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Editorial 2

José da Silva Ribeiro '
CEMRI - Laboratério de Antropologia Visual

Universidade Aberta

O numero 2 da Revista Digital Imagens da Cultura / Cultura das Imagens resulta da
cooperagao entre o Laboratério de Antropologia Visual, Grupo de Investigagao do
Centro de Estudos das Migrag¢bes e das Relagdes Interculturais da Universidade
Aberta e a AO NORTE — Associacao de Producao e Animagdao Audiovisual que tem
como finalidade “a producao e a divulgagao audiovisual, bem como a cooperacgao
para o desenvolvimento, na drea do ensino, educagdo e cultura, designadamente
através da divulgacao das realidades dos paises em vias de desenvolvimento junto
da opiniao publica”.

No ambito desta cooperagao realizou-se em maio de 2012 a | Conferéncia
Internacional de Cinema de Viana do Castelo, subordinada ao tema Cinema na Escola.
Com a Conferéncia propusemo-nos criar um espa¢o de reflexdao, partilha de
experiéncias e construcao de uma comunidade internacional de interesses e de
praticas em torno do cinema na escola. Para concretizar este propésito
estabeleceram-se quatro objetivos gerais: 1) Promover o confronto de olhares entre
estudos e experiéncias vividas nas escolas pelos seus diversos atores e a sua
representacao cinematografica da escola e dos seus atores; 2) Refletir sobre as
possibilidades educativas do cinema ou da possibilidade de educar para o cinema na
escola a partir da apropriagao / fruicao, andlise e producao em contextos de
formacao e animagao social, cultural e artistica; 3) Problematizar o tema das
migracdes e da interculturalidade a partir do estudo e andlise das obras
cinematograficas. 4) Apreender o cinema como complexo processo de mudanga na
linguagem, nas tecnologias, na economia, nos objetos que aborda, nas histérias que
conta.

! Doutor em Antropologia. Professor de Antropologia e Antropologia Visual, investigador do Centro
de Estudos das Migra¢ées das Relagdes Interculturais, coordenador do Laboratério de Antropologia
Visual, Universidade Aberta. Coordena rede de grupos de investigacdo Imagens da Cultura / Cultura
das imagens. Desenvolve atualmente investigagdo em Antropologia Visual e Hipermédia e
Antropologia Virtual e os projetos Imagens e sonoridades das migragdes, Interculturalidade afro-
atlantica, Imagens, cultura e desenvolvimento local.


http://cemri.uab.pt/
http://www.ao-norte.com/aonorte.html

As comunicacoes apresentadas na Conferéncia foram ancoradas em quatro temas: 1)
Caleidoscdpio de imagens — cinema nas escolas em que se apresentaram reflexdes a
partir de pontos de vista diversificados - historicos, filosoficos e sociolégicos,
antropoloégicos, econdmicos, tecnologicos, sobre a escola como realidade plural,
objeto de multiplos olhares, procurando-se estabelecer o didlogo (interdisciplinar)
entre estes. 2) Prdticas de cinema na escola - desenvolvem-se na escola multiplas
praticas de cinema - o visionamento e andlise de filmes, os clubes de cinema, a
utilizacao das tecnologias na producao de documentos audiovisuais, a escrita dos
filmes ou acerca dos filmes. O cinema em todos os seus estados entra na escola e
transforma-a. Pretendeu-se debater e partilhar as praticas de cinema desenvolvidas
na escola, desde o jardim-de-infancia a universidade, da pratica Iddica a observacao
cientifica, da observagao a criacao de imaginarios. Cinema enquanto instrumento e
objeto de conhecimento, meio de comunicacdo e meio de expressao de
pensamentos e emocgoes. 3) Interculturalidades, Migra¢bes e Turismo no cinema - As
migracdes e as relagbes entre culturas perpassam de formas muito diversificadas no
cinema. O cinema é uma arte do movimento das imagens, das pessoas que o fazem,
das pessoas que nele sao representadas. Pretendeu-se problematizar o modo como
as migragbes, o turismo e a interculturalidade tém despertado a atencdo da
producao audiovisual. Como é que as migragdes e a interculturalidade sao
representadas no cinema? Em que medida as imagens (visuais e o imaginario global)
trazem contributos conceptuais e metodoldgicos para perspetivar os desafios da
interculturalidade? 4) Cinema, novas narrativas e novas tecnologias - O cinema é um
processo mutante. Na sua histéria centendria incorporou novas narrativas, muitas
mudancas tecnolégicas, na organizagao da producao, no financiamento. No entanto,
nunca como na época atual as mudancas foram tao rapidas e tao profundas.
Perguntamo-nos o que muda e persiste no cinema e no pds-cinema, no cinema com
as novas tecnologias, no cinema digital, interativo ou nos video jogos como
prolongamento ou continuidade do cinema, ou no homem e no imagindrio
representado nas imagens tecnolégicas? Que mudangas no modo de fazer os filmes,
de ver os filmes ou de criar ou recriar os imagindrios? Foi esta a tematica que trouxe
mais contributos para a presente publicagao.

Os textos apresentados neste numero da Revista Digital ICCI resultam das
comunicagbes apresentadas na conferéncia, reformuladas para publicagao e revistos
por pares baseados nos seguintes critérios gerais: a) Relevancia da tematica; b)
Contribuicao original para o conhecimento sobre a tematica; ¢) Consisténcia do texto
enquanto exposicao de objetivos, desenvolvimentos dos mesmos, argumentacao,
fundamentagao e conclusées; d) Fundamentagao do texto em experiéncias pessoais
e praticas empiricas; e) Pertinéncia da metodologia para obtencdao dos dados e
adequacao a tematica, a situagao estudada e aos objetivos da investigacao; f)



Cumprimento das normas de edicao e de referenciacao - bibliografica e outras
(imagens, filmes, paginas Web).

O segundo numero da Revista Digital Imagens da Cultura / Cultura das Imagens relne
14 textos, o dobro do inicialmente previsto para esta publicacdao. A pertinéncia das
abordagens apresentadas levou-nos a incluir todos os textos indicados pelos
revisores como publicaveis.

José da Silva Ribeiro em Razdo e Paixdo: hipdtese de cinema na escola situa as praticas
desenvolvidas no seu percurso como professor do ensino do 2° e 3° ciclos do ensino
geral e do ensino superior (mestrado e doutoramento) situando-os no debate em
torno do cinema na escola proposto por Bergala. O texto tenta articular o desejo e a
necessidade do cinema na escola. A paixao e a razao. E contrapor a hipétese de
cinema na escola de Bergala, que considera de particular relevancia, uma pratica do
cinema inscrita nos curricula escolares. Fernando Redondo, baseia-se no filme Ser e
Ter (2002) de Nicolas Philibert para, em Exploracion, descuberta, cofiecemento. A escola
de Ser e ter, questionar a relacao da escola com a realidade exterior e do filme com o
espetador sobre sua prépria aprendizagem, seu desenvolmento intelectual,
vivencial. Considera o filme povoado de verdade, como pedacos de real capaz de
interpelar e emocionar o espetador. Ana da Palma aborda em o Trevo tedrico aplicado
ao cinema como instrumento de constru¢do de conhecimento, a dissolucao das
limitagcbes especificas de Espaco e Tempo ou mesmo de conhecimento e afecto
apontando para o dialogismo e a literacia cidada como elementos chave na
organizag¢ao do conhecimento, em torno de trés binémios definidos como tempo e
espaco; palavras e imagens; cidadania e mundo. Referencia nesta reflexao o filme
Rashomon (1950) de Akira Kurosawa, prosseguindo a reflexao que tem sido realizada
nas Ciéncias Sociais (antropologia, psicologia) do efeito Rashomon. Maria do Céu Diel
de Oliveira aborda a experiéncia radical de Timothy Treadwell que permaneceu
solitario 13 verdes no Alasca filmando-se a si proprio e aos ursos pardos, que nomeou
e acompanhou durante os anos seguintes. As imagens e sons recolhidos nesta
experiéncia viriam a dar origem ao filme Grizzly Man (2005) de Werner Herzog. A
autora reflecte sobre a forca deste filme entre a atracao e a repulsa, como um
movimento de pulsao de vida e morte. Carlos Fautino, a partir do filme de Michel
Hazanavicius, o Artista (2011), aborda em o ‘Ruido’ no Cinema, uma preocupacéo
estética do século XXI a limpeza de erros e pequenas falhas do ato da gravacao de
imagem e som e do trabalho a realizar sobres estes como uma forma de artes
especifica da era tecnolégica. Maria Fatima Nunes aborda em Partilha de uma
experiéncia de cinema na escola, a necessidade de formacdao do olhar pelo
visionamento e andlise de filmes a realizar no ambito das atividades do cinema na
escola. Pedro Neves do Agrupamento de escolas Dra. Laura Ayres apresenta em A
oportunidade de uma literacia cinematogrdfica a partir das reorganizagées curriculares
no terceiro ciclo do ensino bdsico, o histérico dos enquadramentos legislativos e o
papel pedagégico do cinema, de 1914 a atualidade, e apresenta linhas programaticas
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de integracao do cinema como area curricular no ensino artistico. Em Documental
interactivo: Fragmentacion, inmersion e participacion para construir o real, Maria Yafiez
Anllo, aborda o documentario interativo como um formato hibrido resultante da
convergéncia de outros media, de formas de pensamento e interacao - hipertexto,
multimédia, narragdo imersiva procedente dos videojogos, de performatividade,
espirito colaborativo, locative media. Manolo Gonzalez, em Formacién audiovisual e
nativos dixitais, apresenta-nos uma reflexao sobre o ensino do cinema a jovens e
adolescente nativos digitais partindo da sua experiéncia de docéncia apontando
para a necessidade de "entender" os novos tempos e renovar metodologias, sem
perder rigor ou qualidade dos contetdos que consideramos imprescindiveis. Em O
cotidiano na tela, Rosane Zanotti, aborda as imagens do quotidiano produzidas pelo
“homem ordinario” e sua partilha nas redes sociais (sécio-técnicas) como forma de
reinventar o quotidiano a partir dos seus interesses e de desenvolver uma cultura
participativa. Em Introduccién al uso de mdviles para la ensefianza de los lenguajes
audiovisuales Isabel Martinez e Maria Gallego refletem sobre como os artefactos de
comunicacao moéveis mudaram formas de criagcao e consumo audiovisual e a
introducao destes nos curricula universitarios como ferramentas criativas e de
aprendizagem. Renata Rezende em Vestigios Audiovisuais: os usos do passado na
produgdo do documentdrio experimental aborda o uso dos arquivos de imagens em
novas produgdes que ligam narrativas do passado e do presente na formulacao da
memodria e na recuperagao do tempo. Nidia Fernandez Varela, em La elaboracién de
un video musical como apoyo a la construccion del conocimiento, descreve uma
experiéncia sobre a edicao de video e como esta permitiu nao sé oferecer uma nova
concecao do video e a integracao das Tecnologias de Informagao e Comunicagao no
conhecimento mas também a tomada de consciéncia de utilizacao dos recursos
musicais empregues pelo compositores do século XX. Finalmente, José Anténio
Moreira em Cinema na escola: prazer e aprendizagem em ambientes virtuais apresenta-
nos uma reflexao, baseada na experiéncia de ensino online, sobre possibilidades de
exploracao e integracao do filme em contexto do ensino online.

