abrimos o debate convidando os alunos a comentarem o filme: Uma aluna se referiu ao fato
qgue eles tiveram que estudar o que era ficcdo para que pudessem fazer o video e concluiu:
Aitemawse estudar sempr e, N«ko tem como escap:
paisagens, mostrando montanhas e arvores, compondo cenas que ela achou bonitas. Uma
terceira achou filegal 06 a montagem quando Ma
seu a&critério e, um segundo depois-s€ o Sr. Antonio fechando a porta do seu carro. O
espectador ouve e vé o bater de uma porta huma cena seguido do bater, derat@ena
segunte. Nisso reside certa poesia consubstanciada pela maneira criatva coontagem
foi realizada. Foi citado por uma al una:

1% BENJAMIN, Walter.O narrador: consideracées sobre a obra de Nikolai LeskowWagia e técnica, arte e
politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sao PaukilidBrse, 1994, p. 19221.

137 segundo Henry Grazinoli, do site Tela Brasil, um filme ou video de curta metéagquele que tem menos
de 30min; @ D a 69min é chamado média metragem e acima de 7@miom longa Fonte:
http://www.telabr.com.br/oficinasirtuais/texto/41
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parecido com que elas s&o. Ndo podemos fazer o papel de uma professora. A professora tem
gue ser mais velha! Vocés viram a personagem da Camila Pitanga se seatifaitendo o

papel de uma garota de 16 anos, quando ela2@&mao d&® ¢As varias colocacdes
mostraram a percepcao critica ddsnos, como defendereire (1986, p. 225°. Diz o autor:

Ao I mportante, 0 i ndi spens $phnaihtelect®l necessariag r 2 t |
fazendo perguntas ao que se |€, ao que esta escrito, ao livro, adtexi® , compl emen

ao gue se ouve e se Vé no cinema.

Figura 48 Os atores simularam amadorismo das suas personagens nas filmagens dc

Analisamos algumas montagens simultaneas do fihaweeamento BasicdNuma,
engquanto Marina e Silene escolhiam o vestido que comporia o figurino de Silene, Joaquim e
Fabr2cio montavam o efeito especi al da f umse
foss a 0 . Durante certo tempo houve wuma alter
entender gqgue se tratava de duas cenasOgque a
cinema joga com o tempo de tantas e tao variadas formas que seria possival eschievo
inteiro apenas sobre esse tOpic@ARRIERE, 1995, p. 10¥°

Debatemos com os alunos como gerar o recursinddtaneidadele cenas, que é um

dos componentes da gramatica cinematogréfica. A simultaneidade foi criada por Griffith e

%8 Sjlene (Camila Pitanga) diz: Gente, ndo da ndo! Eu ndo consigo, gente, desculpa! N&o faz sentido essa cena.
N&o tem sentido, isso! Essa menina tem o que? 16, 17 anos, no maximo? Entdo, ndo combina nem com o meu
vestido, gente. Olha adutu tenho 26 anos, eu ndo posso fazer uma mocga que estd se formando... com canudo
na mao... virgem??!! Marina, eu quero fazer uma pessoa que exista, entendeu? Uma mulher que exista!

%9 FREIRE. Paulo; SHOR, Irddedo e Ousadia O cotidiano do professor Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1986.

%0 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
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apresentada ao mundo no filf@enascimento de uma nag¢&dobre a simultaneidade como
recurso cinematografico, descreveadClaude Bernadet:

Os passos fundamentais para a elaboracdo dessa linguagem foram a criacdo de
estruturas narrativas e a relacdo anmspaco. Inicialmente o cinema s6 conseguia
dizer: acontece isto (primeiro quadro), e depois, acontece aquilo (segundo quadro), e
assim por diante. Um salto qualitativo é dado quando o cinema deixa de relatar
cenas que se sucedem no tempo e conseguefBizguanto issd Por exemplo,

uma perseguicdo: veege alternadamente o perseguidor e o perseguido, 0O
perseguidor que ndo vemos continua a coreeniceversa. Obvio, para hoje.
(BERNADET apud MARQUES, 2007, p. 34)

A alternancia entre duas cenpagara qe elas fossem compreendidas como
acontecimentos simultaneo®i um processo que levou certo tempo e evoluiu com o
desenvolvimento da propria linguagem audiovisual. Cita Coutinho (2003, p. 100), que
il prendemos a transitar por imagens que se deslocatianagnte, como aprendemos a
compreender uma realidade em constante transform#odo.E  a® agindnaa:é unfia lingua
complexa que, hoje, depois que apreendemos sua gramatica,-gerileumuito simples
compreensdo. (i d., 2008, p. 231).

Conversamos com osuaos e logo perceberam que a maneira de se criar a sensacao
de simultaneidade entre duas ceulasseia gravando isoladamente cada cena. Ao realizar a
montagem, cada cena seria fracionada e os pedacgos das duas cenas, montados de form:
alternada.

Durante a producdo do video, resolvemos explorar a0 maximo 0S recursos que
estudamos, ,eentre esses, também a simultaneidade foi incluida. Assim, num dos pontos
fortes da trama, Julia surpreenderia o namorado beijando uma colega no Ginasio de Esportes
da cidadedurante as aulas de vdlei. Filmamos a chegada de Julia num Plano Geral e em
Planos Conjuntos. Depois filmamos em varias tomadas a cena no interior do Ginasio. Ao
final, na montagem, intercalamos a chegada de Julia com as movimenta¢des ocorridas no
interior do Ginasio durante a aula. O espectador vé que na medida em quenBedmado
de Julia se aproxima de Sofimma colega da escolddlia vai entrado no Ginasio. Fizemos
com queldulia percorresse certa distancia dentro do Ginasio e Pedro fosse mostrado muito
proximo de Sofia. Em determinado momento, a voz de Pedro continofi €@ imagem que
0 espectador vé € a de Julia entrando em definitivo na quadra de esportes atéap@senci
beijo da traicdo. A montagem da cena procura dar a ideia de simultaneidade das acdes e

mantém certa expectativa sobre o resultado que a narrativa da ficcdo estaria levando.

81 COUTINHO, Laura MariaO estidio de televisdo e a educacdo da memdrBrasilia: Plano Editora, 2003.
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\I

Ciéncia, ja nascerem imersos na linguagem verbal e ao mesmo tempo na cinematografica.

Figura 49- Planos montados de forma a mostrar a narratiacdetecimentos simultaneo:

E interessante constatar que os jovens que participaram conosco da Oficina Cine com

Assim, uma sequéncia de imagertgralantes, que ha ceamos seaa de dificil compreensao,

hoje ja é completamente I6gica para os alunos. Mostramos o video para criancas de 6 a 8 anos
de idade. Apés a projecdo, entre outras coisas, perguntamos o que elas entendiam da
sequéncia acima. Todas as criancas denayastr conhecer a narrativa cinematografica:
AEnquanto ela chegava, ele ia conversar <col
se beiAraandjod . (1995, p . 75) afirma que Ao c
artistica, muda, acompanhand@wwlucdo dos tempos. As artes em geral, € 0 cinema em
particular, sdo feitas a partir de um longo dialogo entre os que o fazem e os que o
assistem '8

162 ARAUJO, Inado. Cinema: o mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.
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CAPITULO VI Il i Oitavo Encontro: De volta ao presente...

"No escurinho do cinema

Chupando drops de anis
Longe de qualquer prédma

Perto de um final feliz..."

i Fl agr aadlLee edReber® de Carvalho (1982).

Estavamos motivados a aprender daquela farmatos e debatendo. Unidos pelo
fascinio das imagens em movimento, mergulhando cada vez maisrfantlagia de uma
linguagem que encanta, imanta, apaixona. Para aquele encontro continuariamos refletindo
sobre o ft e tConio odietsr pddé dltensd o tempo éavor da narrativa, as
vezesaceleranda, as vezesetardandeo e, aindg dando satis seculares para o futuro ou
retroagindo no tempo e no espaco. Carri@/@%, p. 10b referese a habilidade de um
experiente edit oumarttgio, tujalmatéria hrutadquez eée Mmadlda; distdrce,
estica e encolhe € o proprio tempo, o ingswel e inflexivel mestre a que, no entanto, ele
consegue dar forma em seu quartinho esttftoO tempo passa a ser um ente flexivel e
versétil, ao ponto de uma cena, que normalmente demoraria no tempo extrafiime, ou seja, 0
tempo real, de trés a quatregsindos, no filme, conforme a necessidade do diretor, pode ficar
multiplicado por dez. O espectador, por sua vez, passivo e alfabetizado audiovisualmente,
sentado em sua poltrona, assiste ao drama em tela, de olho e ouvidos bem atentos ao que Ihe ¢
narradg aceitando naturalmente a manipulagdo do tempo que acontece durante a projecao.

Comecamos nosso encontro assistind@ilae As mées de Chico Xavjete Glauber
Filho e Halder Gomes(2010) Apds a exibicdo do mesmo, varios comentarios foram tecidos
acercadessa producédo e refletimos mais demoradamente sobre a manipulacdo do tempo,
ricamente explorada em sua narratiCZ@mentamos sobre a simultaneidade das agdes, assunto
debatido no ultimo encontro, visto que, no filme, sdo narradas trés historias siemaéate
Trés mées que tiveram perdas em suas familias e, em dado momento, atravéesgdsiasi
do médium Chico Xavieobtiveram respostas confortadoras acerca da imortalidade da alma e,
mais que isso, do estado venturoso em gque se encontravam sewsnaates. O filme, em

dado moment o, projeta o espectador para Aur

1835 cinema é capaz de registrar o tempo através de signos exteriores e visiveis, identificiveimaososent
assim, o tempo torpse 0 proprio fundamento do cinema, como 0 som na musica, a cor na pintura, 0 personagem
no teatro(TARKOVSKI, 1990,141).

184 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
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na tela. Também apresenta um tempo extracorporeo, ou seja, ha cenas que se passam em outr
dimensép além da material a dimenséo espiritual. Avas de umflashback o jovem

Santiago tem a oportunidade de rever seu desencarne e entender porque sua hamorada ja na
0 escuta nem o vé. Outro aspecto destacado se referiu ao retardamento do tempo para
valorizar uma cena, aumentando sua dramaticidadeeldlao espectador € mergulhado na
psique da personagem Elisa, mde do Theo, quando é informada dal@esdaseu Unico

filho. Um aluno destacou que, junto ao drama das imagens;seuusma musica triste que

ajuda a realcar a tragédia. Associada a mubk&ajm bip sugerindo o som emitido por um
equipamento cirdrgico que monitora o batimento cardiaco. A principio o bip toca de forma
espacada até o momento eoe Elisa tem a confirmacdo do falecimento de Theo; a partir
desse instante o som ficantinuo.Nao ha dialogo audivel entre as personagens, mas naquele
instante, a leitura labial € de facil entendimento para um espectador da lingua portuguesa, e

nelasd °: A meu f ifhzicar qoe okspectadoecongartilhe a dor daquela mée.

Figura 50- O desespero da Sra. Elisa torrg@i mais intenso com o uso da caAmera lenta.

O efeito da camera lenta, nas filmadoras digitais, € programado com facilidade. Para
isso basta o operador selecionar esse recurso que € executado no periodo em que iniciar a
gravacgao até o momento que executa a pausa. Num filme ou num video, o procésserae
lenta segue 0 mesmo principio. Para melhor entendimento de como se opera tecnicamente

esse recurso, € importante conhecermos o principio da ilusdo do movimento que se da em
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virtude de uma caracteristica bioldgica do olho, chamada persisténcia. Giiore este

fendbmeno, escreveu Nicholas Wade:

A persisténcia visual foi um dos primeiros fenébmenos espmagporal a ser
submetido a quantificacdo. O procedimento basico foi inicialmente descrito por
Ptolomeu, e em mais detalhe por Alhazenséculo XI. Uma chama que se move
rapidamente sera visto em posicbes que nao ocupa Bai€le for girado
rapidamente, um circulo vai ser visto [...] Na segunda edi¢do de sua Optica, Newton
usou esse fendbmeno para estimar a duracdo da persisténala elsisugeriu que

era menos de um segundo. Medidas mais precisas foram feitas por Chevalier: ele
construiu uma maquina com rotacdo de um suporte no qual uma brasa viva poderia
ser fixada[...] Medindo a velocidade necessaria para completar um circulezde
visivel (em uma sala escura), ele calculou a duracéo da persisténcia visual a ser 8/60
segundos, ou cerca de 130 (WADE, 1998, pp. 192193).1%°

O olho humano, apds fixar uma imagem, mantém entdo sua impressao optica na retina
por um tempo de cerca @¢l segundos. Se outra imagem, levemente modificada da primeira,
substituila num periodo inferior a 0,1 segundos, & ilusdo do movimento do objeto. As
primeiras filmagens eram realizadas com a camera registrando 16 quadros por segundo e a
projecéoera feita na mesma velocidade, o que ja permitia a ilusdo do movimento, visto que o
tempo de exposicdo de cada fotograma era de 0,06 segundos. Atualmente os filmes projetam
24 fotogramas a cada segundo, melhorando ainda mais a qualidade da ilusdo detmovime
pois o tempo de exposicao de um fotograma foi reduzido ainda mais, sendo de apenas
0,04s:%

Sobre o efeito adquirido pelo movimento rapido dos fotogramas, o filosofo Henri
Bergson, em 1907, no livioL 0 Evol ut i on bGrt®aztorui c e t er mo
cnematogr 8ficado. Um dos seus seguidorfeG@, Gi
cinema procede de dois dados complementares: cortes instantaneos chamados imagens e un
movimento ou um tempo impessoal, uniforme, abstrato, invisivel ou imperceptivestgue
6no6 aparel ho e 6comb6 qu(PELEJEBE, 2004z p. t128=f i | ar
complementafi O c¢ i n-@aw,goisf degcobrir um falso movimento, é o exemplo tipico do
fal so moQ dingesta $tam Brakhage (1983, p. F#gjefletindo sobre diisdo 6ptica

1850 tempo de 130 milissegundos corresponde a 0,13 segundos, que poderiamos arredondar para 0,1 s.

86\WADE, Nicholas.A natural history of vision. Massachusetts Institute of Techonology. Massachusett
Library of Congress, 1998.

167 Em se tratando de umdeo, sdo projetados 3mes(quadros) por segundo.

168DELEUZE, Gilles.A Imagem-movimento, cinema 1, Lisboa: Assirio & Alvim, 2004.

189 BRAKHAGE, Stanin XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia4. ed. Rio de Janeiro:
Edicbes GraaEmbrafilmes, 1983.
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causada pela projecédo de um filme, afirfme&&e o ol ho f osse mai s sen
segundo de projecdo o truque dos vinte e quatro quadros, com igual numero de intervalos
negrog...]0, mas nao € isso que acontece.

Os cineastas nao tardaram a perceber efeitos que poderiam ser produzidos a partir do
namero de fotogramas captados e depois projetados em tempos diferentes. Poderiam assim
alterar a sua vontade, a percepcao da extensdo do proprio tempo. Por exempl@esama
filmada com 48 fotogramas por segundo e, na sua projecdo, a exibirmos a razdo de 24
fotogramas por segundo, veremos 0 movimento dos personagens na cena em camera lenta e c
tempo de projegcéo da cena executada seria ampliado ao dobro do tempmegirgumente
foi produzido. Este foi o recurso utilizado no fillAs maes de Chico Xavjeaslvo de nossa
analise, e também é visto em variados filmes comdJema longa jornadade Walter Will
(1980, durante duga e troca de tiros dos irméos Youngeasvarias cenas em camera lenta
associadas a giros de quase 360° em torno das personagens suspensas Matax, eia
Lana Wachowski e Andy Wachowski (1999); ou ainda nas perseguicdes e fugas em super

cameraenta deJodo e Maria:Cacadores de BruxaseTommy Wirkola (2013Y"°.

Figura 51- Em Matrix, o tempo chega a ser parado e a cAmera promove um giro em volta da persong

Sobre esse poder criador e artistico de modificar o tempo, Pasolini escreveu:

A caracteristica essencial do cinema, tal como se concretiza nos filmes, é a de um
ftempa e de unmfiespaco diferentes dos da realidade. Isto é sobretudo uma garantia
da"qualidade de artedo cinema comdmetalinguageth E o autor quescolhe a
passagendo tempo & duracao real de uma acgéo inteira, ou o salto sintétim

imagem de uma pessoa que nasce a imagem da mesma pessoa que morre); € o autor

10 Tanto emMatrix quanto emJo&o e Maria: Cagadores de Bruxhé na gravacéo e edic&o, um forte aparato
computacional que transcende a mera aceleracdo da cadmera ao realizar uma gravagdo. Na cena mostrada ne
figura 51, foi utilizado o reursoBullettime, onde até 150 cameras sdo dispostas em volta da personagem e a
registram ao mesmo tempo. Fonthttg://www.youtube.com/watch?v=_KtghAOrkDY Acesso em: 12/3/13.
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gue escolhe o espaco de um plano e as relagBes de espaco entre um e outro plano
[...] tratase de uma libelade fimetonimic@ que liberta afimensagem nas
intermiténcias de tempo e de espaco, de duracao infinilestmi@e um e outro

plano. PASOLINI, 1982 p. 216)'"*

Também utilizamo® recurso da camera lenta e da dilatacdo temporal no momento
final do video Nele, Julia passa triunfante pelo corredor da estat@o vencido duas de
suas trés dificuldadésestava curada da dengue e suas provas finais Ihe deram condi¢cédo de
recuperar o baixo rendimento escol ara-&to® . en
Ela estava caminhando para encarar a terceira e mais complicada tarefa. A ficcdo criada,
naquele momento, atinge o seu climax e, para isso, o tempo foi dilatado. O objetivo era
apresentar a reflexdo de Julia, imaginando alternativas para o dilemaegexigiria uma
escolha. Sobre o uso da linguagem cinematogréfica para expressar o pensamento dos
personagens, Martin afirma:

O cinema dispde de uma linguagem ao mesmo tempo sutil e complexa, capaz de
transcrever com agilidade e precisdo ndo sé os tegorentos e 0s
comportamentos, mas também os sentimentos e as ideias. No entanto a expresséo do
conteldo mental coloca delicados problemas: enquanto o escritor pode dedicar
paginas e paginas a analise mais intima e minuciosa de um instante da vida de um
individuo, o cinema, condenado a uma estética fenomenoldgica, obrigado a
descreveps efeitos objetivos dos comportamentos subjetivos, deve esfeqaara

sugerir com maior ou menor simbolismo os conteddos mentais mais secretos e as
atitudes psicolégicamais sutis. (MARTIN, 1990, p. 238}

Figura52-Di | ema de J%l ia: AE agora, qual de

O recurso de expansao do tempo, garantido por meio de um primeirissimo plano,

plano detalhe e da transicdo em fragmentos, foi essencial. Nele, a imagem antes e depois da

IPASOLINI, P. PEmpirismo Herege Lisboa, Assirio e Alvin, 1982.