A n° 2 da Revista apresenta na secgao Entrevista — uma entrevista inédita com Jean
Rouch, cineasta e antropélogo, referéncia incontestavel do filme etnografico e da
Antropologia Visual, realizada por José Alexandre Cardoso Marques, investigador do
Centro de Estudos Interdisciplinares do Século XX da Universidade de Coimbra.

A seccao Projetos e Plataformas aborda sete projetos e plataformas selecionados e
apresentado por Casimiro Pinto e Teresa Dias em colaboragao com responsaveis ou
intervenientes nestes projectos Manolo Gonzalez, responsavel pelo Canal Youtube
ClipHistoria e Celeste Cantante, participante no programa Cinema - Cem Anos de
Juventude do Agrupamento de Escolas de José Afonso de Alhos Vedros que integra o
programa pedagdgico internacional, Cinéma, Cent Ans de Jeunesse, coordenado pela
Cinemateca Francesa que conta com a colaboragdo de sete parceiros culturais
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(Franca, Portugal, Espanha, Inglaterra, Italia, Alemanha e Brasil). Sao ainda
apresentados o Blog da Revista Espaco Académico, a Associacao de Producgao de
Animagao Audiovisual — AO NORTE e o portal Lugar do Real institui¢cbes parceiras do
n° 2 desta revista, e 0os cineclubes de Viseu e Faro que desenvolvem uma intensa
atividade no ambito da cultura cinematografica e na realizacao de a¢des no ambito
do cinema na escola. A Escola e Associagao ORSON the KID direccionadas para o
ensino e pratica do cinema com criangas e jovens e um dos projetos apresentados.
Rege-se por principio de que o trabalho em cinema é de natureza multi e
interdisciplinar, favorece o trabalho em equipa e a integracao dos jovens nas
atividades de realizacao dos filmes. Aposta também na diversidade de conteldos
artisticos, convertendo-a na primeira escola classica de cinema para criangas e
jovens. Orson the Kid nasceu com vocacao multilinguistica e multicultural,
rompendo assim com qualquer fronteira que separe os jovens uns dos outros.
Quanto mais e maiores as diferencas a partilhar mais ricos serao a experiéncia da
diversidade e o contexto de formagao e produgao. A diversidade constitui a imagem
central da escola, da producao e da atividade educativa. Finalmente, a Associagdo Os
Filhos de Lumiére desenvolve uma intensa atividade de producao de cinema nas
escola mantendo uma estreita ligacdo com a Cinémathéque Francaise e com o
programa Le Cinéma, cent ans de jeunesse que ha quinze anos realiza ateliers de
reflexdao e experimentacao sobre a pedagogia do cinema, experiéncia nascida em
Franca e alargada a Europa e que conta coma participacao de Espanha, Portugal,
Italia e Gra-Bretanha.

Participaram na revisao por pares Maria de Fatima Souza e Silva, Alice Guimaraes,
Maria Fatima Nunes, Célia Vieira, Casimiro Pinto, Maria do Céu Marques, Maria José
Tavares a quem agradecemos a colaboragao e o rigor com que trataram os textos
propostos.

Dedicamos este numero a todos os que, nas escolas, nos cineclubes, ou nos grupos
de investigacao desenvolvem projetos de cinema na escola tornando a escola e a
educagao para o cinema e pelo cinema mais humana, mais criativa e mais aberta a
sociedade contemporanea.

José da Silva Ribeiro
Porto, Julho de 2012



Paixao e Razao,
hipotese do Cinema na Escola

José da Silva Ribeiro

CEMRI - Laboratério de Antropologia Visual
Universidade Aberta

jribeiro@uab.pt

RESUMO

Bergala refere que a grande hip6tese do cinema ou da arte, na escola, é a do encontro
com a alteridade, isto é, 0 encontro com o radicalmente outro, no contexto escolar,
sem, no entanto, ser necessdria uma rutura com o ensino e com a pedagogia classica
instituidos. A forca e novidade desta hipdtese, continua Bergala, radicam na convicgao
de que qualquer forma de encerramento nos programas, nos horarios dos alunos, nos
docentes especializados, na l6gica disciplinar reduz o alcance simbdlico da arte e 0 seu
poder de revelacao. A arte, para continuar a ser arte, tem de continuar a ser um gérmen
da anarquia, do escandalo e da desordem. As afirmagbes de Bergala sao polémicas. Sera
gue, na atualidade, a sociedade, a escola e o cinema, sé nos oferecem produtos de
consumo rapido, de caducidade e de consumo obrigatério ou ha, ainda, lugar para o
desejo de saber, de explorar, de descobrir, de criar? Este desejo do professor e do aluno,
ou dos parceiros no processo de aprendizagem, pode inscrever-se nos programas
curriculares atuais? Se ha uma possivel mudanca, ela nao nos revela uma outra
sociedade, um outro contexto, em que nado é apenas possivel criar, mas necessario criar?
Tentaremos contrapor a hip6tese cinema de Bergala, uma pratica do cinema inscrita
nos curricula escolares e ver como a exceléncia de muitas das suas propostas sao
promissoras de uma outra forma de inscricao do cinema na escola.

Palavras-chave: hip6tese cinema na escola, alteridade, curricula escolares, Bergala,
Minuto Lumiére.



Passion and Reason,
Hypothesis of Cinema in the school

ABSTRACT

Bergala states that the great hypothesis of cinema or art in school is the encounter with
alterity, that is, the encounter with the radically other, in school context, however without
the need for a breakthrough with the established classical education and pedagogy. The
strength and novelty of this hypothesis, continues Bergala, are rooted in the belief that any
form of closure/limitation in programs, in the pupils’ timetables, in specialized teachers or
in disciplinary logic, reduces the symbolic range of art and its power of revelation. Art, to
continue to be art, must continue to be a germ of the anarchy, the scandal and the
disorder. Bergala claims are controversial. Do society, school and cinema, only offer us fast
and compulsory consumer products nowadays, or is there still place for the desire to learn,
to explore, to discover and to create? Can you subscribe in the current curricula this desire
of teacher and student, or of the partners in the learning process? If there is a possible
change, will it reveal us another society, another context, in which it is not only possible to
create but also necessary to create? We will try to oppose the hypothesis of Bergala’s
cinema, a cinema practice within the school curricula and to see how the excellence of
many of its proposals is promising of another registration of the cinema in school.
Keywords: Cinema in school hypothesis, alterity, school curricula, Bergala, Minute
Lumiére.

INTRODUCAO

Entre as experiéncias vividas na escola, como professor do 2° ciclo do Ensino Basico,
destaco trés pela contradicao que encerram e porque remetem para a dupla face do
cinema e da escola - a razao e a emocao; os desafios e as dificuldades do trabalho
docente. As experiéncias juvenis da escola e do cinema situam-se, também, entre estes
dois eixos. Havera outras experiéncias escolares para além destas, mas entendo que se
poderao inscrever dentro destas duas polaridades. Refiro-me, sobretudo, as
experiéncias burocraticas', que se vao acentuando nas escolas, afastando professores e

! Burocracia tem na origem latina burrus cor escura (ruco, pardo avermelhado, vermelho) e triste e no
francés bure designa um tipo de tecido posto sobre as escrivaninhas das reparticées publicas. Os
atributos da burocracia moderna, para Max Weber, incluem a impessoalidade, a concentracdo dos meios
da administragdo, um efeito de nivelamento entre as diferencas sociais e econdmicas e a execucgdo de um
sistema da autoridade que é praticamente indestrutivel. Fernando Motta define burocracia como uma
estrutura social na qual a direcdo das atividades coletivas fica a cargo de um aparelho impessoal
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alunos. Tentemos esquecer estas, mesmo que, continuamente, presentes N0 Nosso
quotidiano.