2MARTIN, Marcel.A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. Sdo Paulo, 1990.
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transicdo mostra o rosto de Jalia com seus olhos perdidos em pensamentos. Istoquermiti
0 espectador pudesse identificar que se tratava de elucubracdes da personagem. O que
normalmente se passa numa rapidez de um piscar de olhos, foi expandido em 50 segundos, 0
suficiente para detalhar o que se passou na cabeca da adolescente. Epamitgia pela
linguagem do cinema, que nos faculta manipular o tempo em favor da nafialiva:d o s e
passa, entdo, como se o filme, ao apreender determinado tempo, pudesse trémsforora
eterno presente. E € para esse presente que o espectads ttar t ado a cada n
(COUTINHO, 2002):"3

A jovem Julia precisaria decidir que rumo daria a sua vida sentimental: Perdoaria e
continuaria a se relacionar com o namorado traidor, o agrediria fisicamente, ou ailga dar
ia uma surra moral sé petdhar altivo e, em seguida, virlire-ia as costas para investir num
novo relacionament o, escol hendo aquele que
transicbes em fragmentos que utilizamos para apresentar esse momento de reflexdo. Por
quatro vezeso rosto em close de Julia é focado num vai e vem reflexivo, fazendo o
espectador vivenciar e torcer por um desfecho que a torne feliz. Finalmente uma ultima

transicdo a transporta ao tempo presente e sua decisao € revelada.

I i e = T
- —

Figura 53- Sequéncia de imagens retratando o pensamento de Julia. Enquanto os rostos dos cole
mostrados, um audio eoff reforcavatratas € de um pensamento: ¢

18 COUTINHO, L. M. ; MENDES, M. S. ; MONTEIRO, M. SCORSI, R. A; TENDLER, S. ; TORRES, M.
M. Dialogos cinema escola Série de 5 programas. 2002.


http://lattes.cnpq.br/4115306361134101

111

A magia do cinema que dilata o tempo, também o acelera. Inaafitlmada com 12
fotogramas por segundo (ou por hora ou ainda, por dia), projetada a uma velocidade de 24 a
cada segundo, produz a ilusdo de um movimento acelerado da cena. Este efeito € muito
utiizado quando se pretende revelar, por exemplo, em algegsndos as etapas do
desabrochar de uma flor, o anoitecer e amanhecer sequenciais numa cidade, ou ainda a
construcdo de uma casa ou edificio. No eoreragentSegunda no Parqu@009) a diretora
Deborah Baptista utiliza deste recurso para expredsdorma comicaa correria de um
homem para fugir de uma mulher que, como algoz, o ameaca. Jean Epstein (1983, p. 290), um
médico que virou cineasta teceu 0 seguinte comentario acerca das possibilidades desse
recurso no cinema:

Um curto documentario que desee, em alguns minutos, doze meses da vida de

um vegetal, desde a germinacéo até a maturidade e degenerescéncia, até a formacédo
das sementes de uma nova geragdo, basta para nos fazer realizar a mais
extraordinaria viagem, a evasdo mais dificil que o horj@nentou. [...] Parece
libertarnos do tempo terrestieisto é, do tempo soldr de cujo ritmo parecia que

nada poderia jamais nos arrancar. Senio® introduzidos num novo universo,

num outro continuo, cujo deslocamento no tempo € cinquenta mil veaiss
174

rapido:

Ambos os efeitgsde retardar ou acelar o tempg podem sermuito utilizados
dependendo da mensagem e do sentido que o diretor pretenda darAltesrao tempaoe
mais um recurso da linguagem cinematografica a servigo da criatividade e do talento. Como
afirma Beal:fiFilmagem envolve notavel grau do que se poderia chamar flexibilidade de
tempo. O roteirista, ao contrario do escritor de pecas teatrais, tem cormiétole do
tempo, podendo conderkAou expandl 0 ° vontade. o ( BB Rdraserl1 974
convincente ao espectador, dependendo do adiantar do tempo dado a narrativa filmica, esse
deve estar acompanhado de algumas alteracdes na imagem dasgesse@em questao, como
lembra Carriére:

O tempo é nossa bagagem comum, nosso veiculo, nossa estrada. Para nos auxiliar
nessa jornada, para fornecer os necessarios pontos de referéncia, os cineastas usam
certo nimero de processos copiados diretamente doagantece na vida: a
maquiagem faz o cabelo embranquecer, o passo se torna mais lento, rugas se
insinuam a medida que as pessoas envaine@u entdo as arvores perdem as
folhas e ja estamos no outof6ARRIERE, 1995, p. 15 °

1" EPSTEIN, Jearin XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edicbes Graal: Embrafilmes, 1983.

15 BEAL, J. David, Tradugéo de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em agddSunmus Editorial, S&o
Paulo, 1974.

17 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
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Interessante notar comap longo dos anos, o publico foi se adaptando, expandindo
percepcdes e aceitando como natural os recursos dessa linguagem, inclusive suas complexas
flexibilizacdes de tempo e espaco. No inicio do cinema, a projecdo da chegada de um trem se
deslocando em dic&o & plateia produziu pavor entre alguns espectaflotdgje é possivel
entender como natural uma cena que nao faz parte do que é real no filme, mas apenas projeta
a imagina-«o0o de wmmanpensdpag e mpadindipee adqge ser
aconteceu no passadoflashback ou ainda a imaginacdo do que poderia acontecer no futuro.

Em ambos os casos se expande o tempo e algo que passaria em fragcdo de segundos, ¢
apresentado numa narrativa mais complexa e, em maior tempo, -setratafruto da
imaginacdo do individuo, podendo gerar, inclusive, certo suspense do que acontecera na
histéria. O psicologo Hugo Minstemberg, que se destacou também como um filésofo do
cinema, sobre a possibilidade de manipulacdo do tempo pela linguagem cinematografica,

escreveu:

Por apenas dois segundos a cena idilica na Nova Inglaterra interrompe as
emocionantes peripécias na Africa. E o tempo de respirar fundo uma Unica vez e ja
estamos de volta aos acontecimentos presentes. [...] O cinema pode agir de forma
andloga aimaginacdo: ele possui a mobilidade das ideias, que n&o estdo
subordinadas as exigéncias concretas dos acontecimentos externos, mas as leis
psicolégicas da associacdo de ideias. Dentro da mente, o passado e o futuro se
entrelacam com o presente. (Miinsterghe Xavier, 1983, pp37-38).1"®

As primeiras montagens effashbackssédo atibuidas ao diretor Orson Wellgsie, no
filme Cidaddo Kang€1941) as utilizou em varios momentos. Em um deles, leva o espectador
a visualizar que as imagens em tela seriam recordac¢des da infancia do magnata da imprensa
que, no momento de seu falecimento, pronuncia a enigmatica pasghaide deixa cair de
sua mao umasfera de vidro onde se Vvé, por dentro da mesma, um arranjo miniaturizado a
lembralo de um passado distante, junto a neve e seu brinquedo preferido.

Em nosso video criamos alguns momentoBadhbacksEm um deles, Julia sintoniza
algumas radios, e as sidas parecem dialogar com a personagem fazamagordar de
momentos com seu namorado. Sao reminiscéncias que |lhe falam muito e as mdasicas a
transportam aquele momento, conduzindo também o espectador. Para isso, quando da imagem
de Julia sintonizando unmadio, utilizamos uma transicdo em fragmentos para apresentar suas
imagens com o namorado; depois, a mesma transicdo a colocava de volta ao presente.

Coutinho (2003, p. 80) comenta este recurso da linguagem audiovisual:

" Momento retratado no film& invencéo de Hugo Cabrate Martin Scorsese (2011).

18 MUNSTERBERG. Hugdn XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de
Janeiro: Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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O cinema falaria, ainda, por meioe deminiscéncias, quando as lembrancas
evocadas de um passafituro ou de umugar off criam, por meio de uma estética
imaginaria, um porvir que ndo sera encontrado nas cenas subsequentes. Lembro aqui
espaco enoff ou extracamp que para Gilles Deleuzéemete ao que, embora
perfeitamente presenffe, n«o se ouve nem

Figura 54- A transicdo de uma imagem se desfaz em fragmeanesmo tempo em que outra aparece
revela o pensamentemflashback de Julia.

O psicélogo higo Mauerhofeestudou o comportamento humano diante de uma tela
de cinema e afirma que, quanto a falsa realidade e a manipulacdo do tempo inebriam e
mergulham quase que inconscientemente o espectador na trama de um filme, acontece a

Ssitua-«o0 que el ® denCminreona 0de Mabs3@@ ditaaf er (

O filme na tela vem de encontro tanto ao tédio incipiente como a imaginacgao
exaltada, servindo de alivio para o espectador, que adentra uma realidade diferente, a
do filme.[...] Salvo exceg¢es, € simplaente insuportavel acompanhar na tela o
desenvolvimento de uma histéria cuja acdo segue o ritmo normal dos
acontecimentos na vida real: is@onsatisfaz o espectadd?.

Estudar, debater e trilhar os caminhos de como realizar um filme trazia a expectativa
de criar nossaropria histériaNos dois ultimos encontros aprofundamos varias formas de se
trabalhar o tempo na linguagem cinematografcaomo isso faz com que uma histéria seja
contada de forma envolvente e dinamica: o uso da camera lenta, dacaoederanovimento,
dos cortes e transi¢cfes para seccionar e abreviar o tempo, a rememorac@ashbbuss, e
as imagens projetando os pensamentos das personagens, foram debatidos e defendidos pois
sao recursos da narrativa imagética e permitem que anmagonho e a fantasia criem asas

pela imaginacao e criatividade humanas.

179 COUTINHO, Laura MariaO estidio de televisdo e a educacdo da memdrrasilia: Plano Editora, 2003.

180 MAUERHOFER, Hugo inXAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de
Janeiro: Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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CAPITULO IX T Criando nossa histéria

"Eduardo e Monica trocaram telefone
Depois telefonaram e decidiram eecontrar.
O Eduardo sugeriu uma lanchonete
Mas a Monica queria ver o filme do Godard.

fiEduardo e Ménica, de Re (1986)0 Rus s

Estavamos com uma série de informacdes que nos permitiam transformar uma historia
em um video de ficcdo. Mas que hist@eia? Como escredd@? Como fazer um roteiro?
Como c o e filme comefia antes da producédo, comecacomuem i@ ( ARADJ O,
19958 Naquele e nos préximos encontros, dialogariamos sobre a maneira como
elaborarmos uma ficcdo e escréaépensando nosimmos detalhes ao ponto de delagéem
condicdes de, com seguranca, transfelandm imagens e sons. Sobre esse processo criativo

nos dizem os especialistas:

Uma histéria é indispensavel e, mesmo no filme ideal, € necessario um argumento
para revestir amagem de sentimento. (Epstein in Xavier, 1983, p.. ¥81)

A realidade, que se apresenta nas telas, pode ser tanto constituida de registros
colhidos do real, como também representar a expressdo de eventos ficcionais
construidos nos estudios da memoéria, émguagem da realidade e, s6 depois,
projetada nas telas do cinema e da televisdo. (COUTINHO, 2003,5° 42).

Quer se trate de uma ideia original ou da adaptacdo de uma obra ja existente
roteirista se langca na aventusozinho ou acompanhaddCARRIERE, 1995 p.
15)‘184

O importante é que, para chegar a contar a histéria que tem em mente, o diretor tem
atrds de si uma longa histéria, a do cinema, pela qual se desenvolveram
conhecimentos e se estabeleceram métodos sobre como narrar um acontecimento.
(ARAUJO, 1995 p. 9)*°

Deveriamogiebater com os alunode que trataria nossa histria e como haveriamos
de contda. Mais uma vezutilizamos de um textque nos elucidou comgeralmente, uma
historia éescrita antes de virar um filme. Realizamos uma leituetica. Cada item foi lido

por um participante paréogo em seguida ser comentado o que cada um entendeu do tépico

181 ARAUJO, In4cio.Cinema: o mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.

182 EPSTEIN, Jearin XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema:antologia. 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.

183 COUTINHO, Laura MariaO estidio de televisdo e a educagdo da memarrasilia: Plano Editora, 2003.
18 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: NavFronteira, 1995.

185 ARAUJO, Inécio.Cinema: 0 mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.
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lido. Seguimos as diferenciacdes apresentadas pela professora Aida Marquée$®(21@07)
livro Ideias em MovimentdSegundo a autorapm sechegar ao roteiro, normalmentio
elaborados

Quadro 2: Etapas descritivas para producéo de um filme.

ETAPA CARACTERISTICA

Storyline Resumo da ideia que se pretende desenvolver. Nela sdo apresentados 0s prot;
o conflito principal, o climax do problema e a concluséo.

Sinopse Apresentacdo de um detalhamento maior dos elementos da histéria. E ur
literario que pode chegaralgumas paginas e permite que se tenha uma ideia dag
que se pretende fazer. AA sinopse d
€ 0 que sera mostradprimeiramente aos possiveis financiadores, atores e tég
emgeraldequemseprt enda a ades«0 ao projeto

Argumento | Conta toda a histdria. Apresenta as caracteristicas dos personagens, 0s cenar,
ainda um texto literario, corrido, sem a transposicdo para a formatacao a ser in
linguagem cinmatogréfica.

Segundo Pasol ini (1982, p . 153) 0
existente entre " cinema e a litera

Escaleta E uma lista das sequéncias do fitffieja na ordem em que apaeefio no roteiro
Cada sequénciaiéentificadapor nimero ou titulo e € acompanhada de uma K
descri¢do da acgéo.

Roteiro Conta as sequéncias, articulagdes, dialogos, algumas caracteristicas particu
sons como musicas e ruidos. Também contem a descricdo das imagens, i
detalhes dos cenarios. Pudovkin (1983, p*®7&firma: fiToda a acdo em qualqu
roteiro seinsere numa atmosfera que da o colorido geral ao filme. Esta atmosfer

ser, por exempl o, um modo especi al
Roteiro Af uma atribui-«o do diretor, poi s
Técnico contada através de imagenseso. 0 ( MARQUES, 2007, p

obra é fragmentada e cada cena traz a especificacdo do que vai ser visto e d(
ser dito. Enquadramentos, movimentacdes de camera, iluminagdo, expreg
gestos, frases, musicas etc.

Na préaticaapds a apresentacao dos estagios acima e do debate sobre as caracteristicas
de cada um deles, os alunos se mostraram motivados ao planejamento do nosso proéprio video,
mas abreviaram as etapas e, ao final, haviamos produzido quatro pecas de descricdo da
historia: Storyline, Sinopsdragmentos deim roteiro e, finalmente, o Roteiro Técnico. No
dialogo de fomento sobre o que escrever, varios aspectos foram debatidos: De que trataria o

18 MARQUES, Aida.ldeias em movimento: produzindo e realizando filmes no BrasilRio de Janeiro:
Rocco, 2007.

8"PASOLINI, P. PEmpirismo Herege Lisboa,Assirio e Alvin, 1982.
18 Enquanto a cena pode ser definido unicamente por dados técnicos, a sequéncia fara sempre apelo ao discurso
verbal e a dados dramaticos. Diremos, por exemplo: a sequéncia do nascimento de Maria ou a sequéncia da briga

entre o casalMARQUES, 2007, p. 370).

189 PUDOVKIN, V. in XAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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video? Quem e como seriam as personagens? Nosso video teria um protagonista
antagonista? Haveria um vildo ou vila? Como e quando seria a catarse da histéria? Que
mensagens gostariamos que o video deixasse para os jovens? Qual o nome do video? Assim
comegamos a construir a trama.

Definimos que o video seria um curteetragem cm dez minutos, como o relatado no
filme Saneamento B&sit . Como desafionos® roteirotambém deveriaborda assuntos
gueos alunosestavam estudando em sala de awegundo ano do Ensino Médimas mais
variadas areagoderiamser incluidas na tramderia que ser plural, como plural € o cinema.