A primeira experiéncia decorre da utilizagao de uma imagem num teste de Histéria de
Portugal do 2° ciclo do Ensino Basico. A imagem representa a assinatura do Tratado de
Tordesilhas, em 1494. Era, entao, estudante de cinema na ESAP - Escola Superior
Artistica do Porto (Cooperativa Arvore) e decidi, num teste de Historia, apresentar uma
imagem (pratica usada nas situacdes de ensino), a tapecaria que representa a assinatura
do Tratado, aos alunos (10 - 12 anos) e pedir a identificacao do acontecimento, dos
intervenientes, dos simbolos, que identificam as partes envolvidas no tratado. Sinais
gue poderiam, de algum modo, identificar se o acontecimento se localizava em
Portugal ou em Espanha (sinais de fixidez e mobilidade e sua ligacao ao titulo da
tapecaria). As respostas foram satisfatérias na maior parte dos alunos. No entanto, os
pais de uma aluna manifestaram a escola e a Direcao Regional de Educagao do Norte,
discordancia desta pratica. Nesse mesmo ano, solicitei, a Direccao Regional de Educacgao
do Norte, dispensa para realizar um exame no curso de cinema, que frequentava. A
resposta foi negativa, com a indicagao de que esta area nao fazia parte da formagao
especifica (cientifica) ou pedagégica do professor. Na verdade, como diria o professor
Dominique Coujard aos "Cahiers du Cinéma" de dezembro/2000: "ainda hoje, as artes
sao, no liceu, consideradas como a ultima roda da carroga”.

Assinatura do Tratado de Tordesilhas (1494)

hierarquicamente organizado, que deve agir segundo critérios impessoais e métodos racionais. Esse
aparelho dirigente, isto é, esse conjunto de burocratas, é economicamente privilegiado e seus membros
sdo recrutados de acordo com regras que o préprio grupo adota e aplica. Atualmente a burocracia é a
forma de manter o tipo de sistema social dominante. J. Formosinho, A. Fernandes e outros contrapéem
na educacéao légicas burocraticas e l6gicas de mediagdo (2005).
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Claro que estes episédios nao demovem os professores de criarem e desenvolverem a
sua identidade, a sua marca especifica, no processo de ensino-aprendizagem - de
ousarem nao obstante o risco. No ano seguinte, na mesma escola, criei um clube de
cinema na escola, mas, sobretudo, nao deixei de integrar o cinema no ensino da
histéria. Fundamentei entdao esta pratica em Marc Ferro?, que mais tarde viria a
conhecer e participar com uma das suas colaboradoras — Michael Lagny, num juri de
doutoramento na Sorbonne. Um dos filmes escolhidos para as aulas foi Spartacus (1960)
de Stanley Kubrick. Nao pelos multiplos prémios atribuidos ao filme?, mas porque, ao
tratar o Império Romano, inscrito no programa de Histoéria, a revolta dos escravos
poderia contribuir para esclarecer alguns objetivos importantes da tematica:
identificacao das fronteiras do império, de onde precediam os escravos; o Circo romano;
a organizacao politica, etc. Seria dificil prever, nos objetivos da actividade, as questdes
emocionais desencadeadas, pelo filme, nos jovens alunos. Ao visionar o fragmento, que
vos apresento?, os alunos emocionaram-se de forma incontida. A emocao reforcou a
apreensdao dos outros aspetos da actividade, explorados a partir do filme. Passados
alguns anos, alguns ex-alunos, que participaram nesta atividade, ja adultos, abordando-
me, diziam I'm Spartacus. Recordavam das aulas apenas este acontecimento e a forma
como conheceram esta tematica.

Esta experiéncia remetia para uma anterior - Interdisciplinaridade na Escola. Neste
contexto, os professores de musica, trabalhos manuais (atualmente educacao visual e
tecnolégica), portugués e linguas encenaram, com os alunos do 2° ciclo, a Carmen de
Bizet. A realizacao de um pequeno filme (registo videografico), sobre o processo e sua
apresentacdo aos pais, aproximou estes da escola, entrando, através da mediacao
audiovisual, na performance /desempenho dos filhos na escola e na emogao, perante o
seu desempenho. Hoje, passadas mais de duas décadas, sera interessante provocar o
reencontro dos participantes com estas imagens. As imagens permitem-nos fazer
estudos etnograficos longitudinais e estudar as mudancas sociais e culturais e os
percursos de vida dos jovens alunos. Estas experiéncias acabaram por determinar o
meu percurso académico - formagao em cinema e antropologia visual (licenciatura,
mestrado e doutoramento), criacao de Grupo de Investigacao em Antropologia Visual

2 Histoire paralléle emissao televisiva histérica em se coloca em paralelo ou, em confronto, a histéria
francesa, alema, britanica, italiana, americana e japonesas do comego da Il Guerra Mundial até 1950
através das atualidades filmadas pelos diversos beligerantes.

3Globo de Ouro 1961 (EUA), indicado nas categorias de melhor ator, melhor ator secundario (Peter
Ustinov e Woody Strode), melhor diretor de cinema e melhor banda sonora. Indicado também no Reino
Unido em 1961 pela British Academy of Film and Television Arts na categoria de melhor filme de qualquer
origem.

4Ver I'm Spartacus - http://www.youtube.com/watch?v=-8h v our Q
http://www.youtube.com/watch?v=eZnX7EXOkcY (legendado).
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(Laboratério de Antropologia Visual) e, consequentemente, o estar aqui e partilhar este
percurso.

Estas situagbes nao sao muito diferentes das vividas no ensino universitario -
obstaculos institucionais, auséncia de uma formacao sistematica, desinteresse de uma
parte significativa dos estudantes. Também, nao sao muito diferentes de pais para pais.
Marc Piault refere que, na Universidade em Franga, foi “por um efeito singular da
sociedade, da base, isto é, dos estudantes, que a pressao provém, no sentido de fazer
entrar o cinema na pratica do estudo e no trabalho de campo [em antropologia] ...
reconhecido como necessario e indispensavel e que as instituicdes de nossas disciplinas
tardam em reconhecer e hesitam em encorajar (1999: 14-15). A escola e muitos
professores "consideram ainda a imagem como um inimigo de que se devem defender”
(Bergala). Nao, necessariamente, os mais velhos. O historiador medieval alemao®, Hans
Belting, nascido em 1935, cria uma profunda mudanca, na reflexao sobre as imagens,
0s

"

desenvolvendo uma hipotética Antropologia das Imagens, em que constata:
filosofos nao gostam das imagens e continuam a olha-las com desconfianca, pois sao
potenciais rivais dos seus escritos” (Belting). Nao apenas os filésofos, mas todos os que
veem nas imagens, antes como agora, uma ameaga aos poderes convencionais da
escola e da sociedade e das crencas (iconoclastia ou iconoclasmo) “nado sei se o sistema
educativo pode ter a seu cargo a arte como bloco de alteridade, mas estou convencido
de que o deve fazer e que a escola, desde as suas bases, o pode fazer” (Bergala, 2007:
36). A historia da educacao em Portugal conhece muitas situagbes deste tipo - o
entusiasmo de José Sasportes e José-Augusto Franca e mais tarde (1978-79) o projeto
de DL do Plano Nacional de educacao artistica® e a Educagao pela arte, de Madalena
Perdigdo’ ou ainda os ambiciosos projetos da Cooperativa Arvore, de criar o ensino
artistico, da pré-primdria ao doutoramento.

Em Franca, Bergala parte para o desenvolvimento do projeto “Cinema e cultura na
Escola”, do Plano de Jacques Lang, enquanto Ministro da Educacgao, da sua extensa
experiéncia no cinema (professor em escolas de referéncia Universidade de Paris I
Sorbonne Nouvelle e na FEMIS) e na escrita sobre o cinema (critico, ensaista,
colaborador, diretor e editor dos Cahiers du Cinéma e especialista em Jean-Luc Godard).
Sublinha, também, a sua experiéncia de infancia e juventude, como o momento

5 Hans Belting no Convenio Internacional de Cultura Visual, Italia, aborda a revolucéo politica e cultural
prépria dos estudos visuais no ponte de vista cultural -
http://www.youtube.com/watch?v=XC87mZu42KQ