E interessante destacar que iniciamos os trahailosficing imaginando que haveriamos de
abordar apenas assuntos referentes as ciéncias da natur€za2 o nome A Ci ne
mas, no processo de cr@@c com 0S jovens, nos convencemos de nado limitarmos as
Amargenso de nossa obra; suas fronteiras de
vida em sociedade. Poderiamos, com a ludicidade advinda de um video, adorday
assuntos cientificos, maaspectos filoséficos, socioldgicos, comportamentais, humanos e
linguisticos™®*

Deveriamos consubstanciar o fruto de quase dois meses de estudos em uma obra que
mostrasse 0 que aprendemos da linguagem cinematografica e que, além disso, lembrasse o
espectdor da importancia de valorizar sentimentos nobres como amizasgveranca e
solidariedadecom as pessoai Toda narrativa ® sempre uma
portanto uma ficcdo; e mesmo gque o cinema seja a arte da ficcdo, que tem como signo a
realidade, segundo Pasolini (1982), vai para sempre fazer aflorar uma realidade vista com os
ol hos de um narr ador .'% AgsidObosesfoeh®s pad h@sBar os p .
narradores que tinhamos dentro de. nBsriamos conselheiros numa obra coletifi@.
conselho tecido na substancia viva da existéncia tem um nome: sabg@ERJAMIN,

1987 p. 200§ Externariamos nossa vivéncia, sabedoria, nosso lado narrador, com a

19 A influéncia deste filme, em nossa produgcéo, foi lembrada no Capitulo VII.

191 0 dialogg nos encontrgsincentivou os alunos a colaborarem pardormacéo de nossa histéria, como em
livro relataram Paulo Freirelra Shor:"[...] quando os estudantes falavam, para mim ou @atras, sobre sua
realidade, eles se tornavam muito mais animagi@gsa motivacdo intrinseCaFREIREe SHOR 1986 p. 34)
"Insisti em que os alfabetizando se tornassem autores também de seus (FEREEMRE, 1985, p. 135/136.
"Enquanto dirigente do processo, o professor libertador ndo esta fazendo alguraasessadantes, maom

os estudantes(FREIREe SHOR op. cit., p. 61)

192 COUTINHO, Laura MariaO estidio de televisdo e a educacdo da memdrrasilia: Plano Editora, 2003.

193 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnicaMagia e técnica, arte e
politica. Obras escolhidas. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.
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experiéncia que cada um trazia, visdo de mundo, tradicbes, viagens, conhecimentos.

colaboracdo de cada um se manifestami@ j a como o0 dAnarr adour can

como o finarrador marinheiro comercianteo, (¢
[...] esses dois estilos de vida produziram de certo modo suas respectivas familias de
narradoes. Cada uma delas conservou, no decorrer dos séculos, suas caracteristicas
préprias.[...] O mestre sedentario e os aprendizes migrantes trabalhavam juntos na
mesma oficina; cada mestre tinha sido estrangeiro. Se 0s camponeses e 0S marujos
foram os primeios mestres da arte de narrar, foram os artifices que a aperfeicoaram.
No sistema corporativo associas 0 saber das terras distantes, trazidos para casa

pelos migrantes, com o saber do passado, recolhido pelo trabalhador sedentério.
(BENJAMIN, 1987,p. 199)."%

Foi uma conversa com muitas ideiassurgiram algumas propostas:principio eu
tinha em mente a criagdo de um video que contasse a histéria de um grupo de alunos na
montagem de um trabalho sobre o airtg; quais as lendas, senso comum e o0 quérzia
apresenta sobre este fendbmeno da natureza. Imaginava que, nessa ficcdo, -@oadsnos
decidissem apresentar um trabalho em forma de um video. Seria entdo um metafilme sobre
um documentério. Ao apresentar para o grupo, a ideia ndo prosperouludenalgyeriu uma
histéria & vampirose também foi refutaddi N« o ® f 8ci | ser convi nc
vampiros... Poderiam rir da gente e até virar um filme toesstseverou outra aluna. Logo os
alunos comecaram a idealizar uma histéria em que uno @ietisaria se afastar da escola
por uma doenca proveniente de um dos insetos estudados em Bibldgla: o al uno t
de barriga e n«o vai “ escol a. . Compaeabats@ r §
grupo se convenceu que adoencadapeasg e m s e r jviato Salwbenosglosesintomas
e que o tratamento requer o afastamento da escola por algum tempo. Decidimos, pela
dificuldade de encontrar um jovem ator que protagonizasse a histéria, que melhor seria ter
uma aluna como protagonistdasquem seria? Deixamos em aberto.

No segundo encontro para escrevermos a histéria, apos o deliates £om um
esboco datorylinedov 2 d éJma alufia adoece e precisa ficar longe da escola, dos colegas
e de seu namorado, também aluno. Muitos se afastam, mas algumas amigas levam seus
deveres para que ela continue estudando. Quando doente, ela ndo tem a ajuda esperada d
namorado e passa a tgroe de quem ela ndo imaginavam aluno de sua sala que sofria
bullying por ser utmerd A vida Ihe revela quem realmente sdo seus amigos. Agora ela € uma
garota 100% completamente bem resolvida.

Fizemos asinopsedo video numa formatacéo e enfoque diferentes da apresentada no

Quadro 2, descrito neste capitulo. Optamos por cosatnomiais préxima das versfes de

194 | bid.
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sinopsexomerciaistrazidas nos encartes de jornais e nos folhetos de divulgacao dos filmes,
ou seja, DSSO texto seria sucinto e deixaria incertezas a instigar o leitor a assistir ao video.
Almeida (1994, p. 64) corrobora com essa versacsidepsea o af i r maoras qu e :
chamadas para persuadir o pablico a assistir ao filme as quais se acresce o]cditaz

A construcao do roteiro técnico revelou o amadurecimento do grupo e complexidade
da ficcao indicava um dos pontos fortes da trama: a vida impde aos goaende escolher e
assumir as consequéncias da escolhaindpseficou assim:fi J %1 i a of@scantmgque a d
passa por experiéncias amargas e tem que se afastar da escola por certo tempo. Sofre pelc
distanciamento dos colegas e, particularmente, de Pedro, seu namorado e também aluno da
escola. Precisando de ajuda, sente a vida lhe oferecer opadesid revelar amigos. Sao
dias de grandes aprendizados e de importan
compl etamente bem resolvidao.

Nos diasseguintes, novos personagens foram surgindgssenaomecamos alar
complexidade a trama, lembranse das orientacbes de Be&dlA i nt en- «o t oda
contar umahistériae ndo enfileirar diversas cenas sem relacdo entre si. Faca com que cada
cena em uma sequ°ncia |eve nat urdl Ancadat e
acréscimo que faziama® roteiro, postdvamos para o grupo na Internet, e a historia foi se
construindo coletivamente.

Um consideravel impulso no arcabouco da histéria foi dado quando, num dos
encontros, o aluno Filipe, diante do computador que levavamos,-s®lpor cerca dema
hora, trazendmos em seguida, elementos consideraveis para a historia, em forma de um
roteiro literario. Nele, apresentava a estrutura de um drama composto por protagonista, vilao,
amizade, beijo de traicdo, mdusicas, ingredientes que fazem parten deom drama
cinematograficd’’ Passamos a remontar seu texto e orgdniz&mo um Roteiro Técnico
para que ficasse mais bem explicitado. Ai é que percebemos as muitas lacunas que ainda

existiam para a narrativa da histéria. Carriere (1995, p. 166) affithaoteiro ndo € sé o

195 ALMEIDA. Milton José de.lmagens e Sons A nova cultura oral. Colecéo Questdes da nossa Epoca; v.
32. Sao Paulo: Cortez, 1994.

1% BEAL, J. David, Traducéo de Aydanarrda.Super 8 e outras bitolas em acaddSummus Editorial, S&0
Paulo, 1974.

197%0 cinema deve ser um meio de explorar os problemas mais complexos do nosso tempo, tdo vitais quanto
aqueles que ha tantos séculos vem servindo de tema a literatura, a nflipicduea. (TARKOVSKI, 1990,
94).
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sonho de um filme, mas também sua infancia. Passa por uma fase hesitante, balbuciante,

gradualmente descobrindof - as e r aquezas. o

Figura 55- Filipe foi responsavel por parte consideravel do roteiro do video.

A postura do alno em se isolar para melhor desenvolver a narrativa literaria do video
reforca a preferéncia de varios roteiristas que trabalham sozinhos ou, ho maximo em dupla,

conforme afirmou Orlando Senna:

Eu sempre escrevi sozinho ou a dois, com o diretor. Mintea @periéncia com

mais de doi s, QOpara doemadraid,e, q® n@& Him caso
singular. [...] Porque tinhamos de conceber desde o roteiro a ideia de um musical,
quer dizer, a concepcéo tinha de vir desde antes. E duas pessoas ndo nuisicas na
podem conceber um musical, a meu ver. [...] As criagfes coletivas de roteiros, as de
gue participei como professor tinham resultados as vezes muito interessantes e, as
vezes, nenhum resultado. (SENNA apud MARQUES, 2007, g26).

Num dos encontros conachos dois professores da escola para dialogarem conosco:
os professores Rafael e Fabio. Rafael produz histérias em quadrinhos e € o criador do
ADIi nOmirecm MRher - i 0-DH lBalodosuwe seia axpmeriéncia com a criacdo de
storyboard® para a produio de umvideoclipe Reforcou a importancia da ppéoducéo e

em particular do roteiro técnico na montagem de um produto audiovisual. Nas filmagens,

19 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.

199 MARQUES, Aida.ldeias em movimento: produzindo e realizando filmes no BrasilRio de Janeiro:
Rocco, 2007.

290 Storyboardé um filme contado em quadros, um roteiro desenhado. Lembra uma histéria em quadrinhos sem
baldes. Mas existe uma diferenca fundamental: apesar da semelhanca de linguagem e recursos graficos, uma
histéria em quadrinhos é a realizacdo definiteaum projeto, enquanto que um storyboard é apenas uma etapa

na visualizagéo de algo que sera realizado em outro meio. O storyboard é um-fisantenta, um auxiliar do

cineasta. (Fontdttp://www.spacca.com.br/educacao/storyboard, latoessado em 9/01/13)


http://www.spacca.com.br/educacao/storyboard.htm
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também colaborou no video participando como um dos professores que aplica uma avaliagdo
bimestral para odanos. J& o professor Fabio € um premiado dramaturgo, criador do grupo de
t eatr o 0 Ndoiguplavierdnm s @lonos Ana RangelaséGustavo que se torran
protagonistas da historf&* Elogiou o processo de producéo do video, a realizacdo de uma
oficina para estudo da linguagem cinematografica e a maneira colaborativa da constru¢do do
roteiro da historia. Apresentmos algumas ideias de AugusBo a | e do nTea
Op r i mjuel somamlo as ideias de Paulo Freire, também versam sobmpaténcia do
dialogo, daparticipacdo e da democracia, s6 que voltadas para uma producaé¥eatral.

Tentamos ao maximo planejar o que farignuteslicandenos ao aperfeicoamento do
Roteiro Técnico. Nosswideo deveria contar untastorig para isso suas imagens deveriam
ser planejadas para que houvesse uma sequéncia logica que levasse naturalmente o espectadc
a entender a relacdentre elas. O Roteiro Técnf@d é explicado por Ferrés comé: a
transcricdoescrita das imagens e sons tal como aparecerdo posteriormente na tela [...] e é
estruturado em duas grandes coluoaselacionadasorrespondendo, respectivamente, ao
quesevéeaoquessscuta. o (FERRES, 1996, p. 96)

201 Ao dialogar com o professor José Cesar, assistente de direcdo da esceldeo atuou como o supervisor
disciplinar Zé- comentamos nossa dificuldade em conseguir alunosrpprasaetaremos protagonistas do

video. Sugeriu que convidassemos Ana Rangel e José Guilherme. Fizemos o convite que logo ®eeito.

as personagens Julia e Pedro. Aproveitamos alguns encontros em que ajustdvamos o Roteiro Técnico para
recuperar informag@s para os dois novos participantes. Solicitamos que todo o grupo ajudasse na revisdo dos
fundamentos da linguagem cinematografica. Foi um bom momento para que os alunos recordassem 0s varios
aspectos até entdo estudados.

202 posteriormente, ao aprofundarsnoossa leitura nos ensinamss de Boal, vimos que o mesramiava de

forma que o desenrolar de uma peca teatral, por ele dirigida, pudesse ter seu roteiro alterado pela sugestdo dos
préprios espectadores, fazendo com que, a cada nova apresentacagnsungesces e diferenciaciee
comparadas com as apresentagdes precedentes.

A2 da Marques afirma que AO trabalho de tramsposi -
decupagemt ®c ni ca [ . . . ] que significa recortar a a-«o0 de
i magembé. 0 ( MARQUES, 2007, p.27) . O termo decupagem
utilizado como sendo a cronometragem do filme com sua téspelescricdo das imagens filmadas. Sobre a
decupagem técnica, Tarkovski afirmétmia vez terminado o trabalho, tudo o que resta é a transcri¢éo escrita do
filme, a decupagem técnica, que ndo pode, por qualquer definicdo, ser chamado literatura: assenatha

descricdo de algo que se viu feita a um CeAARKOVSKI, 1990,161).

"Mais algumas impressdesbre o Roteiro Técnicg...] € dividido em sequéncias, cada sequéncia dividida em

cenas e, finalmente, as cenas mesmas séo construidas a partir de séries de planos, flmados de diversos angulos
Um roteiro verdadeiro, pronto para ser filmado deve levar em consideragéo esta propdstzddo cinema.
(PUDOVKIN in XAVIER, 1983, p. 57)

"Também nesta etapa convém falar do jogo das escolhas. Antes de tomar uma deciséo, € importante perguntar: o
que se pretende comunicar com esta imagem, com esta musica, com este efeito de somintoigéesteom

esta associacao de recursos? Ndo ha nenhuma forma melhor de dgpresste ser expresso de uma maneira

mais compreensivel, mais evidente, mais impaefanais criativa, mais simplesFERRES, 1996, p. 97)

2% FERRES, JoanVideo e Educado. Porto alegre: Artes Médicas, 1996.
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Assim, nosso Roteiro Técnico foiontado constituindese deum quadrocom duas
colunas: na coluna esquerda,ue eriamos no filme, indicandipos de planos, angulagdes e
movimentacfes de camera, caracteristicas visuais da cena. Na coluna direita, o que
ouviriamos: todos os dialogosysicas de fundo, sons ambientes, falao&mtc

J& dispunhamos de uma estrutura complexa envolvendo tomadas externas, Varios
personagens com caracteristicas e personalidades definidas. Estdvamos criando
representacdes dedas humanas temporarias que vivenciariam fatos possiveis de acontecer
na sociedade. O pesquisador WencelBlaohado Oviveiraunior(1999 p. 6), em sua tese de
dout or ado, Udimé nda terminae Tafmbém ndo comeca. Ele .durd Os
personagesn de um filme sO existemurante o tempo de projecdo. [Q]filme nos oferece
uma narrativa fundadora. A cada filme produzido um mundo é funtfadea "fundacas de
nossa historid iniciamos a existéncia de nossas personagens num quarto de apartamento,

numa manha cedo, quando nossa protagonista acorda para mais um dia dé’&scola...

Quadro 3 Decupagem original da Sequéncia 1do Roteiro Técnico.

SEQUENCIA 11 No Apartamento
IMAGEM AUDIO
Plano Detalhe: Despertador tilin| Natural de despertador.
as 6h.
Plongée- Aluna na cama Na hora que ela desliga o despertador, inicia a MU
embaixo dos lencois. Ela esta aq Back in Black (ACDC)
contrario.
Aluna se arrumando Audio da musica
Cena do café da manha, plano | Fade outna musica e abre pavadidlogo com a mae.
conjunto. Sra. Beth: Julia vocé vai passar mal comendo tédo
rapido!
Julia: Nao, ndo, mae € que o Pedro ta la em baixo
esperando... Beijo, beijo mée. Tchau!!l

Construimos boa parte do Roteiro Técnico sem que tivéssemosne dovidea
Algumas sugestdes foram feitas, no entattidaspareciam nomede filmes ja lancados. Foi

entdo que escolhemos como nome, sugest «o de wuma aluna: il

295 JUNIOR, W. M. O.Imagens da chuva: Natureza e culturaTese de Doutorado. Universidade Estadual de
Campinas, 1999.

2% 0 roteiro foi escrito coletivamente pbBilipe Campos Nunes de SouRianca Shirley Margarethdirigues
Santos SilvaCaio Ernani da Costa Cardos$tafaela Cristina Laurinde Erizaldo Cavalcanti Borges Pimentel.

2" No momento em que passamos a visualizar a histéria, passamos nas palavras de Tarkovski, a também dirigi
lo: "A direcdo de um filme ndoomeca quando o roteiro esta sendo discutido com o esaetfor durante o

trabalho com os atores ou com o compositor, mas no momento em que surge, diante do olhar interior da pessoa
que faz o filme, conhecida como diretor, uma imagem do filTARKOVSKI, 1990,68).
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Resol vidao. Essa expr es s «ostoryliner fioainveniadhpor s u g e
uma alunapara retratar um superlativo berstar emocional. Mostramos o nome para alguns
professores e esses reforcaram a ideia de que o nome agucava a curiosidade para assistir ac
video.

E certo que os grandes filmes profissionais, consagrad@snacionalmente,
geralmentesdo obra de um detalhado planejamento em que estéo presentes variados aspectos.
Assim, todas asenas, antes de serem filmads&p estudadasneticulosamentevisando a
reproducdpo mais fiel possivel, das cenas que j&texn na imaginacdo do diretor. A regra
audiovisual sugere que, quanto mais detalhado e melhor planejado for o filme, mais rapido
seré executado, tendo ainda menores custos e impradisdeocké um exemplo de diretor
gue assim agi u. jad ékenplo pecfate kacabaald do eirtorgee, durante
as fil magens, executa com precis«o a decu,
2011, p. 28% No entanto, ha excecdes nesse procedimento, como afirmalB&al .

100} O fioteiro da orientacdbastante detalhada ao operador de camera e ao diretor. Até
onde isto deve ir, € questdo de opinido. Alguns diretores usam roteiros que oferecem muitos
pormenores, enquanto outros preferem um mero esfdgReforca esta constatacdo Ismail
Xavier (2007, p. B), quando afirmafiH4 os que filmam com tudo ja planejado e os que se
valem mais do improviso, enfrentando o set de filmagem ou a sala de montagem com esbocos
de ideias e algumas not&S. Um exemplo de diretor e roteirista que se encaixa no que Beal e
Xavier citam como pouco detalhista em seus roteiros técnicdsadlLuc Godard,que

af i r MBwnéo esdievo meus roteiros, eu improviso durante a filmaggeu néo faco os

filmes somente quando estou rodando. Eu fagco meus filmes quando eu sonho, quando e
almoco, quando eu leio, quando eu falo com vogé ( GODARD apud MARQUE
29).Ter o roteiro como uma estrutura flexivelmbém era a forma de trabalhar de Tarkovski,
qguando afirma'[...] a realizacdo d® Espelho(1975)ilustra o0 meu ponto deista de que o

roteiro € uma estrutura fragil, viva e em constante mutacao, e que um filme sé esta pronto no

208 MARQUES, Aida.ldeias em movimento: produzindo e realizando filmes no BrasilRio de Janeiro:
Rocco, 2007.

29 BEAL, J. David, Traducédo de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em acddSummus Editorial, S&o
Paulo, 1974.