6 Ver Era uma vez uma guerra de Bernard da Costa, em Publico, de Janeiro 2007.

70 PNEA (Plano Nacional de Educacdo Artistica) apresentado em 1979, reforma do ensino artistico
realizada pelo Decreto-Lei no 310/83, de 1 de Julho, apontava, fundamentalmente, para uma atitude de
carater pratico em que, dentro dos condicionalismos entdo existentes, tenta fazer chegar as artes do
espetaculo a toda a populagdo portuguesa, ao mesmo tempo que promove a exceléncia e a qualidade ao
nivel da formacao artistica existente em Portugal.
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decisivo na sua histéria de vida. Refere que a escola e o cinema constituiram as duas
formas de salvacao pessoal: “a escola, em primeiro lugar, salvou-me de um destino de
aldeao, no qual nunca teria tido acesso nem a vida, nem a cultura de adulto, que
acabariam sendo as minhas” (Bergala, 2007: 13). Um professor insistiu com sua mae
para que continuasse os estudos de ensino médio, embora na época a educagao s6
fosse obrigatéria até os 12 anos. “O cinema entrou na minha vida, no coragao de uma
vida triste e angustiada, como algo que, logo soube, seria a minha tabua de salvagao”
(Bergala, 2008: 14). Na sua terra natal, havia trés salas de cinema. Todos os domingos a
tarde, ele podia assistir a um filme. Foi naquelas tardes que o cinema se constituiu
definitivamente na sua op¢ao de vida, permitindo-lhe rejeitar a proposta de vida de seu
pai, centrada na caca, na pesca e na vida de campo. Particularmente atraido por filmes,
cujos pequenos herdis se concentram num objetivo; uma obsessao para se salvar, num
mundo em que a Unica oportunidade de existir, passava por resistir, impulsionado por
uma paixao pessoal. Esse é o caso dos filmes de Abbas Kiarostami, realizador que
despertou seus interesses de pesquisa (Bergala, 2007). Resistir é também a ideia de
Laplantine em Lecons de cinéma pour notre époque: politique du sensible (2007): resistir
pela (Des)teatralizacao do cinema - além da cenarizacao do teatro e da narrativa do
romance (cinema etnografico, Bresson, Rosselini, Tati, Kiarostami, Pedro Costa), resistir a
teoria do conflito central (R. Ruiz) nao se trata da oposicao a dramatizagao, mesmo
cinema etnografico, (mas da recusa do valor absoluto da dramaturgia, das imagens e
sons meramente instrumentais, das dicotomias — bons e os maus, dos herdis, o valor
dominante do confronto e dos tempos fortes), resistir a irreflexibilidade do totalitarismo
visual (1. A centracao nao deve fazer-se na insisténcia do ver, 2. as musicas e palavras
devem advir da plasticidade das imagens, 3. o cinema pode permitir-nos escutar as
vozes, as musicas, mas também as sonoridades, que nao deixam de mudar ao longo do
tempo e de sociedade para sociedade e o siléncio); resistir pela recusa da dramaturgia
artificial e do didatismo. Remete Laplantine para o filme Ossos (1997) de Pedro Costa.

1.CINEMA NA ESCOLA, ENCONTRO COM A ALTERIDADE

Serd possivel o cinema na Escola? E as artes na escola? Todos constatamos as
dificuldades e os constrangimentos. Durante muito tempo os constrangimentos
tecnolégicos e econdémicos. Resolvidos estes, os constrangimentos politicos e
institucionais. As atividades criativas sao pouco conciliaveis com os locais, com os
hordrios, com uma estrutura curricular disciplinar e disciplinada, com professores com
formacao generalista e obrigados a cumprir programas, hordrios e compromissos de
diversa ordem, finalidades do ensino orientadas para realizagdo de exames e obtencao
de classificagbes. O cinema e as artes sao, no entanto, objeto de ensino e ensinados na
Escola. Podera passar-se além disso mesmo — o ensino do cinema?
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Muitas experiéncias desenvolvidas na escola e a quantidade de Blogs que as
documentam, demonstram que sim. Esta esperanga levou, em Franga, Jack Lang,
enquanto ministro da Educacéo, a criar Le plan pour les arts et la culture a I'Ecole (2002). O
plano, assinado pelo ministro delegado do ensino profissional, Jean-Luc Mélenchon, e o
ministro de educ¢ao nacional, Jack Lang, considerava a educacao artistica e cultural uma
prioridade da politica educativa, que trazia algo de novo ao sistema educativo: dirige-se
a inteligéncia sensivel, focaliza-se na realizacao de projetos artisticos na escola, oferece
aos estudantes valores de emocao, fornece meios de expressao: “Elle s'adresse a
Iintelligence sensible, trop souvent négligée, en faisant appel a des démarches
nouvelles et concrétes qui mettent I'accent sur la réalisation de projets artistiques dans
I'Ecole. Elle offre aux enfants des expériences qui mettent en valeur I'émotion dans une
grande variété de moyens d’expression” (2001:5). O plano previa trés objetivos
principais: 1) A generalizagdo a todas as criangas de praticas mais experimentais e
personalizadas; 2) diversificacdo das areas artisticas abrangidas (artes em todos os seus
estados); 3) continuidade das a¢des do jardim-de-infancia até ao fim do secundario.

A filosofia do plano baseava-se “no desejo de romper com a tradi¢ao: é preciso
considerar a arte como algo mais que um suplemento da alma do sistema de ensino,
uma matéria a praticar apds todas as outras, e sacrificada aos conhecimentos
considerados como mais "fundamentais". Esta oposicao, esta hierarquizagao, deve
desaparecer. O plano propbe-se dar as artes e a cultura um local central em nosso
sistema de ensino”. Sao quatro as areas do programa: Artes da representacéo (0 corpo, o
gesto, a voz e a lingua - literatura, teatro), as artes visuais (do olhar a mao - artes
plasticas, cinema, fotografia), as artes da construgdo e da cultura da memdria (patriménio
e arquitetura), as artes do quotidiano e o mundo da ciéncia (artes do gosto, design,
musicas atuais, cultura cientifica e técnica).

No plano Cinema uma arte e uma cultura, considera o cinema (documentario ou ficgao)
antes de tudo como fazendo parte do capital de referéncia essencial a educagao
inclusiva no mundo atual. Linguagem no cruzamento de outras artes (teatro, musica,
danca, pintura, etc.), o cinema é considerado portador de saberes, mas também uma
pratica criativa e o visionamento metddico das obras contribui para o desenvolvimento
do imagindrio e pensamento critico. Para que isso possa ser possivel, tornava-se
necessario um conjunto de negociacbes sobre os direitos de autor, de forma a
permitirem a utilizacao legal dos filmes e materiais audiovisuais, neste projeto
educacional. Foi, pois, disponibilizado as escolas um conjunto de filmes.

As principais linhas de orientagao do plano sao as seguintes: 1) Reintroduzir uma cultura
cinematografica onde ela desapareceu do territdério nacional, equipando o maior
nuimero possivel de salas de aula com dispositivos polivalentes, a fim de que o ecra
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constituia um segundo quadro na escola; 2) Visionamento de obras integrais em sala e
nas aulas, promover a aproximacao interativa de extratos, documentos, de acordo com
as nog¢bes tematicas ou histdricas, e permitindo praticas simples de filmagens e
montagem de sons e imagens; 3) Promover e realizar uma pedagogia (inovadora) da
criatividade, em que cada aluno tera de fazer um experimento pessoal, concreto e
pratico do ato criativo, usando uma camara mini-DV e um software simples de
montagem, de modo a permitir que as criancas compreendam a imagem em
movimento, através da manipulagao concreta; 4) Fornecer um fundo de filmes de
referéncia, cujos direitos serao libertados para projecao em sala de aula; 5) Dar
continuidade aos dispositivos e praticas existentes - "Escola e cinema", e "Estudantes do
secunddrio no cinema", e incluir nos cursos profissionais de cinema projecdes em sala e
fazer intervir na formagao, o mais possivel, profissionais do oficio - realizadores,
técnicos, autores, roteiristas /guionistas, etc...

A missdo de concecéo e realizacdo do plano - Le plan pour les arts et la culture a I'Ecole, no
gue se refere ao cinema - Le Cinéma: un art et une culture, foi confiada a Alain Bergala,
gue apresentou um projeto ambicioso: tenta dar um novo alento e estruturacao a um
ensino do cinema, desde o inicio da escolaridade ao fim do secundario.

Para Bergala, o cinema na escola constitui uma das formas de encontro com a
alteridade, encontro com o radicalmente outro, mas ndo em rutura com as normas. Nao
pode estar apenas nas maos de docentes especializados, de programas pré-
estabelecidos, em horarios fechados ou dentro da escola e de uma estrita I6gica
disciplinar. Como elemento perturbador de valores, comportamentos, relacdes, nao é
propriedade e couto do professor especialista, mas aberto a outros intervenientes — aos
seus criadores. A arte e, consequentemente, o cinema criam alguma desordem,
escandalo e anarquia. Semeia desconcerto nas institui¢cées (locais, horarios, turmas,
gestao dos meios de criatividade, entrada de estranhos na escola). Nao pode conceber-
se sem uma dimensao experiencial, sem a experiéncia do fazer, sem o contacto com os
artistas, as pessoas que o fazem em todas as suas faces e etapas, com os profissionais do
oficio de fazer filmes. O cinema, como a arte na escola, é susceptivel de criar
entusiasmos e resisténcias. Cita Godard “existe a cultura, que é a regra e a arte, que é a
transgressao”. Alerta para o perigo da tendéncia para normatizar e para a necessidade
do encontro com a alteridade, isto é, de criar algo novo (diferente) na escola.