20 XAVIER, Ismail in MARQUES, Aida.ldeias em movimento: produzindo e realizando filmes no Brasil
Rio de Janeiro: Rocco, 2007.
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memento em que finalmente terminamos de trabalhar corh @ARKOVSKI, 1990,
157)21

Reportamos tambémdocumentarist&/ladimir Carvalho, quando afirma:

[..] desde o roteiro fechado domeiros da Guiaté a improvisacaquase total

(segui um roteirapenas estrutural) déonterrdneos Velhos de Gueysrau fiz um
acompanhamento, mais ou menos marginal, ffnde sem coridées materiaisa
evolucdo do documentéario no Brasil. Sem financiamentos nem benesses, engendrei
minhas préprias saidas e solu¢cdes. Vagamente autoral, procurei transformar
desvantagens e limitagdes em impulso para realizar. (CARVALHO, 2002, §'244)

Nosso Roteiro Técnico ainda ndo estava concluido. Faltdrarmpequenas partes que
s6 no transcorrer das filmagens é que fomos criando e dando os sentidos finais da narrativa. O
certo € que, mesmo faltando alguns ajustes, havia no grupo, naguele momeaatomesfera
favoravel a que ja iniciassemos nossas experimentacdes e gravacdes. Lembrando Orson
Wel l es (apud AGaDIE @ensarlnd expgrimentdcdo como na vela de um
barco. Nunca se pode estar certo dos ventos, mas com mao segtsa pai®braas velas,
podese ir aonde quiser; sem isso,®«o ® poss:
Na finalizacdo do video, percebesnque oRoteiro Técnico Apéndice ¢ foi um
grande instrumentque nos dewa direcdo do que fazer, de como graWas na praticap
percurso foi marcado por varias alteracfes de rota em todas as sequéncias, bem como nos
didlogos, masicas, técnicas de enquadransea movimentacbes de camera. idalizardo
trabalho fomos refletindo sobre ele e, muitas vezes, achando outras mameradutir a
cena de forma mais simples, mais l6gica e também mais emocionante. Nada praticamente,
apos a edicao, ficou de total conformidade com o planejado no roteiro técnico. Estivemos

mais préoximos d&ladimir Carvalhq Tarkovski eGodard que delitchcock.

2L TARKOVSKI, Andrei. Esculpir o tempo. S&o Paulo: Martins Fontes, 1990.
42 CARVALHO, Vladimir. Cinema Candango: matéria de jornal Brasilia: Cirememéria, 2002.

23 ARAUJO, Inacio.Cinema: o mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.
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CAPITULO X i Organizando a producéa

"Deve de ser cisma minha, mas a Unica maneira ainda
De imaginar a minha vida é i@ como um musical dos anos trinta,
E no meio de uma depresséo [...] E hoje em dia, como € que ¥eudie:amo?
E hoje en dia, vamos fazer um filnfe!

ifiVamos fazer um fil mel o, d e

Na véspera do primeiro dia deavacds realizamosim encontro com ® alunogara
dialogarmos sobre detalhes dossa producaQueriamos quga no iniciq tudo desse certo.
Planejamos, ensaiamos, decidimos como fazer. Havidfesta disposicdo e otimismo na

equipe

Figura 56- Reunido de planejamentua véspera do primeiro dia de filmagens.

O encontro serviu para definirmos quem filmaria, quem sawrdrarregra, quem
recolheria as assinaturas preenchendo o formulario para autorizacdo do uso de imagem dos
figurantes queparticipassem Os alunos da oficingpor teremmaior exposi¢cdo de suas
imagens no videadtiveram um formulario proprio e, neléi incluido um espago para a
assinatura dos seus responsjve@do anuéncia da participacdo e autorizando o uso das
imagens dos jovenso video e demais materiais concernentes a pes@disxo E)
Estavamos organizando a fpéducéo.

fA pré-producdo € o periodo em que tudo deveosganiado, negociado, estudado
para que a cadmera comece a rodar e o filme seja realizado com uma margem minima de

imprevistosd (MARQUES, 2007, p. 52§* Na reunidotambém checamos os equipamentos

24 MARQUES, Aida.ldeias em movimento: produzindo e realizando filmes no BrasilRio de Janeiro:
Rocco, 2007.
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que preciariamos: baterias das cameras carregadas, tripés, extensées, fitas refbbinada
Inaugurariamos nossdaquete e refletores. Todos se comprometeram com 0 sucesso d
trabalho. Os alunos seriam protagonistas da producdo de um video, processo segundo Ferrés,
chamado de Avideoprocesso0O e Qque <correspor
video na escola, uma das mais ricas vistolrpae ¢ ©mer a de v2deo possi
aprendizagem em que 0s alunos se sentem como sujeitos ativos [...] é fonadas mais
criativas no uso did8tico do v2deo. Uma f -
(FERRES, 1996, p. 23}°

No roteiro estavamprevistis imagens em alguns espagos publicos e privados. Para
isso, onde foi necessério, solicitamos d@mtgdes para uso dessemaric. No Ginasio de
Esporteshastou uma conversa com a professora que la rembzdes de volei Tivemos sa
concordancia a anuénia dos responsaveis pelo local. Ficou combinado que aproveitariamos
as aulasnumasextafeira a tarde, para fazermos nossas gravacdes, e seus alunos seriam
convidados a participar como figurante@ ®entro de Saudei solicitadoo contato com a
Assessoria de Comunicacdo &acretaria de Saude do Dpor meio @ Internet Foi
reservada uma tardketercafeira para nossas tomadasnexoD. Com o pteirotécnicobem
adiantado autorizagdes confirmadasjidgiariamos,no dia seguinteas gravacfs. Foram
necessarios mais quatorze encontros pegalezacaalas dezessetequéndas dovidea

Procuramos nos assegurgue nao haveria problemas judiciais Para isso, as
autorizacdes para filmarmos nos espacos pubdiqguera 0 uso de imageftsam importantes,
mas ndo foram nossas Unicas a¢fes nesse campo. Havia amdlsicas utilizadas que sao
propriedades de artiss@u grup@ musicas ou, aindg de gravadoras detentoras dos direitos
autorais.

No capitulo anterior, o Quadro 3 apresenta a dgsxrido roteiro técnico da
"Sequéna@ 1' para as cenas do apartamento. Nelasev@ueplanejamos o usda musica
Back in Blackda bandaustralianaACDC. Devido & dificuldades de liberacdo dos direitos
autorais, essa e outras musicas foram substit@das edicdo, s6 utilizamos musicas de
autores brasileiros, pois imagindvamos que fosse mais simyiégacdo das mesmas.

As locacdes em espacos abertos aconteceramiasggiblicasdo Cruzeiroi DF, pois

um dos propositosadvideo também fad de homenagear aquela cinquentenaria cidatee E

“%tilizamos duas filmadoras: Para realizamos as imagenddém uma Handycam Sony HDRR160, que
grava em HD e tem memoriaternapara cerca @ 40 horas de gravacao. Parenaking ofusamos uma Sony
Digital comfita de 8mm Hi8MP gue grava&0mincada

2® FERRES, JoanVideo e EducacdoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.
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as musicas escolhidaspram incluidas as deantores quetransitam/transitaram, em
determinados momentospmpsuas ruasTonicesa Badu, Paulo Matrico, George Durand,
Alexandre Carlo (banda Natiruts)os compositores da Escola de Samba da Associacéo
Recreativa Unidos do Cruzeiio ARUC. Prestaramos tributo a Céga Eller, que em sua
juventude morou no Cruzeir@ a Renato Russo, que no inicio de sua carraives de

mont ar a AL ége apresentbu dmaprogtos,culturais.

2L

5

Figura 57- Renato Russo nas escadas da Igrejsshl Senhordas Dores, no 0zeiro Velho
Primeira Semana Ecolégica do Cruz€it880)- Foto: arquivo pessoal de Robson da Silva

O videocom seus 42 minutd%’ estava prontocom as musicas incluidas e temiamos
apresentdo nas escolas, postd na Internet e sofrermos processos judiciais pela violacdo dos
Direitos Musicais. Receavamos que, mesmo experimentalmente, precisassemos da
autorizacdo do Escritério Central de Arrecgitlae Distribuicde ECAD para tal exibigcéo.
Fomos ao escritério do ECAD @& Inos informaram que, de fato, haveriamos de ter a
autorizacdo de todos aqueles que participavam da trilha sddeles diretamente, ou de
guem responderia pelos direitos autodsis musicadisseramnos que a funcdo do ECAD é
cobrar,é arrecadamunca autorizar. Para a autorizacao deveriamos contatar com a Associacao
Brasileira de Produtores de DiscoABPD e |4 saberiamos quem detém os direitos sobre
cada musica utilizada. Peis, negocidamos com o portador dos direitos a cessdo da musica
para aquele videc.embramos, entdo, do film@aneamento Basiada cena em que reuniu
as personagens Joaquim, Marina, Silene e Fabricio quando assistiam ao video. Em

determinado momentadlialogo disseram:

Marina: E essa musica também, eu nem sei se vou poder usar porque... mas € cara! E tem que pagar.
Joaquim Tem que pagar muasica? Tem que pagar? E pagar quanto?

Marina: Trés mil Reais.

Silene Oh!!!

217 Ap6s alguns ajustesssa versao ficou com 39 minutos.
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Fabricio: E dinheiro...!!!

Marina: Nad E a obra la... ja estd em nove e cem. E eu ndo comprei cimento. Eu vou ter que comprar cimento.
Eu fui ver e o preco do cimento subiu!

Fabricio: E vocé vai querer usar o dinheiro do cimento para comprar uma musica?

Marina: Sem essa musica ndo tem cenas$h, essa cena... essa cena é uma metafora do amor a natureza. E uma
cena incrivel, olha! E um investimento, gente, que a gente vai fazer aqui na regido. Esse filme vai acontecer,
gente! A linha Cristal vai ficar famosa. Sileneocé vai ficar famosa, ®he! Vai entrar dinheiro aqui,
investimento para o turismo, sei |gpara as pousadas, Fato. Vai entrar dinheiro aquiVai ter dinheiro de

sobra e a gente faz fossa, faz quantas fossas quiser... mas, olha s6 essa cena!!!

Figura B - Personagens aiogam sobre o custo dos direitos autorais de uma musica.

Pagar pelas musicas do video, embora nos parecesse justo, era algo sem cogitacao pela
absoluta falta de recursparanossa producdo. Além do mai&és 10 musicas no videvam
muito conhecidas, o que, provavelmente, tornaria muito cara a compra dos direitos para sua
veiculagcdo em um video.

Como trés musicas da trilha eram da Legido Urbana, procuiafaosilia de Renato
Russo, em BrasilicBua irma e também cantora Carmdfanfredini, apds assistiao video,

di sse: AMeu irm«o adoraria assistir a esse
com o0s jovens e suas m¥%ND dia seguihte, la adwoggra daa a
familia nos telefonou lameatdoa imposshilidade de usarmos as musicas de Renato Russo.
Ficamos satisfeitos por termos tentado.

Antes de enviarmosm e-mail aABPD, resolvemos estudar a legislacéao e ai tivemos
uma grata surpres@ Lei numero 9.610/98, em seu Capitulo iVDas Limitacdes aos
direitos Autorais, cita em seu artigo Art. 48&o constitui ofensa aos direitos autorais a
reproducdo: VI a representacao teatral e a execucdo musical, quando realizadas no recesso

familiar ou, para fins exclusivamente didaticos, nos estabelecimentoside,eao havendo
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em qualquer casontuito de lucrd.?*® Interpretamos o artigo como permissivo a que nés
projetdssemos o video nas escokdmal, o objetivo era pedagogico e voltado a divulgar uma
pesquisa académich sem cobranca de ingress@mgo, ndo ofendiamos a lei.

Ha um Projeto de Lei que esta eéebate ndMlinistério da Culturapasociedade @o
meio artisticagque sugeraelgumas alteracdesaregislacdados Direitos AutoraisA proposta
traria o termo fiexibice® ,explicitando o uso de produies audiovisuaisnas escolas e

assegurando sua projecdo para pesquisa. A proposta € que o artigo tenha a seguinte redacéo:

N&o constitui ofensa aos direitos autorais: VIAs representacdes, recitacoes,
declamac@es, exposicdes, exibicbes e execucdes amibkalizadas no recesso
familiar ou quando usadas como recurso didgtiedagogico, a titulo de ilustracéo,

em atividades educativas ou de pesquisa, no ambito da educacao formal, desde que
sejam feitas sem finalidade comercial ou intuito de lucro diratindireto, e na
medida justificad pelo fim a se atingf*®

A lei de Direitos Autoraisem vigor e o Projeto de Leiem debatenos abrirama
possibilidade de utilizacdo das musicas de qualquer artista brasileigquederissemos seus
direitos Assim, ndo seria necessario termos a autorizacdo dos artistas, gravadoras
portadores dos direitos sobre as musicas, desde que fosse dirigida para fins pedagdgicos, sem
cobranca de ingressasa exibicdprealizada enescolas.

Em agosto de 201Zpi realizadauma nova versao do video, desta vez com 20
minutos, voltada para um publico mais amplo, permitindo que participassemos de mostras
externas e até festivais. Pamadequar a legislacdo, convidaraosaestro e cantor Tonicesa
Badu, que refez a trilha sonp@m cancbes dearios amigos que autorizam seu usono
video. Dado o ineditismo, a nova trilha sonora deixou a versao do curta mais quigjsas,

cang0des da trilha s6 fazem parte degdea

Figura 59- Tonicesa Badu refez a trilha sonora consitdis que autorizaram o uso de suas cang

Z8 BRASIL. Lei 9.610/98, de 19 de fevereiro de 1988era, atualiza e consolida a legislacdo sobre direitos
autorais e da outrgsovidéncias. Diario Oficial da Unido, Brasilia, DF, 19 fev. 1998.

219 Disponivel no site: kttp://www.planalto.gov.br/ccivil_03/consulta_publica/consultazhtm


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/consulta_publica/consulta.htm
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PRODUCAO
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CAPITULO XI i Gravacgdes no Ginasio e Esportes

"Splish Splash!
Fez o beijo que eu dei
Nela dentro do cinema.
Todo mundo olhee condenando
SO porque eu estawnando. .’

fiSplish Splashil , e Rdberto Carlo$1963)

Iniciamos as filmagei&’ com a cena mais complicada do videdlia, apds dizer ao
namorado que méiria & aula de vélei, decidiu ir e o surpreentdeijando Sofia, também
aluna da escola. Para essa sequéncia de imagens, alguns fatores agravaram nossas
dificuldadescomo ogrande numero de pessoas no loéajuela quantidade er@ormal nas

sextasfeiras NOs € que éramos a novidade naquele tarde,reathas a atencdo dos garotos

presentes no Ginasio.

Figura 60- Clima de estreia das filmagens. Expectativas e vontade de acertadeCeamisa escura
estampada, a esqueyrda primeira foto, realizou a maioria das filmagens. O professor Fabio, aes Gl
centro nas duas fotos foin grande colaborador no realismo e verossimilhanga das cenas.
Em um momento seriamos 0s cineastas, em outro, 0s atores ou ainda 0s contrarregras,
0 que precisasse. Todos experimentariam a sensacao de fazer de tuolacama@video.
Mas, na medida em que os trabalhos avancavam, iamos observando as preferéncias de cad:s
um. Caio, por exemplo, tomou para si a responsabilidade de conduzir a camera e realizou
varias tomadas. $\cena, por outro lado, ndo erasimples, preceriam ser convincentao
representar o drama sofrido pela jovem JiNieste dia, tivemos a colatacédo do professor
Fabio da Silva, que ja havia participado com o grupo de um enc@rtrontagem do roteiro.

Ele acompanhou as gravacdes dands dicas denuita importancia para a verossimilhanca

220 Utilizamos o termd'filmar" também para registros egnavacdes em video, amparados na definicdo ampla
trazida no dicionariélouaiss(2001), ge para elesignifica "fazer um filme, cinematografar, rodar, registrar em
filme", mas tambi "gravar, passar para a linguagem cinematogréfica, para vidednetrabalhoartistico de
outra natureza"; e para "filmagem" a definig&ato, processo ou eito de filmar, de gravar (cena, paisagem
etc.), profissional ou amadoristicamente, utilizando equipamentos apropriados".


http://pt.wikipedia.org/wiki/Dicion%C3%A1rio_Houaiss_da_L%C3%ADngua_Portuguesa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Filmagem
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das imagens. Os jovens amadores na cinematodoafim os maigrofissionaispossiveis
quando representarai®obre a atuagdo convincente na representacdo de uma cena, o filosofo
Maurice MerleatPonty (1983, p. 1)4hos lembra que:
[...] a reproducédo mais fiel possivel de um drama, o qual a literatura somente poderia
sugerir com palavras, enquanto o cinema tem a sorte de fobografar.[...] Os

intérpretes devem atuar com naturalidade, a direcdo deve ser a mais verossimil
dentro das possibilidades, pois a fApuj an

diz Leenhardt, A® tal, qu<§21a menor estil

Dentro do Ginasio haveriam beijo entre dois jovens. Embora cena comum entre 0s
adolescentes, aquela era uma representacao. Isso agitava os alunos participantes da oficina ¢
ainda mais os figurantes que, no inicio dos trabalhos, desconheciam do nosso proposito em
realizar uma prducdo cinematografica. Ao saberem que fariamos as gravacfes de um
Afil meo, n«o perdiam a chance de ver como ¢
como umasituacdo comunmmuda a importancia e o sentido se nela passar a existir uma
camera filmadra. O testemunho da camera, que eterniza momentos, parece fazer com que as
pessoas alterem sua maneira de ser, de agir, de pensar. Por isso, ndo seria s6 um beijo entre
jovens. Aspessoas queriam saber o que atanteer? Por que beijo? Como seria ena?