Como vimos anteriormente, a for¢a e novidade desta hipdtese radicam na convicgao de
gue qualquer forma de encerramento nos programas, nos horarios dos alunos, nos
docentes especializados, na légica disciplinar, reduz o alcance simbdlico da arte e o seu
poder de revelacao. O cinema da conta desta dificuldade no ensino do cinema e das
artes na escola e as perturbagbes ou inquietagdes nas familias. Escolhemos dois filmes
em que esta situacao é relevante. Em Clube dos poetas mortos (Dead Poets Society)
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(1989) de Peter Weir, expbe-se as dificuldades no ensino da literatura (poesia e do
teatro), do desenvolvimento do pensamento criativo (pedagogia criativa) e participagao
nas praticas criativas. O conflito, que estas praticas criam na escola e suas estruturas, nas
clivagens entre os estudantes, nos contextos familiares, é relevante. Em Fanny e
Alexander (1982) de Ingmar Bergman, apontado frequentemente como autobiografico,
mostra-se o contraste entre a educagao no seio de uma familia de artistas (transgressao)
e de familia normal, profundamente marcada pela moral protestante. Nos dois casos, a
relacao cinema - escola - educacao - familia questionam-nos profundamente, pela
tematica - da representacao da escola no cinema e das artes na educacao. Esta escolha
nao é casual, mas motivada pelos debates, que provocaram na escola e pela utilizagcao
gue fiz de fragmentos, na pratica educativa, ha duas dezenas de anos atras. Quando
comecei a rever os filmes para esta comunicagao, senti a angustia de falta de tempo
para tratar uma tao ampla e densa problematica presente nos filmes e na obra de Alain
Bergala - L’hipothése cinéma. Petit traité de transmission du cinéma a I'école et ailleurs
(2006). Tarefa impossivel. Este texto nao é mais que algumas notas, um primeiro esbo¢o,
decorrente de multiplas experiéncias vividas e das referéncias para que remeto os
leitores. Como diria Bergman “nao tomem isto como se fosse um manual de utilizagcao
de uma maquina, ou, se preferirem assim, tomem tudo isto como um manual, ou como
qualquer coisa, considerem por exemplo isto aqui, como se fosse um pequeno palito de
madeira para ajudar a esticar o labio”.

Deixemos de lado a questao, sempre discutivel do que se possa entender por qualidade
dos filmes como obra cinematografica e dos critérios de atribuicao dos grandes e
pequenos prémios. Bergala inicia o debate, mas nao lhe da solucao, ainda bem, que
permite estabelecer critérios de escolha de filmes a integrar no Plano Le Cinéma: un art
et une culture. Recorda-nos, no entanto, que, nao assistir a filmes de qualidade durante a
infancia, significa perder uma possibilidade, que nao ird acontecer com a mesma
intensidade mais tarde. E como se as impressdes produzidas, nos primeiros anos, pelo
cinema, deixassem uma marca inesquecivel na memoria afetiva pessoal (Bergala 2005,
2008). Os filmes encontrados tarde demais “permanecerao parcialmente nao revelados”
(Bergala, 2008: 61). Implicitamente, o cineasta também nos convoca para acordar a
crianga no adulto espetador, no professor, no artista.

Em Clube dos poetas mortos o professor Keating nas aulas de Literatura (lingua inglesa)
apela aos valores como a liberdade de pensamento e de expressao, que colidem
frontalmente com os que sao defendidos no colégio; ao “Carpe diem” (aproveita o dia),
proclamado pelo professor, encorajando os alunos a ganhar coragem, a perder o medo,
para experimentar desafios e confrontar-se com experiéncias, que nunca antes
ousariam enfrentar — leitura expressiva, interpretacao (livre) e criacao literaria,
subjetividade dos olhares (dos pontos de vista) — o que os alunos veem sentados nas
mesas, no exterior, voltados para as fotos evocativas da meméria do colégio, no exterior
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do colégio, ou de forma mais ousada de pé em cima das mesas; ao trabalho em
conjunto - criacao do “Clube dos Poetas Mortos” que reune, furtivamente, a noite,
numa gruta, nas imedia¢des do colégio, em que o grande tema é a poesia, mas também
as multiplas descobertas da juventude. O questionamento destas praticas comeca a
tornar-se notado. E, porém, o suicidio de Neil, brutalmente reprimido pelo pai no seu
desejo de fazer teatro, que vai desencadear uma situacao de confronto entre a direcao
do colégio e o professor Keating, acusado de instigar os seus alunos a desobediéncia. O
professor é expulso e a direcao do colégio toma medidas violentas, para que tudo volte
a normalidade.

A instituicao (Academia Welton em Vermont), contexto em que este acontecimento e
esta trama de acontecimento se localizam, assenta em quatro pilares: “tradicao”,
“disciplina”, “honra” e “exceléncia”, que os estudantes carregam nos estandartes, na
cerimonia de abertura do ano letivo. Os pais acompanham os alunos nesta cerimoénia,
como forma de expressar a transferéncia, que fazem para a escola (observar a
gestualidade e a micro-gestualidade na ceriménia de abertura) da missao de educar os
seus préprios filhos, sobretudo, de garantirem o acesso as melhores Universidades. E
durante essa ceriménia de abertura do ano que o diretor do colégio, Mr. Nolan
apresenta o novo professor de Inglés, John Keating, ele préprio um antigo aluno deste
colégio. O filme merece uma analise mais fina e uma reflexao mais profunda, que a
possivel nesta comunicacao e neste curto texto escrito. Ficaremos por esta curta sintese
e notas de reflexao.

A alteridade introduzida por Keating, neste colégio centenario, remete para trés
guestoes fundamentais. O ensino das artes, no caso da literatura, nao consiste numa
andlise supostamente cientifica (conhecer a métrica, a rima e as figuras de retdrica,
perfeicao e importancia do poema, a dimensao horizontal, a vertical e a area do
poema... descrito em “Understanding Poetry” de J. Evans Pritchard que Keating
mandou retirar do livro) do texto poético nem numa leitura informada em que a poesia
se perde no texto analitico - texto normativo que antecede a fruicao da obra. A poesia
tem de ser vivida como refere Keating “Nao lemos e escrevemos poesia, porque é ‘giro’.
Lemos e escrevemos poesia, porque somos membros da raga humana. E, como tal,
estamos plenos de paixao”. Para isso, apela ao vivido com a expressao “carpe diem”,
gue atravessa todo o filme - aprendendo a escutar a memoria das multiplas geracdes
gue passaram pelo colégio, mas também a meméria da prépria poesia, pela evocagao
de Horacio e mais tarde pela reabilitacdo de Shakespeare, como autor a estudar. “Se
escutares bem de perto, ouviras o ciciar do seu legado. Va em frente, abaixe-se. Carpe
Diem, estao a ouvir? Carpe... Carpe Diem... Aproveitem o dia, meus amigos...tornem as
vossas vidas extraordinarias...”. Uma pedagogia do sensivel, do prazer, da procura de si e
da memédria, que se opde a pedagogia repetitiva das declinagdes do professor de Latim.
Uma pedagogia de abertura — o grupo de discussao auténoma, centrado na poesia, mas
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aberto a musica, ao teatro, as descobertas juvenis e a integragao dos mais timidos, aos
exorcismos dos medos - Knox, apaixonado por Chris ousa correr o risco e declarar-lhe o
seu amor; Charlie escreve um artigo no jornal do colégio, em nome do Clube dos Poetas
Mortos, fazendo uma peticao para que sejam admitidas raparigas no Colégio. Apela a
uma pedagogia da criacao, ao desenvolvimento da confian¢a e autoconfianga, a
superagao e a dadiva — expor-se através da escrita. Todd, pressionado pelo professor,
emociona-se e constréi um poema em plena aula. O professor Keating contempla e
estimula o aluno a libertar-se da sua timidez, perante a turma estupefacta.

A relacao das familias com a escola e com as artes atravessa o filme. As familias
escolheram este colégio como passaporte para as melhores Universidades,
contrariando, por vezes, o desejo dos filhos. Neil, contra a vontade do pai, decide entrar
numa peca de teatro, dando assim satisfacao a sua decidida vocacao de ser ator. O
sucesso de Neil, na peca de teatro, cria uma sequéncia de reacdes em cadeia. Neil é
publicamente humilhado, levado para casa e enviado orientado, para uma escola
militar. Neil suicida-se. A administragao, representada pela pessoa do director Mr. Nolan,
interroga Charlie, que é severamente castigado e ameacado de expulsao, caso nao
revele o que é o Clube dos Poetas Mortos.

Na cena final do filme Nolan, o diretor, substitui o professor Keating. Este entra para
levar seus objetos pessoais. Antes de sair, Todd, o aluno mais timido, levanta-se e repete
as palavras “Oh, Captain, my Captain”, senha que muitas vezes utilizaram. Segue-se
Charlie, que se levanta na sua carteira e diz também “Oh, Captain, my Captain”. Depois,
Pitts e os outros. Mais de metade da turma faz 0 mesmo, perante o desespero de Nolan
e o olhar comovido de Keating. “Obrigado, rapazes”, sao as Ultimas palavras do
professor aos seus alunos.

As vicissitudes do ensino e da pratica das artes na escola, a centralidade das
experiéncias vividas, e de abertura a sociedade criaram no filme a situacao dramatica.
Como nas situagdes descritas no filme, a hipétese do cinema na escola é a de encontro
com a alteridade, isto é, o encontro com o radicalmente outro no contexto escolar sem,
no entanto, ser necessaria uma rutura com o ensino e com a pedagogia classica
instituidos.