E, se eles, como figurantes também aparecerem, quando poderiam se ver no video? O registro
do beijo deixava a plateia ainda mais curidd@al, as cenas de beijo em filmes, geralmente
correspondem a momentos fortes da narrativa, de afloramentosiemisdade e afirmacdo da
sexualidade.

O beijo tem sido enredo para alguns filmes. A personagem padre Adelfi@inema
Paradisq de Giuseppe Tornatore (1988), ndo permitia que o Unico cinema da pequena cidade,
controlada por sua igreja, pudesse mosteaias de beijo. Na historia, antes da projecao de
qualquer filme, o padre visualizava cada cena, cortando os trechos da pelicula no exato
momento em que se consubstanciaria um beijo. Na projecdo do filme, ja devidamente
censurado, uma cena comica se pragwas olhos e uvidos dos espectadores de fato:
Presenciar as expressofes frustradas dos muitos espectadores que, no filme, ndo assistiam a
beijo, desfecho da cemanomento por todos tao esperado.

Na historia, o garoto Totd passou a juntar todos os begjlesuados pelo padre, nos
mais variados filmes que foram projetados pelo Sr. Alfredo, projecionista do Cinema

Paradiso. Uma das cenas mais marcantes do filme é mostrada no final. Totd, trinta anos

21 MERLEAU-PONTY, Maurice inXAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia4. ed. Rio
de Janeiro: EdigBes Graal: Embraifds, 1983.
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depois, tornar@e 0 consagrado cineasta Salvatore Da.VRecordando sua infancia e a
influéncia de Alfredo, o projecionista que lhe inspirou o amor pelo cinema, une, num unico
filme, todos os pedacos de celuloide contendo aqueles beimbidos. Sozinho e

emocionada@ssistena grande telaa projecao d gue Ihe fora impedido ver quando menino.

Figura 61- Algumas cenas de bejjproibidas @ infancia de Di Vita, quandaa&o garoto Toto.

Edgar Morin (1983, p . 158) c o meTantcma a e |
condensacéao do tempo no beijo (diviaternidade do instarfecomo a condensacao da visao
num primeiro plano desse mesmo beijo, provocam uma espécie de fascinacdo absorvente,
aspiramé i pnoti zam &® participa-«o0.20

No roteiro, 0 personagem Pederia 0 grande e unico vildo da ficgdo. Ele trairia sua

namorada iludindo Sofia, uma inocenté® cole

22 MORIN, Edgar. in XAVIER, Ismail(org.). A Experiéncia do cinema: antologia4. ed. Rio de Janeiro:
Edicdes Graal: Embrafilmes, 1983.

22E um relacionamento episédico e ocasional, na maioria das vezes com duragéo de algumas horas durante uma
festa ou num momento de diversdo. A pratica mais comum envolve beijos, abragos e carinhos, tendo como
caracteristica importante a ndo implicacdo de compromissos futuros e € visto como algo passageiro, sem
consequéncias ou envolvimentos". (FERRAZ, Ana LuziaiO f i car entre os adol es
http://www.portaleducacao.com.br/psicologia/artigos/j0A6essado em 5/3/2013.
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com ele na aula de voblei. Na gravacao da cena, modificamos o roteiro pela argumentacéo da
aluna Rafaela, que reggentaria Sofia fi P o d e nesta ceriggmreoeda com a quee
passou em?»? .Ma&| heau- foad>- 0 um ol har mal i.Ea,oso |
naquele momeniamos convenceu que o film@oderia terdois vildes e ndo apenas ui.

assim foi feito.Mostrounos, mais uma vezjuanto os alunos conhecesssa linguagem.

Rafaela foium exemplo de jovem que assumiu posi¢des, sugeriu, citou cenas de filmes como
referéncia, atuou com a experiéncia daqueles que ja nasceram iluminados por telas de TVs, de
compuadores e de cinemas e, por consequéncia, percebem algumas sutilezas de sua
l i nguagem e dr aJmaublmantg,iha uma granden radioriafi¢ pessoas cuja
inteligéncia foi e esta sendo educada por imagens e sons, pela quantidade e qualidade de

cinema e televis&o a que assistendie mais pelo texto escrithALMEIDA, 1994, p. §.2%

Figura 62- Sequéncia deenas mostrando o momento em que Jilia flagra a traicdo do namorado.

24 Novela da Rede Globo de Televisdo voltada ao publico infamemil, no ar desde 24 de abril de 1995.
Fonte: <http://televisao.uol.com.br/ultimasoticias/2005/07/14/ult698u8810.jhtm

25 ALMEIDA. Milton José de.lmagens e Son$ A nova cultura oral. Colecdo Questdes da nossa Epoca; v.
32. S&o Paulo: Cortez, 1994.
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Ja nesse primeiro dia de filmagens, surgiu um dilema: iniciariamos as gravac¢des ou as
retardariamos por algumas horas. Isso porquehagarmos ao Ginasio, percebemos que as
aulas estvam acontecendo com um grupo de alunos um pouco mais novos que as
personagens da tram@ad duas horas mais tarde iniciaria o horario dos alunos com idade de
16 a 18 anos. Se retardassenpesderiamos a luz natural que permitia uma boa gravacéo.
Resolvems iniciar os trabalhos assim mesritiodos os alunos da aula de volei assinaram o
formul 8ri o concordando em atuar como figur
continuar treinando normal mente, esquecendao
garotos na aula.

Emprestaranmos uniformesp ar a as At omadaso junto a
aprendizes do volei. Concluido o video, a diferenca de idade ndo afetou em nada a historia.
Carriére (1995, p. 196) comenta o quanto muitas falhas passam desstdablusive, para

muitos profissionais da area:

Um dia Bufiuelreuniu trés ou quatro montadores, na Cidade do México, e disse a
eles:

- Vou mostrar a vocés os primeiros trés rolos de um filme. Neles ha um erro
grosseiro. Descubram qual é.

Ninguém descatu.

Milhares de historias desse tipo estdo espalhadas por esse primeiro século de
cinema. A esanha capacidade que tem o olhar de deslizar por cima das coisas,
procurando ver e deixando passar o 66%Ao.

Figura 63- Roydas emprestadas e participaeéioaula regular de alunos mais jovens

2% CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
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Ao filmarmos e repetirmos as cenas algumas vezes, percebemos que o cendrio variava
em demasia de um momento para outro o maedicdo, poderia proporcionar varios erros de
continuidadeFizemos entdo algunsgros com enquadramentos mais proximos que viriam a
facilitar a edicdo. Os erros de continuidade sdo muito comuns e perseguem o0 cineasta e o
editor de filmesAs vezes tornandse evident@penaspds a conclusio de todo o trab&tho

Os problemas de contidade podem ser caracterizados pela descontinuidade de
varios aspectos visuais e também sonoros. Quando uma gravacdo for suspensa para Se
reiniciar em outro momento, é preciso realizar um registro, com fotos e/ou relatos escritos
especificandm cenario dixado, pois todos os detalhes sdo importantes. Sobre os erros de
continuidade, Beal (1974, p. 141) afirma:

Sob esse titulo entram todos os erros 6bvios e flagrantes que podem ocorrer apesar
da melhor das inten¢des. Roupas e aparéncia pessoal precisamguamidénticas

durante toda a sequéncia, a menos que seja introduzida uma modificacdo deliberada.
Esse controle é feito com o auxilio de um continiffSta.

Outro problema de continuidade pode se dar quando as personagens estdao caminhando
e a camera as ristra, por exemplo, pelo seu lado direito. A gravacéo € interrompida e ao
reiniciar, se a camera for posicionada do lado esquerdo das personagens, havera uma confusac
no entendimento da narrativa, visto que, quandduas imagens forem justaposfasecea
ao espectador que as personagens inverteram o sentido do seu deslocamento.

Ha outra dificuldade com a descontinuidatds tomadas ao ar livre. ApGs o reinicio
das gravacdes, se houvena modificacdo visivel no climpodera na mesma sequéncia
aparecemum dia ensolarado e sem nuveem contraste com um dia nublado ou chuvoso,
deixando algo de estranho imaagem do cenarid\esse caso cabe, se ndo puder ser adiado
para um novo dia com o tempo similar, que se realize planos mais fechados e mais altos das
personagens de forma a evitar a imagem do céu e o contraste evidente no ambiente. No filme
Independence Dayle Roland Emmerich (1996), uma cena torna claro a descontinuidade em
funcdo do tempo. H& um forte contraste entre o plano geral mostrando séuebaublado

e o primeiro plano e tambéoplano americano da personagem com 0 CEéu sem nuvem.

2270 mesmo ocorre com os erros de revisdo de texto, que passam despercebidos pelo escritor e revisor até a
impressao final do livro.

228 BEAL, J. David, Traducdo de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em agddSummus Editorial, S&0
Paulo, 1974.
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Figura 64- A alternancia de planpsom o céuvariando entre claro e nubladorna evidente que as
imagens foram gravadas em dias diferentes.

Os problema& de continuidade também podem ser geradosvpeiacdodo som. Se
umafilmagem é realizada num ambiente ruidoso e a retomada da mesma sequéncia ocorrer
num ambiente silencioso, na montagem aparecera a alternancia entre tomadas com e sem
ruido, oque é facilmente percebido pelo espectabtliar.flme O Desprezpde Godard ha
uma cena que se passa num teatro. No palco ha a apresentacdo de uma cantora com um:
coreografia de jovens caminhando por trds da cantora. Na plateia, um grupo de produtores e
cineastas debate a realiza¢do de um filme. Em dado momento a éamimsradano palco e

0 Unico som gue se ouve € o de sua musica. A imagem € cortada para 0 grupo gue conversa €
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assiste a apresentacdo. Enquanto as personagens falam, o som do palcosadoefor
completo. A montagem do filme foi realizada alternase@s imagens do palco e da plateia e

o0 som da musica aparece e spaleernadamente. Godard sabia 0 que estava fazendo e em
seus filmes nédo teve grande preocupacdo em seguir as "regragleeglab na gramatica
cinematografic&®. Foi a maneira como Godard, expoentendavelle vagu&®, achou para

valorizar, por completo, o som oriundo do didlogo entre as personagens.

Figura 65- Alternancia entre planpsom a evidéncia apenas do som das personagens mostradas na

Sobre a descontinuidade sonora, MerPauty (1983, p. 112), comenta:

O vinculo entre o som e a imagem é muito mais estreita e esta Ultima se transforma
com a proximidade do som. Durargerojecao de um filme dublado, com homens
magros falando através da voz de gordos, jovens com voz de velhos, grandalhdes
com a voz de nanicos, logo percebemos o absurdo, se, como dissemos, a voz, o
perfil e o temperamento formam um todo indivisivel. @dot a unido do som e da

imagem nao se realizpenas em cada personagem e sionfilme inteiro®*

Nosso video apresenta algymsblema de continuidade, que apdlgumasexibicdes,

foram identificados. Essas falhas de producdo, depois de vislaaljzaeecem destacadas

2 Godard, nessa mesma cetmmbém utilizoua cAmera se deslowdo de uma personagem a outra, enquanto
conversam, sem que se utilizasse o corte tdo usual em cenas dessa natureza. Era a "nova onda" preferindo novas
maneias de se contar uma historia.

20 Em portuguésNova onda.Foi um movimento artistico dcnemafrancésque se insere no movimento
contestatorio préprio dos anos sessenth..] Os primeirogilmesconotados com essa expressao eram
caracterizados pela juventude dos smusres unidos por uma vontade comum de transgredir as regras
normalmente aceitas para o cinema mais comercial. Fdmtte:#cri-image.univparisl.fr/celine/celine.htrml

1 MERLEAU-PONTY, Maurice inXAVIER, Ismail. (org.). A Experiéncia do cinema: antologia4. ed. Rio
de Janeiro: Edi¢6es Graal: Embrafilmes, 1983.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Cinema
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Filme
http://pt.wikipedia.org/wiki/Autor
http://cri-image.univ-paris1.fr/celine/celine.html
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toda vez que assistimos as cenas, embora continuem ndo sendo percebidas pela maioria dos
espectadores. Elas foram maisia oportunidade de aprendizadoletivo, visto que nos
evidenciaram a importancia do trabalho do continuista.

Tivemos dficuldades na captacdo do som em algumas sequéncias de nossas
filmagens. No dia em que gravamos no Ginasio, percebemos que na quadra havia muito ruido
e nés ndo dispunhamos de um microfone direcional. Nossa captagéo de som foi realizada pelo
microfone dgoropria camera, que grava de forma itidtatoda emissdo sonora em sua volta.
Assim, ndo s6 o dialogo, que felizmente foi de pequena duragédo, como 0s sons atasdos

alunos, da arquibancada e seus ecos nas paredes do Ginasio, chegavam a camera.

[ ™ el N o B
-~ - ' >
~ r T .,. ) s N

Figura 66- O som foi captado unicamente pelo microfone da camera.

Um som inaudivel, seccionado ou com interferéncia desloca a atencédo do espectador
da cena para a falha de sua producéo, quebrando o encanto da sinergia gerada pela narrative
da histéria.Par a at enuar nossa dificul dade, repet
Pedro e Sofia, colocando a camera bem mais proxima das personagens e, na edicéo,
priorizamos esses planos nos dialogos, pois estavam mais audiveis.

O problema de baixa acuidadmiditiva ou de ruidos é lamentado por Vladimir
Carvalho 2002, p. 244 Na coletanea de artigos constantes no l@mema Candangoo
cineasta revelou sua angustia com algumas de suas producdes dadas as dificeis condi¢des en
gue f iVendohoje algunslesses filmeseu préprio tenho dificuldade em odes. E
em se tratando de cépia em 16mm a coisa fica calandftsa.

232 CARVALHO, Vladimir. Cinema Candango: matéria de jornal Brasilia: Cinememéria, 2002.
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O somharmonicamente associado a imagem é o requisito para verossimilhanca da

representacdo da vida em sociedade, para a representagidide. Pasolini 1982 p.
222 af iUmmxame ohjetivo do cinema revwalas que o0 seu sistema de siggpantes
de tudo o mais, um sistema audiovisual: imagem e som sédo, comandinietoriador das

religi»es, a°Mma o6biunidadeb.

O casamento erg som e imagem sO foi possivel a partir de 1927, com o langamento
do filme O cantor de Jazzde Crosland. Até entdo se debatia a possibilidade de uma
enciclop®dia de express»es (Canniais alguesmmnosi ni v
de arte cinematogfica, nossos estudiosos descobrirdo que o cinema permitird a compilagédo
de enciclopédias de expressao facial, movimento e gesto, da mesma forma que existem h&
muito tempo dicionarios para as palawas.( BELCZ i n XAVHfER, 1983,

O advento do som assdado a imagem significou um enorme avanco e possibilidades
para a narrativaAntes sO imageética, a partir de entdo, audiovisual. Mas, como lembra Araudjo
(1995, Opam néolse estabéleceu facilmente no cinema. Houve ainda muita discussao.
Paraalguns, se 0 cinema era a arte das imagens em movimento, acrdbeentaom era
roubar sua natureza e sua alifid.

O filme com som logo caiu no gosto popular e passou a ser reverepoiadarios
especialistaslo cinema. Nao havimais a necessidade danto movimento facial e gestual
para compor a narrativa. Os atores poderiam sesemar de forma mais naturdl sociedade
passou a desfrutar, em toda sua plenitude, da criacdo humana mais sofisticada para a
comunicacao, entretenimento, lazer e refledd@® massas.

O som aumenta o coeficiente de autenticidade da imagem; a credibilidsie

apenas material, mas estéticada imagem é literalmente multiplicada por dez.
(MARTIN, 1990, p. 114.2%

Nunca é demais destaque a importancia da qualidade das nezeficacia da
mensagem transmitida. E ndo se trata apenas da qualidade da voz. Ha também o
tom, a énfase, a entonac#ERRES, 1996, 1.02).%’

Z33pASOLINI, P. PEmpirismo Herege Lisboa, Assirio e Alvin, 1982.

234 BELAZS, Béla. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.

235 ARAUJO, Inacio.Cinema: o mundo em movimentoS&o Paulo: Scipione, 1995.
2% MARTIN, Marcel. A linguagem Cinematografica Editora Brasiliense. S&o Paulo, 1990.

" FERRES, JoanVideo e EducacdoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.
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Se por um lado havia nossas dificuldades de amadores para produzir um video, por
outro tinhamos a disposicaosdamantese alguns aspectos nos favoreciam: a vontade de
acertar da equipe, a colaboracao dos figurantes, a claridade do local e até o clima nos ajudou.
O dia chuvoso deou o ambientenais lugubre es cenas maisistes, conformesugeria o
roteiro. Nao foi 0 nosso casmnas, na arte de fazer filmes, quando necessario, a tecnologia
permite que a chuva seja produzida e com as graduacdes e intensidades necessérias. Junio

(1999, p. 24) escreveu:

O cinema permitiu aos homg a realizacdo de um ideal dagiae de seus magos: o
controle da atureza. Chove no momento em que o homem quer e a quantidade que
ele deseja. Para atingir isso os homens que produzem cinema assumiram certos
preceitoddaqueles que realizam a magita.