Uma instituicao de educagao (Escola) pode ter a seu cargo a arte ou o cinema, como um
bloco de alteridade? A escola estard preparada para este trabalho? E, no entanto,
frequentemente, para muitos alunos, o Unico lugar onde o encontro com o cinema e
com a arte se pode realizar. E pois uma das suas missdes. Deve fazé-lo contribuindo
para a mudanc¢a de habitos e mentalidades. Hoje, mais do que nunca, torna-se
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necessario construir novas dimensdes e dinamicas sociais, culturais e econdmicas,
aquelas que as artes adquirem na atualidade, mas também e sobretudo, porque o mais
importante objetivo da educagao é o desenvolvimento integral do individuo (da
pessoa).

O filme de Bergman, Fanny and Alexander (1982) é um filme sobre o teatro, o cinema e a
educacao em contexto familiar. Apontado, frequentemente, como autobiografico ou
testamento de Ingmar Bergman, aborda a sua paixao pelo cinema e pelo teatro e pelas
personagens, que inventou ao longo dos anos. Nao é uma autobiografia, mas definido
desta forma por Bergman, em 1982, ano de realiza¢dao?® deste filme, “Quando faco um
filme, sirvo-me da experiéncia acumulada em 40 anos de trabalho em cinema. A minha
profissao é uma profissao baseada na experiéncia. Na intuicao e na experiéncia®”

O teatro estd profundamente presente no filme: Alexander brinca, encenando num
teatro miniatura; as marionetas presentes ao longo do filme; o teatro que a familia
Ekdahl dirige numa adormecida cidade sueca, no comec¢o do século XX - anos da
infancia de Bergman, e onde Oscar Ekdahl, o pai de Fanny e Alexander, morre de um
enfarte fulminante durante um ensaio de Hamlet, no qual interpretava o papel do
fantasma. Este facto abrird o filme para o drama, que a familia enfrentard; a prépria vida
familiar e os ambientes dos Ekdahl assemelham-se a cenarios e a uma representagao
teatral, a qual nao faltam a presenca de atores e atrizes. Até a lanterna magica, como
primeiro passo para o cinema dado no século XVII, pelo jesuita austriaco Athanasius
Kircher, esta no filme, como presente de Natal dado a Alexander e que, depois de
recolher ao quarto, na noite de Natal, a utiliza para contar uma histéria premonitéria do
drama que acontecera na familia.

Em lanterna mdgica (1988), livio de memérias, escrito anos mais tarde, Bergman retoma,
no titulo, a histéria de infancia de troca com o irmao de alguns soldadinhos de chumbo
por uma lanterna magica e o psicodrama familiar, que define tantos dos seus filmes e
particularmente em Fanny e Alexander. Retrata o pai, um severo pastor protestante, e o
retrato magoado da mae, feito a partir de fotografias. A iniciacao sexual de Bergman. Os
seus problemas de saude. Os casamentos e infidelidades. O teatro, a paixao por
Strindberg (presente na cena final do filme), a burocracia estatal. O incessante combate
com Deus. As simpatias da familia pelo nacional-socialismo. A perseguicao fiscal,
movida pela Suécia ao cineasta de sucesso. O assassinato de Olof Palme. O mestre

80 filme foi concebido no outono de 1978, periodo de "miséria e trevas" que Bergman atravessava
devido a um processo judicial relacionado com impostos, e escrito na primavera de 1979, quanto se
dissiparam quando, terminado o processo se dissiparam as angustias e se “sentia mais livre do que
nunca”.

° http://www.escrevercinema.com/bergman_pesadelo do_artista.htm
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Sjostrom. O encontro com Chaplin e Garbo. O elogio a Tarkovsky. E.... sempre Liv
Ullmann!

A histéria do filme comeca com o teatro miniatura de Alexander. Depois a solidao e casa
vazia, a vida que decorre na rua, o tempo e a animagao das formas humanas e o olhar
atento de Alexander. A casa é aquecida (contraste com o frio do exterior), prepara-se e
prossegue a festa da noite de Natal (no teatro e em casa) em que se encontram as trés
geragdes da familia, as criadas e também os atores do teatro da pequena cidade,
dirigido por Oscar. Todos reunidos em torno da velha e antiga atriz Héléna Ekdahl. Com
a morte de Oscar, vitima de enfarte enquanto ensaiava Hamlet, Emilie abandona a
direcao da companhia, para se casar com o bispo Edvard. Estava cansada de representar
papéis e queria viver na verdade, a paixao. Casa com o bispo Edvard Vergenus. Por amor
e respeitabilidade, renuncia a carreira de atriz e vai viver com os filhos na residéncia do
bispo. A paixo viria a tornar-se um drama. Na sinistra casa, em que Emilie se instalou
com os seus filhos, o bispo revela a sua verdadeira natureza: puritano, sadico, perverso;
enclausura Emilie e maltrata as criancas'. Os fantasmas da sua primeira mulher e das
suas filhas, mortas afogadas, atormentam Alexander, criancga sensivel e imaginativa. As
formas de violéncia fisica e psicolégica sao uma constante. A casa do Bispo transforma-
se, para a mae e os filhos, num inferno puritano do qual se torna dificil sair, mas que a
morte do bispo finalmente permite. Trata-se de um retorno a vida animada, criativa e
divertida da familia Ekdahl.

Gustav Adolf Ekdahl num discurso no final do filme Fanny e Alexander (2:45:50):

“Minha querida e queridos amigos. Nao facam caso, sao tontarias. A minha
sabedoria é simples. Havera quem a deprecie, mas importa muito pouco. Perdoa
mae, notei que levantaste a ceia. Pensas que teu filho esta a falar muito, nao te
preocupes, serei breve. Daqui em diante, os Ekdahl nao sairao do mundo para
ver como as coisas estdao. Nao pensem. Nao estamos preparados para estas
excursdes. Ignoraremos as grandes coisas. Viveremos no nosso pequeno mundo
(bragos abertos sobre as criangas, as criangas olham o tio). Contentar-nos-emos
com isso, cultiva-lo-emos e fa-lo-emos melhor. Ainda que, repentinamente, a
morte chegue, se abra um abismo, uive a tormenta e a desgraca se abata sobre
nés. Tudo o que sabemos. Nao pensemos em coisas desagradaveis. N6s, os
Ekdahl, gostamos das nossas ilusdes. Tire-se ao homem as suas ilusdes e ele
enlouquecera e se acoitara. Devemos compreender as pessoas. De outra forma,
nao podemos ama-las ou critica-las. Devemos compreender o mundo e a
realidade e com plena consciéncia criticar a sua absurda monotonia. Nao se
entristecam queridos, magnificos artistas, atores e atrizes, sao vocés que devem
dar-nos os prazeres sobrenaturais e mais ainda, as nossas mais profundas

10 Ver http://www.youtube.com/watch?v=40VS0iXY1Rg&feature=related
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emoc¢des. O mundo é uma cova de ladrdes e a noite esta caindo. O mal rompe
suas cadeias e corre pelo mundo como cao raivoso. O veneno afeta-nos a todos,
aos Ekdahl e a todos os outros. Nada escapa nem a Viktoria, nem a pequena
Aurora (filha de Emile e do Bispo). Assim sdo as coisas. Sejamos felizes como
pudermos. Sejamos amaveis, generosos, carinhosos e bons. E necessario, nao é
nenhuma vergonha, ter prazer neste mundo. Boa comida, sorrisos gentis, arvores
em flor, valsas. Meus queridos amigos, passo o tempo a falar e podem interpretar
como quiserem as divagag¢bes sentimentais de falador sem educacao e o
arrastado falar de um homem velho. Nao me importa. (toma Aurora crianca nos
bracos) Tenho uma imperatriz nos meus bragos. Pode tocar-se, mas nao tem
medida. Um dia, ela provara que tudo o que disse estd errado. Um dia nao s6
governara o pequeno mundo, mas tudo”.

O filme termina com a leitura, preparatéria para a encenacao da peca de Strinberg, uma
das paixdes de Bergman, de Um sonho - “Sobre a fragil base da realidade a imaginagao
tece a sua teia e desenha novas formas, novos destinos”.

Fanny and Alexander (1982) Ingmar Bergman

O filme centra-se nas criangas Fanny e Alexander, como é referenciado no titulo e
retrata o contraste entre a educacao em ambientes familiares diferenciados. No
primeiro a centralidade das artes nas vivéncias familiares — como na vida de Bergman e
no filme, grande parte das histérias sao vividas em torno do teatro e da Lanterna
Magica, antecessor do cinema, fascinado pelo jogo de sombras e luzes que |he
revelavam uma realidade plena de magia. A morte, sempre presente no filme, mostra o
contraste na vida do realizador - o pai pastor protestante, educado sob as rigidas
normas que a condicao familiar Ihe impunha e as dos meninos protagonistas do filme.
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Centrei a minha atividade na escola em torno deste filme na sequéncia'' / fragmento
em que Alexander, na noite de Natal, se situa entre a leitura e as imagens para contar a
historia dramatica.

Aqui esta a linda menina guapa e bela, nada sabe o que a espera. Esta sé. S6 em
casa. Sua mae morreu e seu pai diverte-se com dissipados amigos. Quem vira
guando o reldgio da torre der as doze badaladas. Oh que medo... oh... que
coisa terrivel, a alta figura que flutua nos brancos raios de luz perto de minha
cama. Oh... ¢ minha mae morta, é a alma de minha mae.