A agua, grande simbolo de promocao da existéncia dos seres vivos, esta recheada de
significados, sendo também associada as lagrimas, a melancolia. Sobre isso Bachelard afirma:
AfSe © 8gua se associam t«o fortemeifunesto,t odo
da morte, do suicidio, ndo € de admirar que seja a agua, para tantas almas, o elemento
melancélico por exceléncia(BACHELARD apud COUTINHO, 2003, p. 108f. Segundo o
Dicionario de Simbolos:

A chuva éuniversalmente considerada o simbolo das influénciasteslescebidas

pela terra. E unfato evidente o de que ela é o agente fecundador do solo, o qual
obtém a sua fertilidade dela. [...] Indra, divindade do raio, d4 a chuva aos campos,
mas fecunda tandlm os animais e as mulheres. [...] Simbolismo sexual da chuva
considerada esperma e simbolismo agrario da vegetacdo, que tem necessidade da
chuva para se desenvolveEHEVALIER, 1991 pp. 235237)%%

A personagem sofria e as suas lagrimas somaeaas agas da chuva quearecia se
compadecer da jovem e chorar junto a ela. Jobguele momenfcsofreu uma desilusdo
amorosa e se sentiu usada pelo namorado em quem confiava e com quem, dias antes, decidire
iniciar-se sexualmente, fato s6 revelado ao espectasegunda metade do video. Dentro de

si alimentava a duvida se estaria ou ndo gravida.

238 JUNIOR, W. M. O.Imagens da chuva: Naturea e cultura Tese de Doutorado. Universidade Estadual de
Campinas, 1999.

239 COUTINHO, Laura MariaO estdio de televisdo e a educagdo da memérrasilia: Plano Editora, 2003.

240 CHEVALIER Jean & GHEERBRANT AlainDicionario de Simbolos 5a edigéo, Riale Janeiro: José
Olimpio, 1991.
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Figura 67- As trés primeiras imagens sdo da chegada de Jilia ao Ginasio. As outras imagens,
sa2da. A chuva ajudou a dar um fcl

E importante destacar quenstruimos a narrativa de tal maneira que induzisse o
espectador a imaginar que se tratava de mais uma historia de gravidez na adolescéncia.
Mostramos a garota enjoando ao chegar a escola, ao entrar na salaaldwadautscenas
fortaleciam essa conclusdo: o professor Ricasdtendo que ela estava enjoada, a olha
desconfiado. Mais tarde, no apartamento, ao regressar do ginasio, Julia corre ao banheiro para
vomitar. Os signos mostrados na narrativa: enjoo, traigdo, dissgzande um adulto, chuva,
melancolia, tudo parecia indicar uma gravidez indesejada.

No final do primeiro dia de gravacdes houve um sentimento de que até a natureza
conspirou a nosso favor. A chuva foi natural, como natural pareceu ser a desenvoltura dos
alunos, transformados em atores. A generosa colaboragédo da professora e seus muitos alunos
as imagens do belo ginasio da cidade, a luz, a verossimilhanca na representacdo da cena, o0¢
varios planos e movimentos de camera deram as filmagens uma qualidioeboa e
mostraram a todos nds, aprendizes da linguagem cinematografica, que nossa producéo havia
comecado bem.
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CAPITULO XIl i Filmagem no Centro de Satde

"Oh oh oh... filme triste
Que me fez chorar!

AFil me Tristeo, do Trio

Realizamos as filmagens no Centro de Sald8 - da cidade, numa tarde de quarta
feira, previamente agendada pela Secretaria de $a88&. Ao enviarmos o roteiro do que
filmariamos na unidade de saude, recebemos do coordenador de combate a dengye da SES
algumas sugestdes que corrigiram as falas dosas personagens nas cen&ssa
colaboracéo foi importante para que evitdssemos informacdes equivocadas nos dialogos entre
as personagenslaguele més, a SES desenvalvia rede de salude, uma campanhaesab
prevencdo a dengue ea entrada do Centro de Saude havia uma faixa com pbmdan
prevertaq e folhetos eram distribuidos no interior da UnidadSalade.

A cena foi montada com a chegada da Sra. Bd#).d®dm semblante preocupado
desceia do carro e entréa no Centro de Salude. Repetimos trés vezes a cena, realizando
enquadramentos diferentes, camera subjetiva e um posicionaseerdmeraue foi um dos
preferidospelos alunosque a batizaram ddiCamera Nextd, em virtude ddal recursoter
sido utilizado mma propaganda teleiwsa. A camera fica fixa, hd uns cinco metros da
personagem, compondo um plageral ou planaonjunto, quando a personagem se desloca

de encontro a camera, passando a alguns centimetros da mesma.

Figura68 - Entrada da Sra. BetfRosicionamento da caAmera inspirado em uma propaganda comercii
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Realizar as filmagens dentro de um genuino Centro de Saude, alématiabas
custos de producdo, deu magacidade a cena.filhal, ali estavdodo o aparato utilizadeas
consultageaisaos pacienteddais uma vez nos vimos aplicando os ensinamentos do cineasta
Beal quandosugeru : AProcure obter permi ss«o para
exemplo, uma velha casa de campo ou uma mansacgra. O efeito é muito superior ao de
uma simula-«o em est¥%dio.o (BEAL, 1974, p.

Figura ® - A sequénd realizada dentro de um Centro de Saude deu realismo a fi

Facilitouwnos o trabalho a presenca do professor Nortare ministra alas de
Sociologia na escola e também é cineasta. [@uticipacao foi uma aula daterpretacao,
comdicas de quem tinha experiéncia de produzir videtesrepresentowa personagenuo
Dr. Fernando e junto com aluno Caio- que representoa auxiliar Beto- improvisarama
cena que cortamos, conforme ja relatamos.

A direcao do Centro de Saude sabia de nossa atividade naquela tarde e, mesmo assim,
foi surpreendida cona presenca al professor Norlan. Elehegou ao CSutilizando seu
tradicionaljaleco de professor. Aentrar no prédio, foi recebido pela diretora da Unidade que
depois das apr es ent Benseigue fodse g Gliaico Gérdl qua estamog e n
aguardando para compor nossa edaip®i motivo de contentamento testemunhaato de

241 BEAL, J. David, Traducdo de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em acddSummus Editorial, S&o
Paulo, 1974.



145

que se nNosso ator conseguiu ser convincente para a direcdo do Centro de Saude, também sé
lo-ia na representagdo como um meédico.

Durantea edicaojncluimosuma cena para garantir maior dramaticidade a narrativa da
ficcdo. Foram imagens do pensamerte Juliaguecomoflashback fizerama prépria aluna
se questiomase ela e o namorado poderiam ter feito algo de errado, e se, por igs@0 ela
estaria gravidaPara isso, reproduzimos a mesma transi¢cdo utilizada em outro momento para
mostrar sua imaginacde a imagem vai sumindo em fragmentos, enquanto outra, a do
pensamento, vai surgindo para o espectador. A prinepimnagens utilizadas para a cena do
pensarento foram realizadas sem o propésito de idasiinessa sequéncia. Pensavamos em
utiliza-las comoflashback enquanto Julia caminhava do Ginasio de Esportes para casa. Na
edicdo do video, percebemos que a cena se encaixava muito bem naquele momento da
narativa. Deveriamos introduta como reflexdo da jovem, na sala de espera, momentos
antes do atendimento médico que Ihe revelaria seu estado dealgdma a propria Julia
mostraria inseguranca sobre o que se passam elae essa inseguranca, poenmdificacéo,
poderia ser compartilhada pelos espectaddrggequenadnclusdona montagem transformou
esse momento, num dos pontos fortes da trama, garantindo certa s@p@Bsssoague, em
sua maioriagp6s a projecao do videngs revelarangue, aquel altura da historigjinham

Afcerteza que a menina estava gr8vidao.

Figura70- Voz em df e imagens erflashbackfavoreceram a narrativa da ficckbe n s a aMgsa v
gente se preveniu, n«o pode ser g
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O detalhe de incluir um pequeno trecho, enriquecendo o sentido da narrativa
imagética € abordado por Marqu@607, p. 113) ao se referir ao papel que tem o montador
na obra cinematogréfica, quando afirma:

Desde o nascimento do cinema sonoro, sobretudo no esquenpaodig;do
brasileiro, a funcdo do montador sism entre limites um pouco restritos.
Entretanto, sua importancia criadora permanece consideravel porque, mesmo
trabalhando sobre alguns fotogramas, operando sobre milharascdeds*’, pode

se transformar ansideravelmente um filme. A ordem de planos e sequéncias, por
exemplo, pode ser alterada, transformando antigos sentidos e construind&"hovos.

Paramelhorarmosa edicdo das cenasorconsultorio médico, aceitamos a sugestéo
técnica deEliomar Araujo, que apos assistir ao video, sugegue alterdssemos ares do
diagnéstico do Dr. Fernando. Deveriamos incluir nampuadramentasomoprimeirissimos
planos das expressfdas personagenem especial as de Julia, que na representacao estaria
cheia de dudas e sentimentos conflitanteBispunhamos desses enquadramentos em
arquivo. Assim, enquanto o médico falava, incluimos as tomadas sugeridas, melharando
narrdiva. Essa alternancia deu mais dinamismo e @(feectativa quanto a revelacdo do

resultado do exame de sangue da paciente.

Figura71- Variacdes de enquadramentod@sescriaram expectativa na cena.

242 palavra francesa que significa conexdes.

23 MARQUES, Aida.ldeias em movimento: produzindo e realizando fihes no Brasil Rio de Janeiro:
Rocco, 2007.



147

IDENTIFICACAO E PROJECAO

Ao notar as expressdes dos espectadagesena, percebemosidentificacdo que
passaam a ter Em particular as garotagm relacdo aalrama vivido pela jovem JualigA
identificacd§™ provoca sentimentos que variam de um espectador para outroargeral,
promove uma relacdo afetiva com as personagens em tela. Segundo Epstein (1983, p. 270),
numa sessdo de cinefian « 0 ol hamos a v ¢ ® envalvimento@ompae n e t
trama nos faz chorar, sorrir, torcer, indigsae , t e r operamse owrdadédiras
transferéncias entre a alma do espectador e o espetaculo@@eRrRIN in XAVIER, 1983,

p. 154%4°,

O fenbmenoda identificacagéa foi argumento para filmes. EA rosa purpura do
Cairo, deWood Allen(1985), alternanse os lugares de quem s@oabores e 0s espectadores
na projecdo. Em determinado momento é o ator projetado que passa a ter uma identificacao
com Cecilia, a garconete que pela quinta vez assistia ao filme para se aliviar de sua sofrida
existéncia; ele desce da tela e passa aaeiaerhr com a moca. Cecilia também é conduzida

para o interior do filme e conhece as personagens do filme com quem ela se identificou nas

244 Esse fendmeno do comportamento humamstudado por varios profissiondislos Gltimos anos, um dado
notével e recorrente na formulacdo de teorias e na analise de filmes especificos tem sido o recunétisi psica
na reflex«o sobre cinema. o (XAVI ER, 1983, p . 355) .
sensibilidade por sermos humanasidentificagdoe colhemos alguns posicionamentos:

"[...] a instituicdo do cinema prescreve um espectadovel e silencioso, um espectador alheado, em constante
estado de submotricidade e superpercepgdo, um espectador alienado e feliz, acrobaticamente pendurado a si
mesmo pelo fio invisivel da visdo, um espectador que ndo se recobra como sujeito sengaeioodieistante,

através de uma identificagdo paradoxal com a sua prépria pessoa, extenuada no plUrdMERar.in

XAVIER, 1883, p. 409).

"Quanto mais o ouvinte se esquece de si mesmo, mais profundamente se grava nele o que"é ouvido.
(BENJAMIN, 1987, p205).

"Projetadas no espaco fisico plano da tela, as imagens em movimento projetam em cada um imagen$ interiores.
(MOELLMANN, 2007, p. 47).

"Momento estético em que um objeto artistica e tecnicamente produzido vai ao encontro do imaginario do
espectadorrelacionarse intimamente com seus desejos, ressentimentos, vontades, ilusGes, raivas, prazeres,
traumas, vivéncias, e sobre o qual s6 teremos nossa objetividade restituida ap6s o término dd projecéo.
(ALMEIDA, 1994, p. 41).

"A identificagdo produse quando o espectador assume emotivamente o ponto de vista de um personagem, ao
considerdo um reflexo de sua propria situacdo de vida ou de seus sonhos e Adpaigecdo, no entanto,
produzse quando o espectador coloca uma& s sentimentos proprios (amor, 6dio, compaixao, desejo sexual,

etc.) sobre alguns personagens da fantasia. Nesse caso, o inimigo é odiado, a mulher é desejada, o personagen
infeliz é digno de compaixad. (FERRES1996a, p. 36).

“Lembrome de que depsi da pri meira vez que 3ificome oXedntoe meaziss e s s «
daquela cidade, uma espécie de fantasma transitorio e invertido: um vilarejo [...] tipico do cinema de faroeste [...]
sua mitologia faroeste nortemericand. (ALMEIDA, op. cit., p. 77).

245 EPSTEIN, Jean in XAVIER, Ismailorg.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.

24 MORIN, Edgar. in XAVIER, Ismail(org.). A Experiéncia do cinema: antologia4. ed. Rio de Janeiro:
Edicbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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projecOes. Allende forma criativa, mais uma vez inverte as posi¢oes ator/plateia, quando
numa cena coloca aquelesegastao projetados na tela a olharem paregeles que estao
sentados nas poltronas do cinema e com eles passam a interagir. Sobre essa obra, Coutinhc
(2003, p. 95), escreveu¥ uma metafora do que ocorre sempre que assistimos a um
espetéaculo cinematogrééi ou televisivo: somos seduzidos pelo relato, pelos personagens,

envolvemenos emocionalmente na histéeigpassamos a fazer parte déla.

Figura 2 - O fendmeno da identificacdo é levado ao extremo no #imesa purpura do Cair@ os
espectadoresne det er mi nadas cenas, t°m o papel i nv

Edgar Morin (1983, pp. 15152) explica a origerda identificagdo com a sensacao de
realismo propiciada pelo cinema:

Foi, evidentemente, na medida em que os espectadores do cinematdgrafo Lumiére
acreditaram na realidade do trem avancando para eles, que se assustaram. Na medida
em que viram fAcenas de um realismo esp:
tempo, atores e esgadores. Desde a sessdo de 28 de dezembro de 1895, que H. de
Parville notou, com uma simplicidade definitiva, o fendmeno da projecao

24T COUTINHO, Laura MariaO estdio de televisdo e a educagdo da memérrasilia: Plano Editora, 2003.
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identifica-«o: iperguntamos a n-s pr-pri
de cenas de t«o*®espantoso realismobod.

Nem todos os amantes da representacdo veem como salutar e desejado o fendmeno da
identificacdo.Este processque aproximaps espectadoredas personagens de um draimia
criticado pelo dramaturgo Bertold Brechtar ele tratavae de um mecanismo do teatr
contemporaneo, burgués, meramente de diversdo, que promovia certo hipnotismo nas pessoas
e tinha como objetivo Aamortecer a consci °r
utilizada numa encenacdo seja de tal forma, que mantenha o espectaabe, distido e
guestionador do que assiste. Assim a encen

Yat i | ao homem da idade cient2fica. o0 Para Br

Que atitude devia ter 0 espectador nos novos teatros, se lhe fosse proibida a atitude
passiva,embebida de sonho, do homem langado ao seu destino? Ele ndo deveria
mais encantase com seu mundo através do mundo da arte, ndo deveria mais ser
sequestrado; dewvise, pelo contrario, introduih bem acordado, em seu mundo

real. Seria possivel, por exelmp substituir o medo do destino pela sede de
conhecimento, a piedade pela vontade? Seria possivel criar dessa forma um novo
contato entre o0 palco e a plateia? Eu ndo posso descrever aqui a nova técnica
literaria, de construcdo cénica e de atuacdo queitttram o objetivo de nossas
tentativas. O principio consiste em provocarem lugar da identificacao,
distanciamento(BRECHT, 1967, p. 137f°

Como o proprio Brecht escrevetavia dificuldades emrmanter o distanciamento dos
espectdores que assistiam ana obra seja teatral ou cinematogréficA dificuldade
provavelmentese deve ao fato de que, embora varie de pessoaaapassientificacde a
projecdonos parece seinerentea natureza humanacomo também nem sempleva o
individuo a alienacéo. Estudos gsicologoHugo Mauerhofe1983, pp. 3778378) o fizeram
perceber nos individuos, que fEtuacdo cinenm@ha o "isolamento mais completo possivel
do mundo exterior e de suas .F°Gedespectadoefocper t
no que vé e ouve ele tem condicbes impares para o aprendizBab que pelo cinema
podemos apreender muitas informacfes do que mustad. Segundo suas investigacoes, 0
espectador teratéalterada a sensacao de tempo e acedtspacegempo proposto pelo filme,
acionando 0s mesmos mecanismos que utilizaria ao dormir e mergulhar num sonho. Em tais

circunstancias:

48 MORIN, Edgar. in XAVIER, Ismail(org.). A Experiéncia do cinema: antologia4. ed. Rio de Janeiro:
Edicdes Graal: Ebrafilmes, 1983.

249 BRECTH, Bertolt.Teatro Dialético. Ensaios Selec&o e introducdo Luiz Carlos Maciel. Editora civilizacdo
Brasileira, Rio de Janeiro, 1967.

20 MAUERHOFER, Hugo in XAVIER, Ismail. op. cit.
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[...] este estado é alcangado espontaneamente. Confortavel e anonimamente sentado
em uma sala isolada da realidadédiana, o espectador espera pelo filme em total
passividade e receptividade condicdo esta que gera uma afinidade psicologica
entre a situacdo cinema e o estado do sono. Ha entre os dois casos uma relacéo
significativa: ambos sup8em uma fuga da realidadescuriddo como préquisito

para dormir ou assistir cinema e um estado de passividade voluntario [...] A
experiénciade um filme jamais é idéntica para duas pessoas. De todas as
experiéncias, a do cinemaptovavelmentea mais individuaf>*

Tanto o snho como um filme tem significados particulares para cada indi%iduo.
Também encontramos entre os pesquisadores da educacdo, a compreensdo de que urm
individuo, ao aprender algo, um conceito, uma lei, por exemplo, tem seu
entendimento/aprendizado individug muitas vezes distinto do de outros alunos. Sobre as
interpretagfes e idiossincrasias para uma cena filmica, um fato sonhado e o aprendizado de
algo, recorramos a trés pesquisadores e vejamos a similaridade entre suas conclusoes:

O significado de um line n&o é linear, é corporal, conflituado, ndo leva a uma
conclusdo inequivoca. (ALMEIDA, 1994, p. 4.

[..] o sonho ndo é uma espécie de criptograma padronizado que pode ser decifrado
através de um glossario para a tradugéo de simbolos. E sim, uma expressao integral,

i mportante e pessoal de inconsciente pa
qualquer outroégnémeno vinculado ao individuo. (JUNG, 1993, p.%2).

Ensinar assemelkge muito mais a fazer sapatos para a conformacdo anatémica de
cada pé do que fabricar um sapato que se adapte a peculiaridade de todos os pés do
mundo. (SCHETTINI, 2010, p. 54}°

Voltemos as gravacdes naquela tarde. Haviamos realitgdmas tomadas extras,
imaginando que, quando da montagem, elas poderiam ser Uteis na composicdo da narrativa.
De fato, uma delas nos ajudou a dar um desfecho na sequén€antro de Saud@&ratase

de uma tomada que realizamos, em plano detalhe, das madkadsegurado um folheto

%1 MAUERHOFER, Hugo in XAVIER, Ismail(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de
Janeiro: Edi¢cdes Graal: Embrafilmes, 1983.

%52 A similaridade entre os estados psicolégicos do individuo quando assiste a um filme e quando se encontra
sonhando também foi citado por outros tedéricos do cirmmartigos e livros:

"O filme é um discurso visual, estreitamente relacionado com o sonho e um derivativo natural de toda tendéncia
reprimida. [...] tudo se conjuga para fazer do espetaculo cinematogréfico o melhor adjuvante do devaneio, o
melhor sucedanedo sonho cuja funcéo liberadora é transposta e multiplicada a escala de uma necessidade
coletiva de uma obra de utilidade e salubridade publiRSTEIN in XAVIER, 1983, p. 308).

"E assim, cada sonho é uma série designos todas as caracteristicas d&quéncias cinematograficas:
enquadramento dos primeiros planos, dos planos de conjunto, dos pormenores,"§lAS@LINI, 1982, p.

138). Pasolini referige a "imsigno” como o mundo da memoria e dos sonhos.

253 ALMEIDA. Milton José de.lmagens e Sosi A nova cultura oral. Colecdo Questdes da nossa Epoca; v.
32. S&o Paulo: Cortez, 1994.

%4 JUNG, Carl GustaxO Homem e seus simbolod2. Edicéo. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1993.

S SCHETTINI, L F,Pedagogia da Ternura Petrépolis, RJ: Voze 2010.
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distribuido pela Secretaria de Salmlé er t ando sobr e .oNo finalidacos
consulta, j8 tendo a informa-«o0 tdepempaBuacont
reflexdq percebidaem off, Ihe lembra as trés dificuldades queesta passandmaquele
momentode sua existénciaSoifaltava essa! Eastoumal na escola, meu namorado me trai,

e agora eestoucom Dengue. Eu nem posso assistir aula,ed6f er r ada! o
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Figura B - Plano detalhe e voz em off encerram a sequéncia de imageesino deSalude
Encerramos as gravacdes do dia fazeaslblmagens externag. Numa delgso Dr.
Fernando liga para sua sobrinha para saber do seu estado dé\sautde cena gravada foi a
da chegada da Sra. Betfh.£ habi t ual fil mar sequ®°ncias ¢
ordem praticavel e arrumas de novo na montagem, de modo queespondam ao roteix®
(BEAL, 1974, p. 1277°. Assim,na edic&o, colocamos a cena do dialogo Dr. Ferndatiae
a chegada da Sra. Betintes da cena internasdo Centro de Saudéessa formanédo

precisando ocupar o profesddorlanem outro dia de filmagem.

s Centro de Saudein
N 14

F N ;}1V’ :

Figura 4 - As Ultimas cenas filmadas foram as primeiras a aparecerem na montagem da sequén:

26 BEAL, J. David, Traducédo de Aydano Arrudduper 8 e outras bitolas em acddSummus Editorial, S&o
Paulo, 1974.
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Estavamos gostando da experiéncia de fazer um viGsmtiamenos bemErauma
sensacao prazerosa filmar uma histéria pa pensada que futuramenteas pessoasiam
assistir e, possivelmente, sentificaem com elafiA tarefa verdadeira da arte do cinema é
de transformar em efeitos artisticos os novos efeitos psicolégicos possibilitados pela técnica
da cinematografia(BELAZS in XAVIER, 1983,p. 98)%*’
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Figura B - Making ofda sequéncia no Centro de Salde. Momento de ajustes.na f.

Desfrutavamos da atmosfera agitada da realizacdo do video, e ja o s@anamo a

mi |l h»es de obras j8 produzidas pela humani
recadoo ao espectador. Est 8vamos nos enr i
conhecimento da | inguagem do <ci nema, esse
segundo Mauer hofer, uma fun-«o0o psicoterap?®
suports8vel a vida de milh»es de pessoas. 0
alivio das dores pgilicas de seus pacientes, afimoufi O c i n e maristasesosfaa z f i
ficar alegres. Incitanos a reflexdo e nos livra das preocupacdes. Alivia o fardo da vida
cotidiana e serve de alimento a nossa imaginacdo empobrecida. E um amplo reservatorio
contra o t®di o e uma r ede RHO&ERSTXavet, 2983ed. par
380Y°8 Estavamos pesquisando, aprendendo, sonhando, crescendo.

%7 BELAZS, Béla. in XAVIER, Ismail.(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de Janeiro:
Edicdes Graal: Embrafilmes, 83.

%8 MAUERHOFER, Hugo in XAVIER, Ismail(org.). A Experiéncia do cinema: antologia 4. ed. Rio de
Janeiro: Edi¢cbes Graal: Embrafilmes, 1983.
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CAPITULO XIlI i GRAVACOE S NA ESCOLA

"O cinema é uma maravilhosa maquina do tempo: é
possivel apresentar aos jovens de hoje os jovens da
década de 60 que tinham um objetivo pelo qual lutar.”

Bernardo Bertolucci

Durante variosdias comparecemos a escola para filmar. Nem sempre foi possivel.
Entre algumas dificuldades, uma foi de continuidade: néao filmamos porque o cabelo de uma
das garotas estava diferente das filmagens anteriores. Como representaria, no video, uma
sequéncia daima mesma manha ja filmada, ndo poderia acontdeeunma aula para a
seguinte,0 cabelo de uma personagem mutento. Sobre o assuntBeal (1974, p. 140),
| e mb Roapas efaparéncia pessoal precisam permanecer idénticas durante toda a sequéncia,
a mems que seja introduzida uma modificacdo delibpecadaNaquel e di a n«o
gravar aquela sequéndi.

Gravamos a Sequéncia 5. Aula d¢wofessor Ricardo de matematica- uma
personagengue se caracterizava commfessoreducador, emhumomadq abertoao didogo
e quedavaconselhos aos alunodosso roteiro descreveu breve dialsgpbrea gravidez na
adolescéncia enostroubullying entre @ alunos. Eses dois temas foranmseridos pelos

alunos no roteiro

Figura76 - Gravidez na adolescéncia fenta do didlogo entre Julia e o professor Ricardo.

%9 BEAL, J. David, Traducéo de Aydano Arrudauper 8 e outras bitolas em acddSummusEditorial, S&o
Paulo, 1974.
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Como o que estava escritto quadro ao fundo da salafoi apagadp havia a
possibilidade de se provoceadrios problema de continuidadecom alternancia de imagens
com o quadro riscado e apaga&tzemos, entdo, outros planos colocando o quadro como
extracampo e assim evitando que a alteracao fosse mostemdamos algumas tomadas, mas
evitamosos problemas de continuidade

Foram realizadaduas edices deidea uma com39 minuto$®, outra com20. Na
versao menor foi cortadaa agressao verbal da personagem L(eia colegaDaniel.
Suprimimos também o didlogo que suaeda cena, onde o professor cRido,
reservadamente, orientataluna LUlcia a repensar seus atpsdair desculpas a Daniel

Participei do video tambéma representacdagrofessor RicarddNao foi sé a falta
de professores que pudessem assassgoapel mas odesejo de participar com os alunos em
todos os momentos daquela aventura audiovisual. Percebemos quenézda de atuar sa
producdes que dirigao lango dos tempos, animou vé&igineastas, cujas lembrangasda
hoje esfio vivas também pelas aparicdes que fizeram em cerfeoram participes dee

procedimento: Hitchcock, Pasolini, Glauber Rocha, Chapglies, Vertov, Truffaut e

Emilio Aragon entre outros. Todos forapersonagens de seus proprios filmes.

Figura 77- Imagens de cineastatuando como atores. CenasRibeccade Alfred Hitchcock (1940)Qs contos
de Canterburyde Pasolini (1972 ancer de GlaubeRocha (1972)Luzes da Ribaltade Charles Chaplin (1952)
Escamotage d'une dame chez Robtrtidin de George Miés (1896);0 homem com uma camede Dziga
Vertov (1929);A Noite Americana de Francois Truffaut (1973)Réssaros de Papelie Emilio Aragn (2010).

%0 Ap6s alguns ajustes a versdo média metragem ficou com 39 minutos.
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A possibilidade do professor participar dos trabalhos e atuar na producéo filmica junto
a seus alunos, € comentada por especialistas:

O professor ou 0 animador ndo podem deixar de se envolver no mesmo processo que
os alunos, submetende aos imperativos da cAmera, deixasd@aptar e sentindo

se observado, sofrendo a vulnerabilidade de seatinvestigado ... ou de vse
obrigado anvestigar a si mesmo. Tudo isso sem renunciar a sua tarefa especifica:
provocar, sem antecipar, a tomada de consciéncia, a tomada de partido, o didlogo, a
manifestacdo dema opinido, de uma decisdo. (FERRES, 1996, *°49).

A préticai o mergulho naacédoi é exercida evidentemente na maioria das escolas
sérias, praticando a adaptacdo. A personalidade do professor que participa dos
trabalhos é naturalmente determinante. Os estudantes da Universidade Columbia,
em Nova lorque, tdo cedo ndo esquecerdofiamas que Milos Forman dirigiu
durante anos. (CARRIERE, 1996, p. 58)

A vontade de se ver na grande tela parece ter contagiado 0s jovens naj@sscola
viram, na gravacdo desse video, uma aventura interessante e convidativa a participacdo. Fato
€ gue na tivemos dificuldades para conseguir os quase cem figuranteaguengo da
ficcdo, tiveram seu momento de aparicdo em cena. Um acontecimento revelador desse
sentimento se deu no final das gravacdes da aula da personagem professor Ricardo.
Imaginamos faer tomadas de alguns alunos figuranteskse Estas imagens poderiam ser
Uteis para cortes na montagem. Os alunos apareceriam compenetrados, estudando e ou
conversando amistosamente. Perguntamos: quem gostaria de apareloseem V8 r i os e
foram aividos, simultaneamente.

Estavamos nos familiarizando cada dia mais com os procettisne equipamentos de
filmagemquandg numa manh&, cometemos um dos erros mais primarios entre 0os cineastas
amadores. Aogalizarmos as imagens aula da "professora Faf" deixamos de registrar 0s
engquadramen®corretos porque ndo percebermos que a camera continuava deskimda
permanecisstand by- ou seja, aparecia a imagem na tela da camera, mas ela nao .gravava
Quando percebemos nosso descuido, ja havia paleadmarte das tomadas e dada a falta de

horério, naquele dia, as cenas ndo puderam ser repetidas.

1 FERRES, JoaVideo e EducacdoPorto alegre: Artes Médicas, 1996.

%2 CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Freira, 1995.
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Figura 78- Apds nosso descuido, passamos a checar as imagens ap0s as tomac
Foi preciso refazer as tomadas e, mais uma vez, a professora KHeauistrogentil
e sensivel a causa, réipeo sua atuacdo dias depois, em outra téga, quando tinha

disponibilidade em seu horario. Desta vez caprichandilmagem, agora com mais
experiéncia, atengao e rigor.

Figura 79- Repetindo as tomadasma personagerprofessora Fatima Nova fibr on

Em outro dia de filmagem, rigamos & cenasem que oprofessor José Cesar,
assistente da escolaterprebu o supervisor disciplinague no roteiro,recebé@a os alunos
retardatariosna chgada a escola. Eledo s6 chamoa atencdo deasa) de acordo com o
roteiro, como finprovisou e, em sua atuacao, enviou os joyama o Servico de Orientacdo
Educacional SOE.Quando ouviram o encaminhamento dado pelo profegeoros alunos

argumentaam que aquela agdo ndo estavaateiroe queg por issonio precisavaetr fes s a
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part e dNossedlBbbradpreforcando sua intencdo de dar veracidade a dena,
categ-rico: Avoc°s conhecem as regrlas eda
conplementoy também demonstrandafinidade com a linguagem cinematografiéan « o
precisa filmar 14 dentro do SOE so6 filmar a placa da porta indicando ser o SOE e, em
segui da, voc°s saindo da sal a cAssimioideitea de
Esse fato reforca que a linguagem cinematografica ja se endsteminadantre aqueles

que fazem a escola,t odos |j 8 somos seres audiovisuais
conhecer essa |linguagem e perceberINHOpa gr
2009)?®* Todos apreendem detalhes dessa linguagem quando assistem a filmes e s®velas

familiarizandocom as técnicas e procedimentos utilizados em suas narrativas.

Figura80 - O professor José Cedaigiu do roteiro e ajudou a melhorar a naviti

Em outra gravacao, vimoos ruma sala de aula realimdo um ensaio de como filmar

o didlogo entre as personagens intervalo entre aulasOs alunos sugeriram algumas
mudancas de posicionamento dos atoreslteracdode algumas falas. As mudancas
melhoraram a trama apresentada no roteiro. Com as sugestdes dos alunos, foi possivel dar a
personagem Pedro a chance de maoseasnobe e acentuar seu perfil antagonishéstiériag

ao Atentar tripudi ar oaluscedtudieso eadesgmngadoaatarigmae m D
Com as mudancas, Daniel apareceria em segundo plano, sozinho e distante do grupo de
amigos queem primeiro planogiam de sua falta de coordenagdn ndo conseguir segurar

seus proprios cadernos.

%3 COUTINHO, Laura Maria. Cinema e educacdo: um espago aberto.Disporivel em:
<http://tvbrasil.org.br/saltoparaofuturo/entrevista.asp?cod_EntrevistaEafrevistarealizada em 27ev 2009.
Acesso em 28nar.2013.


http://tvbrasil.org.br/saltoparaofuturo/entrevista.asp?cod_Entrevista=31
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A cena, mais uma vezofreu alteracdesne relacdo ao planejado mostrou a
influéncia de seriados da TV nas sugestfes dos alunos. Doisatetegyerirem as mudancas
se refeiam ao ser i adoda iW@ldbb, amcercaode como filmar as imagens
naquele moment& montagem serviu para aprofundar os contrastes entre opostos: Um aluno
estudioso, sozinho, cabisbaixo e desengon¢ado versus uma turma que se eustsa@a,
altiva e tripudiavap nerd. Essa estratégia da narrativa foi muito usadaQbaplin em seus
grandes filmegjuando, por exemplo, efruzes da Cidad€1931), explorou magistralmente
dois sentimentos antagbnicas riso e a dgrna histériaem que ura florista cega que se
apaixona pr umvagabundoDisse Chaplin (1986, 83): "Uma caracteristica daiblico que
eu procuro sempre explorar é a sua tendéncia a gostar dos contrastes: a luta entre o bem e c
mal, o rico e o pobre, o feliz e 0 de pouca sortpue faz a plateia rir e chorajuase ao

mes mo t*@mpo. o

Figura81- A imagem superior esquerdaostra os alung$io ensaio, antes da gravacéo da cena
Outras imagens mostram ena melhorada pelos alunos. Influéncia de seriado televisivo foi a
inspiracdgpara uma narracdo que valorizou os contrastes.

254 Frejre (1986, p. 218) cita a importancia do professor se aproximar da leitura que os jovens fazem do mundo,
pel o que | eem e assistem: AiTento | er, t amb®m, aquil
vou a filmes populares, para estudaa sealidade, a cultura de massa, que é tdo diferente de minha propria
cultura. o

265 CHAPLIN, Charles inJUNIOR, J. G. SO pensamento vivo de Chaplin 152 ed. [...]: Martin Claret
Editores, 1986.

A essa afirmacao de Chaplin, lembramos de Tarkpwghkando comentddma verdadeira imagem artistica
oferece ao espectadpuma experiéncia simultanea dos sentimentos mais complexos, contraditdrios e, por vezes,
mutuamente exclusivoSTARKOVSKI, 1990,128).
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Duranteesss filmagendavia, nas proximidas$, uma sala de aula onde se produzia
muito ruido. Para ndo correr riscos, repetimos a cena com a camera mais préxima d
personagens, 0 que minimizou as dificuldades de sonorizacdo na montagem, mas ndo a
eliminou por completo. Narojecdodo videg percebese nes& cenaa deficiénciano som
particularmenteno final do dialogo. Esa é una das fragilidades de uma boa producgéo
cinematograficaComo ja refletimos no Capitulo Xiym filme ou video comoum produto
audiovisual,deve tero som taonitido quanto as imagendo contrario, fica evidente a
deficiénciade sua producéao

Em outro diahaveria entrega de boletims escola e aproveitamos 0 momento para
fazer algumas imagens envolvendo @ersonagens Julia e Pedro, que apareceriasn n
flashbacksddosmomentoscomonamorados. Aproveitamos a real participacdaldaacomo
colaboradora na entrega dos boletnszemos imagens de Ana Rangel, como sendo de sua
personagem Juli®utrasfil magens foramealizads no corredor da escola, na biblioteca. Um
dos alunos sugeriu uma tomada no palco aberto da escBlspaco Cultural Alternativo. L4
seria simulado um dialogo em quBedro mostraria um preservativo para Julia.
Despretensiosamente fizemos essas imageles na edicdo final, passaram a ser muito
importantes na narrativa da ficcdo, por sua inclusdo na sequéncia realizada no Centro de
Saude, como ja relatamos.