O grito do irmao mais velho interrompe a narrativa e atrai a mae, Emile. “Basta de fazer
tanto barulho menino. Vamos dormir....". Emile apercebe-se do cheiro de petréleo da
lanterna magica e conta a Oscar. Oscar entra no quarto das criancas, acende a luz, vé
uma velha cadeira e coloca-a em cima da mesa iluminada pela luz do candeeiro do
quarto das criancas e conta a histéria da cadeira. As criangas, fingindo dormir,
entusiasmam-se pela histéria e comecam a levantar-se. Oscar manda-os deitar e retira-
se para o quarto do casal. Foi esta histéria que utilizamos para que os alunos contassem
outra, a partir de um objeto vulgar.

A razao e a emogao no cinema é uma constante nos filmes de Bergman. Em Ldgrimas e
Suspiros diz “Estou cansado de constatar que a fantasia é sempre obrigada a prestar
contas a razao! A inspiracao precisa comportar-se com sabedoria diante das exigéncias
darealidade...” e expbe sua relagdo com as imagens:

O que pretendo com estas imagens? De novo, quais sao as intencdes? Nao sei,
Nao posso jamais assegurar com um minimo de certeza. Talvez, mais tarde, possa
apresentar uma justificacao plausivel. A Unica coisa que sei, é que um certo
prazer em me libertar de uma situagao, me leva a fazer o que faco, o prazer de
criar um espago no meio do caos de impulsos desorientados e contraditérios,
um espago em que a imaginacao e o desejo de um rigor formal, num esforco
conjunto, cristalizem um componente de minha concepg¢ao da vida: o desejo
absurdo e nunca satisfeito de comunicagao, de comunhado, as desajeitadas
tentativas de cancelar o isolamento e a distancia'.

2. COMO SE FEZ OU PODE FAZER O CINEMA NA ESCOLA?

Poderemos esquematizar a intervencao de Bergala, apontando para o seguinte
decalogo de atividades constitutivo de uma agenda pedagdgica precisa e que

1 Ver Alexander e a lanterna magica em http://www.youtube.com/watch?v=WJfHSi3-TjM

12 hitp://www.escrevercinema.com/bergman _pesadelo do_artista.htm
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contempla a multiplicidade de perspetivas de abordagem do cinema: 1) Trabalhar com
o cinema como arte, promovendo um encontro com a alteridade na escola; 2) Analisar
minuciosamente filmes — obras integrais e fragmentos de filmes a partir de um tema ou
guestdes historicas do cinema e de documentos fundamentais a analise; 3) Criar um
acervo de filmes alternativos aos de cinema de consumo - Bergala nao esclarece
parametros para as escolhas a integrar neste acervo; 4) Organizar a possibilidade do
encontro com os filmes em contextos diversificados da cultura cinematografica
(cineclubes, cinemas, sala de aula equipadas para o efeito); 5) Designar, iniciar, tornar-se
passador (selecao de filmes sem desconsiderar o gosto pessoal); 6) Aprender a ver os
filmes - visionamento repetido dos filmes, respeito pelo tempo da crianca e dos jovens e
estabelecer ligacdes e redes de ligacdes entre os filmes ou fragmentos de filmes
explorando relagées tematicas, temporais, espaciais; 7) Decompor os filmes em planos
com fotografia digital e produzir planos com dispositivos / tecnologias simples
(importancia do plano) 8) Criar oportunidades de edicao nao-linear, como
oportunidade para repensar a criacao; 9) Criar oportunidades de criacao individual e
coletiva; 10) Fazer exercicios: Minuto Lumiére - resgate do primeiro cinema.

Vimos, anteriormente, as dificuldades do “encontro com a alteridade na escola”. A
abertura da escola a inovagao e a diferenca é uma tarefa dificil. H3, porém, algumas
aberturas introduzidas pelas tecnologias. Os computadores, as redes sociais, o youtube
- Como o maior fendmeno da cultura participativa’ (Burgess e Green), os quadros
eletrénicos (como ecra multiusos) comecam a fazer parte do quotidiano da escola.
Cremos que acelerarao a introducao da imagem, das artes e do cinema na escola. Este
facto social é responsavel por profundas mudancas na sociedade e na cultura, que
acabarao por entrar na escola, transformando-a e libertando-a de alguns
constrangimentos. Também os constrangimentos tradicionais do cinema também
parecem ter sido superados, como afirma a cineasta iraniana Samira Makhmalbaf “Trés
métodos de controlo externos reprimiram o processo criativo dos cineastas do passado:
o politico, o financeiro e o tecnolégico. Hoje, com a revolucao digital, a camara pode
ignorar essas formas de controlo e ficar a disposicao do realizador”.

A analise minuciosa e informada dos filmes — das obras integrais e fragmentos de filmes,
a partir de um tema ou questdes histéricas do cinema e de documentos fundamentais a
andlise, é também um objetivo ao alcance da sala de aula. A abordagem, porém, nao
podera ser apenas linguistica e critica, como refere Bergala, ao fazer um inventario do
estado da pedagogia do cinema. A abordagem linguistica e semidtica decorrente da

13 Ver Descolagem 7 - Henry Jenkins - Enfrentando os desafios da cultura participativa: a educacéo para as
midias do século 21, http://www.videolog.tv/betolargman, visionade em 6 de Maio de 2012.
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hegemonia das ciéncias da linguagem - linguistica, semiologia, semidtica; a resposta
ideologica decorre do desenvolvimento da analise critica. Para Bergala, ha duas razdes:
uma de tipo histérico (coincidéncia do momento hegeménico das ciéncias da
linguagem com o auge da ideia do cinema na escola) e outra de tipo ideolégico (formar
o espirito critico das criangas a partir de circuitos de analise do cinema, para abordar
criticamente os media em geral). De facto, nem a concecao linguistica da producao de
sentido, nem a ideoldgica defensiva contribuem intencionalmente com uma
aproximacao sensivel do cinema, como arte. A classica ilusao pedagdgica consiste em
acreditar, que as coisas podem passar cronologicamente em trés fases: analise de um
plano ou sequéncia; valorizacao do filme a partir da sequéncia e formagao do juizo,
fundado na analise. Salienta a necessidade de renunciar a estas abordagens, propondo
o encontro com os filmes: organizar a possibilidade de encontro com os filmes,
assinalar, iniciar, fazer-se passador (mediador), tecer lacos com os filmes, desenvolver
uma pedagogia da criacao, uma analise da criagao: acercar-se do cinema de uma
maneira aberta sem se apegar a normas de um saber rigido: definicbes de movimentos
de camara, escolas de planos, regras de montagem, etc... andlise filmica classica -
compreender, decifrar, ler filmes, andlise de criacao — Bergala pretende deslocar o foco
da leitura analitica e da critica dos filmes para uma leitura criativa, que coloque o
espectador no lugar do autor; que o leve a acompanhar, na sua imaginagao, as emogdes
de todo o processo criativo, suas escolhas e suas incertezas. Nesse faz de conta, o
espectador pode partilhar aspectos nao racionais, mais intuitivos e mais sensiveis da
vivéncia do artista, que sao fundamentais para quem pretende aprender uma arte.

Criar um acervo de filmes alternativos aos de cinema de consumo - Bergala nao
esclarece parametros para as escolhas a integrar neste acervo. Atualmente, os filmes
disponiveis online satisfazem os critérios mais exigentes. Ha, no entanto, necessidade
imperiosa de criar um acervo de filmes e de informacao complementar e acesso aos
direitos de autor, para serem usados nas programacées culturais do cinema na escola.

A cultura cinematografica criou rituais especificos — visionamento dos filmes em sala
escura (sala de cinema). E objetivo do programa organizar a possibilidade do encontro
com os filmes em contextos diversificados da cultura cinematografica (cineclubes,
cinemas, sala de aula equipadas para o efeito).

Francois Truffaut referia

Eu nao gostaria de ver um filme, pela primeira vez, em video ou na televisao. Um
filme vé-se numa sala de cinema. Cinema e video sao como a diferenca do livro
gue se |é e um livro que se consulta. Para mim, como cinéfilo, ver um filme em
video perturba a minha vida... ver um filme em video da-nos uma visao mais
intima. Como cinéfilo sou fanatico do video.
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Esta aparente contradicdo nas palavras de Francois Truffaut, usadas na abertura das
versGes comerciais da colecao Les filmes de ma vie, chama a atencgao para as diferentes
formas de distribuicao e circulagao dos filmes. O filme é, em primeiro lugar, um
espetaculo para que se construiram edjificios, exclusivamente, dedicados a sua exibicao,
em que as condi¢bes de visionamento sao muito especificas — boa reproducao de
imagem e som, sala escura, tela branca, em que se projeta o filme perante uma plateia
de espectadores pagantes, acomodados em cadeiras confortaveis. Ir ao cinema, ver um
filme em sala, é um ritual complexo decorrente de escolhas e de ag¢des muito
diversificadas, decididas pelo espetador — escolha do filme, da sala, decisao de sair, ir sé
ou escolher parceiros para o filme, adquirir o bilhete, assistir a projecao, conversar sobre
o filme. Os filmes tém outras formas, igualmente festivas, em que sao apresentados
coletivamente: festivais e mostras de cinema, evento e sessées em que os filmes sao
enquadrados em tematicas abordadas por outros meios, remetendo direta ou
indiretamente para os filmes. Estas formas de ver os filmes nao sao estaticas, mas
continuamente reconfiguradas (Ribeiro e Horta, 2010: 21). Ver filmes em DVD (Digital
Video Disc), BD (Blu-ray Disc), Televisao digital, Internet, etc. sao formas complementares
de rececao e apropriagdo. Alguns destes meios e suportes dispéem de processos de
navegacao hipermediatica, que permitem ao espectador fruir, ndo apenas o filme como
espetaculo, mas as condi¢bes particularmente favoraveis a andlise minuciosa dos filmes,
a consulta ou visionamento repetido e mesmo a interatividade (escolha de capitulos, de
documentos de rodagem, de critica cinematografica, de um interminavel conjunto de
extras). A relacdao do espetador com o filme é hoje mais elaborada, informada e a
apropriagao mais intima e democratica. Com efeito estes meios entram na generalidade
das casas e a distribuicao de filmes tornou-se pouco onerosa e vulgarizada. Por outro
lado, a utilizacao das tecnologias digitais como a informatica, a internet, o som e as
imagens digitais criaram novas formas de visionamento e de exploragao de um filme -
melhor qualidade de som e imagem, facilidade de acesso, distribuicao e utilizagcao,
novas formas de rececao e apropriagao dos filmes. No programa Cinema na Escola estas
diversas situagdes devem ser contempladas, servindo seus objetivos especificos.