Nas filmagens d&equéncia 14, tivemoa participacdo dos professores Manolo e
Rafael queattaramcomo os professores Messias e André, aplicadia®srovasdo primeiro
dia. Quando elaboramos a cena, ninguém imaginou que os professores aplicadores das
avaliacbes precisassem falar algo. No roteiro, planejamos a chegada da Julia a escola e
interagindo om as amigas. Depois, cortariamos a cena, paga em seguidacom uma
musica ao fundo, ja mostta fazendo as avaliacdes e lembrasdados momentos de estudo
com Daniel. O quadro 4 indica 0 que constou em nosso roteiro original.

Quadro4 - Sequéna 14:Durante a prova

SEQUENCIA 14
Durante a prova: 1° Dia. Na sala, dois professores aplicans arovas.
Entrada da escola: Beijos nas amigas que
festejam a volta de Julia

Dentro da sala de aula: Clima de prdv&, Mdusica- Raul SeixasfiTente outra vex
PC, PP, PPP (carzena prova, calculadora...) | Flashbacknos momentos de estudo cofr
Mostrasea Julia fazendo as prosae Daniel Ihe explicando assuntos das
respondendo com certa facilidade. disciplinas de Quimica, Biologa

Matematica.
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Ao iniciarmos os trabalhos de gravacdo dessa sequé&heims jA na sala, atores,
figurantes, cAmeras postas, os professams as avaliagdes ficticias nas maos, o professor
Manolo incomodado perguntou: E agora o que € que eu digo? Parecia que nosso professor ndo
se contentava em fazer gestos e figurac@esestavamos no cinema falado e ele também
deveria colaborar com sua voz. Logo achamos que poderiamos aproveitar algo que eles
dissessem na montagerantdo sugerimos ge ambosfalassem o que geralmente dizem
quando do inicio de uma aplicacdo de provas lmmiesOs pr of e sasamrseus A p ¢
tradi ci onaquamndo ao reger & @ Pcstara que se espera dos alunos na resolucéo de
uma avaliagdo. Mais uma vez estavamos trabalhando com o que Pasolini chamou de
Anaturalismoo. Al ®m damsonstanaogiden.s, suas fal as

Mais uma vez o improviso prevaleceu e o roteins serviu de guia, mas nfim uma
icami sa demo messa-saqaéncia, em outdesxamos fluir a imaginacdo e a
criatividade dos participantes de nossa histéria. Na edicdo awaliasncenas que poderiam

colaborar com a narrativa filmica para que compusessem o video.

Figura & - Em cenaps professoreRafael e Manolamprovisaram e se mostraram
naturais ao desempenharem papéis que, de fato, exercem profissionalmente
As ultimas filmagens que realizamos na escola coincidem com as ultimas cenas do
video, momento em que atingimos a catarse, 0 apice da historia. Julia se saira bem nas ultimas
avaliagbes bimestrais, inclusive em Fisica, disciplina ministrada pela temivel prafesso
Fatima. Era para ela um alivio. Ao sair da sala, Jadjara se desloca petorredor central da
Escola E nesse momento compomos o que, segunda mossiro,chamamos d&equéncia

16FiAiNo corredor principal da escol ao
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Nessa sequéncia de imagensajumna Ana Rangeahostrou seu protagonismo ao tomar
a iniciativa de dirigir a cena. Sugeriu 0 posicionamento das personagens Pedro e Daniel,

cada qual com seu grupo de amigos e de costas um para o outro.

Figura 8 - Montagem da Catarse dédeodirigida pela aluna Ana Rangel.

Em um trehodo corredor principala cameralentar ovocou um fnesti cC;
prolongando, para a jovem, a sensacgao de vitoria pela supeegas grandesbstaculos
em suavida: a cura da enfermidade a recupeiEq com notas altgsnas avaliacdes
bimestrais’®®

A personagem Julia, em determinado momento, encontra a suaofgotens Pedro
e Daniel. Esta diante da terceira dificuldade a que fora submetida naqueles dias: a dor de ser
trocada pelo namorado. Préxndele também estava Danielnerd que ela pouco valorizou
no passado e de quem, durante sua convalescesteae epréxima. Ambos o0s rapazes
haveriam de, simultaneamente, olharem pdsa Na montagem do episédia,alunaAna
Rangel demonstrou qualseriacomo equacionar a cena. Ewsso roteiro ndo havia a citacédo
de grupos acompanhando os rapazes, nem que ambos deveriam ser posicionados um de costa
para o outro. Essa foi a maneira como a CE&
reforca osantagonismos na narrativa filmica: De um lado Pedro, o egoista e esmobseu

grupa De outro Daniel, estudioso e fraterno, agora ndo mais sozinho, conversava com aqueles

%% "Uma vez que na tela esta cena aparece&mem lenta, obtése um efeito de alargamento da estrutura
temporal Estamos levando o espectador a mergulhar no estado de espirito da protagstaistas retardando
aquele momento, acentuandd (TARKOVSKI, 1990,129).
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que eram também os amigos de Julia.dDis garotos olham para ela ao mesmo terpo.
cenabusca a identificacdo despectadoresom a personagem e a camera subjetiva coloca o

olhar de Julia na cena.

Figura8-Cat arse da hist-ria. JWW ia pensa: AE ag:¢
Na montagem do roteiro, aluno Filipe havia sugerido para o desfecho da ficcéo:
nJ% i a se dirige para Pedro e | he d§8 um

seu novo namoradoo.

77

Figura & - O pensamento de Julia é mostrado aos espectadores. Quando das pos¢gdess geralmente
riem e até aplaudem a cena de agressividade de Jilia sobramersado.

ta
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No final, ap6s o debate com os alunos, decidipela indicacdo de outro fim:tapa
sugeria por Filipe seria uma das alternativas do pensamento de Jakague, de fato, ela
daria ao exnamorado infiel uma licdo moral s6 com o olhar, como a Ihe dizer que percebia
sua fraqueza e limitacdo emocional, mas que ela era livre para escolher e compartilhar sua
vida com outra pessoa. Assim, com altivez e sem paaweguiria com Daniel, que lhe
conquistara a simpatia pelo esforco ao ajadaum momento de dor e dificuldades. Nessa
sequéncia houve outra expansao do tempo, agora para revelar ao espectador as ideias que
passaram na mente da personagem. O pensadedtoia foi mostrado em imagens e sons e,
sua exposicéo, geralmente provoca em alguns segundos, sensa@iissno espectador
primeiro, um repudio ou decepcdem seguida, espanto, surpresgéerisospor ultimg uma
satisfacao pelbappy endlesejao parao final da historia

A direcdo da escola, embora acompanhasse toda a movimedtag&oducaado
videq desconheciaeuroteiro. Duranteasfilmagens d cenaem quefit apa" e,0a (gr
vice-diretorindagousobre a pertinéncia dema cena de agresséao realazddntro da escola,
sendo logaesclarecido que takena faria partealimaginario da personagem

No Centro Educacional 2 do Cruzeiro encontrabuwmss condi¢cdes para a producdo do
nossovideo. Além do interesse engajamentalaqueles que se dispuseram a frequentar a
oficina Cine Com Ciéncia,duvealguns professores beisposto® a maioria aceitou bem a
oficina. Um ambiente amistoso e colaborativo encontramos entre os muitos alunos que
atuaram como figurantes. A tensdo mafdrana histéria contrastava com a descontracdo

presente ngetde filmagem.

Figura & - Particularmente entre os jovens, foi grande a adesao a producao do vi
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CAPITULO XI Vi GRAVACOE S NO APARTAMENTO

"Vou ver televisddMais um filme que se vé
Temde tudo um poucsd ndo tem vocé
E eu me sinto em plena agamas no fim do tubaao tem solucad!

"Telenoticia$, de Ritchig1985.

Iniciamos as cenas no apartamento em que morariam as personagens Julia e sua mae
Beth. Mais uma vez utilizamos o gdespunhamos o apartamento de um dos envolvidos no
filme. Beal sugere que se utilizem espagos proprios para filmagens ao invés de se investir em
cendriosn Par a a maioria dos amador es, est ¥%di os
Em lugar diso, sera preciso trabalhar na casa de alguma outra pessoa e o aposento escolhido
dever § s er(BEAJ 4974 a.d1d48’°’d Quatro alunos & professoravlanuela
participaramdas filmagensAo chegara equipe assistiu na T& gravacoem realizadaso
Gindsio, na Escola e no Centro de Saude. Pelas expressdes e coméotirsogpstaram do
que viram Foi feita a passagem do texto como ufieitura dramatice®® antes das
gravacOesA ideia erarealizar todas as filmagens do apartamento de uma Unica vea (cinc
pequenas sequéncjasonseguimos fazer umaSequéncidl. Além da inexperiéncia com a
producdo cinematografica, os jovens tinham pouca disponibilidade de tempo, visto que

também faziam cursos. Era preciso realizar tudo em poucas tardes

i CINE COM CIENC

CENA7

Figura 87- Um clima de descontracdo marcou as filmagens no apartamento.

%7 BEAL, J. David, Traducdo deydlano ArrudaSuper 8 e outras bitolas em acddSummus Editorial, S&0
Paulo, 1974.

8| ejtura Dramatica é um recurso utilizado no teatro em que o texto é lido com inflexdo de voz e alguns gestos,
antecipando o que os atores realizardo quando das filmagens.
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Filipe dirigiu a sequéncida personagem Julia acordangearrumando e dialogando
com a méae antes de sair da residér@ialuno Gustavo fez imagens parmaking of Antes
das filmagens, fodefinido como posicionar as personagens, pois ndo estava indicado no
roteiro. No apart a-segupdmentotde gindstica que mdvienéntapracosc o 0O
e pernas, simultaneamente. A cena foi montada com Julia acordando tarde e ja encontrando
sua ndie fazendo exercicios. Aulas de espandmol videg ajudaram a compor a cena: A filha,
ainda sonolenta, ao abrir a porta do seu quarto, viria sua mae realizando atividade fisica e
estudado ao mesmo tempo. Esta cena cumpria um de nossos objetivos na oficina: apresentar o
maior nimero possivel de disciplinassituacbes de estudo. Ali estavam evidenciadas duas
matérias: Educacéo Fisica e Esparifiol.

Roteiro: Blanca Shirley, Fllipe Campos, Calo Ernani,

aela Laurindo e Zaldo Borges

Figura 88 O simboismode sair do escuro para aluzicio do diapara a alunag dovideo para o espectador
Na cena, agvem acorda e sai do seu quaptra a sald do escuro para o claro.

Assim, a personagem e o espectador encordeEaem mais um dia de sua rotina. A porta foi
um elemento importantantroduziu a dindmica das luzes, movimentos e acdes cotidianas.

As imagens foram realizadas a tardegntanto, o quarto pode ser bem escurecido e 0
despertador modificadindicando que a personagem acordara as seis horas da manha. Foram

feitas modificacbes no cenario para dar maior verossimilhanca.

%9 Em outra cea, e ja reabilitada da dengue, fhilia quen surpreende a méae acordando antes dela se
exercitando ndelipticd’, enquanto estudavadlés.
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Nas cenas do banheiro, a atazende as duas lampaddisponiveis, gesto que
melhoou a captacdo dasnages sem a necessidade luzes extraslilia posicionsse diante
do espelho. Dentro da historia, aquele era o terceiro espelho em 1min20 de video que refletia
sua imagem. Sobreespelho, o dicionario démbolosme nci on a: RO que ref
A verdade, a sinceridade, o conteudo do coragdo e da consciéncia: Como o Sol, como a Lua,
como a 4gua, como o ouro.-sé em um espelho do museu chinés de Hasg)a tlaro e
brilhante e reflita aquilo que exéstdentro do seu coracdod(CHEVALIER e
GHEERBRANT, 1991, p. 393%. Jdlia teria um dia em que os sentidos de verdade,

sinceridade, amor, companheirismo e consciéncia seriam colocados a prova.

Figura & - Cena de composi¢cdo com espelhos e seus muitdficaigos

Ao final do trabalho,gravac6esforam citadas e debatidasmdicando as melhores
cenas que poderiam compomentagemdo videa Lembrando ser a edicam estagio que
permite a sintaxe da narrativa, disgessFi | i pe fia montagem ® ra al n
| egal ou acabar c¢com waddsialgjumasivezesAustantgmen gue f or
tivéssemos alternativas na ediggoe viria.

Faltava elaborar alguns diadlogos. Neles, Daniel ensinaria Juliat@sdigados as
disciplinas da escola. A montagem desses dialogos deveria ser de facil constagdao

2’0 CHEVALIER Jean & GHEERBRANT AlainDicionario de Simbolos 5a edicéo, Rio de Janeiro: José
Olimpio, 1991.
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foram Apesar de saberem da importancia didéogos, a equipe estava marapolgada com
outras vertentes da criacao da histéria, do queasomatéas da escola
Em outra filmagen no apartamentm relégio da cozinharecisou ser eliminado para

nao confundir as temporalidades. As imagens do relégio foram cortadas na edicao.

Figura90 - Escolhemos os enquadramentos que escondessem o reldgiinta.coz
Para compor o cenério foram utilizadass pessoais da aluna Ana Rangelutra foi
produzidaquandoJulia aparece com sua m&eth. As fotos compuseramquartoda filhae
0 escritorio & méde Es® detalhe foi suficient@ara criaro ambiente da residéncia das
personagens. Interessante como as fotos chamaram a atencdo de algumas pessoas qu
assistiram a@idea Nos debats quesucederanas proje¢fesalguns espectadores destacaram

o cuidado do grupo com esse detalhe no cenario.

Figura91 - A professora Manuela e sua Aluna Ana Rangelvideq mae e filha.
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Em outro dia, forammavalosos audios ermoff da personagem Julia para o inicio e fim
dovideoe a cena em que ela, ao telefone, conversa com seu nanfeddo.Nesta cena
houveum erro de continuidad@ cabelo & Juliaestava diferente & foi notado pela propria
Ana Range] quepercebelque deveria ter gravado com o cabelo preso, pois assim aparece na
cena gque antecede e negecgucede ao telefonema, filmadan dia antér. Este € um fato em
gue os espectadores geralmente ndo percebem, mas que, depois de visto, "salta aos olhos".

S L]

Figura92 - O cabelo da personagesolto e prespmostra um dos nossos erros de continuidade no vide«

Neste dia, os membros da equigpresentam certa desenvolturald ndo erm
necessariatantas repetice® trabalho fluiu.Foram gravadasambém as imagens em que
Daniel ajuda sua colega Judiaestudar Matematica, Biologiisica e Quinta. Na oficina do
Cine Com Ciéncia pedimos @uos alunos tivessemcomo desafip preparar as
aulas/explicacdes que Daniel daria para Jdkaassuntos estudados por eles na sala de aula.
Filipe, como Daniel, teria que ser convinceritego, precisaria estudar o assunto, inclusive
algumas disciplinagdas quais elepréprio, Filipe, ndo gostava.No dia das filmagens
apresentaram o que seria abordado. Em Matemética, no¢des de trigonometria; em Fisica,
espelhos esféricos; em Quimica, acidos; em Biologia, estrutura fisica dos aAmessdas
gravacfesa propria Ana Rangel orientageu colega Filipe sobre como seu personagem
Daniel deveria ensinar trigopnometdalulia Combinarangue Daniel falaria do conceito de
Afsenoo e |l ogo pediria acéVWtioadpafiaogsdmnoomyg
de Biologia também foi montada pelos alunos. Desta vez, a personagem Julia responderia
para Daniel perguntas soldtetalhes da classificac@os animais. Duas semanas depois das
filmagens, os alunos estavaealmentdazendo suas provas bimestrais neoks Ana Rangel

disse que durante a avaliacdse lembrou das gravacdes em que sua personagem Julia
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estudava Biologia com Daniel e que isto a ajudou na resolugcdo de uma das questdes que,
efetivamente, teve quesgonder na avaliacdo bimestral.

Figura93- Os alunos gepararam os dialogos em que, neless pasonagens estudariam.

Houve um cuidado especial com o figurino. Filipe e Ana Rangel levatgnmas
roupase aderecopara vestlas em tomadas diferentes e assgpresentar, na historiasitas
de Daniel & Julisemdiasvariados Os alunos foram convincentes nas representacdes de suas
personagens.

Ainda com relagcédo a sequéncia do apartamento, havia a mudanca de tempo de um dia
para o outro. O recurso utilizado foi o de manter a cafbexaauma janela do apartamento e
filmar a vista projetada a sua frente. Foram feitas gravagées em varios momentos do dia: as
16h, 17h30, 18h30, 20h, 5h30, 6h, 7h. Nesses horarios conseguimos imagens am
varias luminosidade&ra o que precishvam@ara indicar a passagem de um dia para putro
guando a personagem Daniel voltaria a visitar Julia. Sobre a necessidade desse interludio na
mudan-a de um dia para out r[o]pdqueétiodifi@elenf 1 9 9°
cinema passar de umaite a seguinte sem uma interrupcdo? Mesmo um breve interladio
diurno quase sempre parece essencial, tanto para os cineastas como para os cinéfilos, até no

mais escuros filmesoir. 24

2L CARRIERE, JeaiClaude A linguagem secreta do cinema2. ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
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Na edicao, retiramos cerca de 1 segundo de cada gravacdo e a montamos
sequencialmente. A composicaa pisagem vista pela janela do apartamento de Julia e Beth
€ mostrada em luminosidades distintas. O registro das imageasser bem sucedidexigiu
gque a camera permanecesse fixa durante todo procEseoimpacto das i@gens se
sucedendoem poucos segundos, no momento da projecdo, impactou positivaogente

espectadores que comentarabekeza estética como a transi¢céo foi apresentada

Figura94 - A camera fixa a gravar, em momentos diferentes do dia, ajudousagpasdo tempo