Quando se refere aos professores, Bergala (2007) apropria-se do conceito de “passador”,
proposto por Serge Daney (1944-1992), francés critico de cinema, que consiste em
compreender o agente de transmissao como aquele que da algo de si mesmo, que
acompanha o percurso, que liga (as pontes e o trafego) os filmes dos alunos com as
grandes obras - o trivial e o sublime, o terreno e a obra (ex. Minuto Lumiére), que corre
0s mesmos riscos daqueles, que tem sob sua orientacdo e responsabilidade. Diz
também: o professor deve saber passar as suas escolhas, os filmes que tenham
significado para si, 0 seu gosto pessoal e sua relacao intima com as obras de arte, pois
guando aceita o risco voluntario, por convicgcdao e por amor pessoal a uma arte, de se
tornar ‘passador, o adulto muda de estatuto simbélico, abandonando por um
momento o seu papel de professor, tal como definido e delimitado pela instituicao,
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para retomar a palavra e o contacto com os alunos de um outro lugar dentro de si”
(Bergala, 2007: 64).

A tendéncia do professor para explicar o filme devera ser contida, proporcionando
formas de aprender a ver os filmes, respeitando o tempo das criancas e dos jovens e
sempre que necessario proceder a visionamentos repetidos. O professor nao podera
esquecer que a a percepcao visual [e sonora] é um processo quase experimental,
implicando um sistema de tentativas, a partir do qual sao emitidas hipéteses, e em
seguida verificadas ou anuladas. Este sistema de tentativas é largamente determinado
pelo conhecimento prévio do mundo e das imagens: pela apreensao das imagens,
antecipamos, agarrando ideias feitas a partir da nossa percecao" (Aumont, 1991: 62).

Nao hda pois um olhar inocente. A imagem nao pode representar tudo, o espectador
fazendo atuar o seu saber prévio, "saber lateral", preenche as lacunas dessa
representacao "as diferentes constelagbes do saber lateral do recetor que intervém em
qualquer tipo de recepc¢ao da imagem saturam-na ou deixam-na indeterminada".
(Schaeffer, 1990: 79). A experiéncia do aluno deve ser tida em conta. Se a
intencionalidade do realizador ou do dispositivo de rececao ou de apropriacao ou de
andlise do filme podem condicionar a rececao, a experiéncia do aluno em relagao aos
acontecimentos representados ou a forma do filme constituem campo fértil para a
andlise do filme e da interacao do aluno e das suas vivéncias com o filme. As questdes
estao 13, no filme, mas ndao deixam de estar no vivido do aluno. A relagcdo do aluno com
o filme é uma relacao especifica, diferente da relagcdo textual, porque é baseada na
percecao sensorial, préxima da realidade, mas, também, porque neste campo o
processo de escolarizagao tem dificuldade em normatizar a andlise dos sons e das
imagens (Ribeiro e Horta, 2010).

Um dos objetivos e das praticas do cinema na escola é de estabelecer ligagdes e redes
de ligagbes entre filmes, explorando as diversas cinematografias e a histéria do cinema
ou entre fragmentos de filmes, explorando relagbes tematicas, temporais, espaciais. A
atividade desenvolvida com os fragmentos dos filmes - plano e sequéncia sao
importantes para uma analise minuciosa, condicdo para a criagdo, pedagogia da
criatividade. O plano é considerado como “a menor célula viva, animada, dotada de
temporalidade, de devir, de ritmo, gozando de uma autonomia relativa, constitutiva do
grande corpo-cinema” (Bergala, 2007: 124). Esta unidade minima do filme constitui um
elemento ideal para uma analise minuciosa — controlo do espa¢o (enquadramento e
proximidade / proxémica, o tempo, a agao, a composicao visual, o som), e para a
tomada de consciéncia das complexas escolhas que terao de ser tomadas em conta, no
processo criativo.
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Enunciamos algumas questées que nos parecem pertinentes colocar aos alunos: Onde
esta colocada a camara? O que mostra e que esconde? Qual a relagao da camara com o
gue é filmado? O movimento de camara (velocidade, direcao, utilizacao do tripé)
também faz parte da mensagem do filme? Quais as razdes internas das escolhas (colocar
o espectador no lugar do protagonista, destacar o fundo ou a forma)? Quais as razdes
externas das escolhas (condigbes e constrangimentos reais de filmagem, censura e
outros constrangimentos socio-historicos, opgdes estéticas pessoais, de “escola” ou de
género)? Em relagdo ao som enunciamos algumas perguntas: Que sons acompanham
as imagens? Estao diretamente ligados as imagens ou sao externos? Que relacao entre
som e imagem? Qual a origem da musica do filme? Qual o seu papel (ou fun¢ao)? Qual o
papel do siléncio? Como é que as sonoridades constituem formas identitarias do grupo
ou cultura filmada? Qual o tom da narracao/ do comentario? O narrador é omnisciente?
A narracao ou o comentdrio traz-nos alguma informacao nova? Sera que ha uma
diferenca entre as vozes no filme e a voz do filme?

O trabalho realizado com fragmentos dos filmes - plano, sequéncias, nao implica que se
deva desestimular o interesse, o desejo de assistir aos filmes na integra e, se possivel,
em sala. A estratégia de uma filmoteca na escola possibilita a acumulagao, nao apenas
de filmes, mas também de experiéncia de utilizagao, da escrita sobre essas experiéncias
- planos de atividades, reflexdes, etc., da troca de informagao entre professores. Uma
filmoteca cria uma multiplicidade de possibilidades e de (re) encontros com os filmes.

Decompor os filmes em planos ou extrair fotografias digitais e produzir planos com
dispositivos / tecnologias simples sao atividades criativas, que podem ter multiplas
utilizagbes pedagdgicas, nomeadamente de escrita a partir das imagens e praticas de
associagcao de imagens como iniciagao a montagem cinematografica e a sonorizagao.

A criacao de atividades de edicao nao-linear com tecnologias simples constitui uma
oportunidade de passar do visionamento e da analise dos filmes a criacao. Quando
alguém se confronta com a realidade, num tempo curto, num enquadramento fixo,
perante uma qualquer agao do quotidiano, terd de prestar atencao a todos os pequenos
detalhes e ao controlo de uma multiplicidade de varidveis. E também um ato Unico e
irrepetivel aquele em que a camara capta a fragilidade de um instante. A pedagogia do
cinema deverd dar prioridade ao ato criativo. Ato criativo, como atividade livre,
evitando formas dogmaticas e normas rigidas, por vezes enunciadas nos manuais de
abordagem do cinema como linguagem. Torna-se necessario a aprendizagem de
nog¢des e competéncias basicas. Jean Rouch refere algumas destas competéncias: 1) Ver
muitos filmes, ver repetidamente os filmes, mesmo os maus filmes, encontrar ai
solugbes que possam ser utilizdveis em novas situagdes de realizacao; 2) Ter ideias claras
do que se quer fazer, isto é, saber para onde quer ir, para onde vai o filme, qual o seu

27



fim, mas também a sua finalidade, o seu objetivo. Sugere para isso que a montagem do
filme e do projeto comecem pelo fim; 3) A terceira condicao é a formagao ou
acompanhamento técnico. Fazer uma formacao técnica completa, isto é, aprender a
carregar, regular e manusear uma camara; aprender a enquadrar, a improvisar um
enquadramento; aprender a manipular a imagem; aprender a fazer e a utilizar
iluminacao; aprender a realizar a edicao ou montagem final do filme. 4) Utilizacao da
camara pelos realizadores do projeto: “pessoalmente, penso que o realizador deve ser o
seu préprio operador de camara. Um enquadramento improvisa-se ao longo de um
movimento” (Ribeiro e Horta 2010: 35). Estas competéncias, definidas por Rouch, sao
perfeitamente compativeis com a pedagogia do cinema, defendida por Bergala.

Para Bergala, os componentes fundamentais do gesto de criagao cinematografica sao: a
escolha, a disposicao e o ataque (Bergala, 2007: 125), que estao presentes em qualquer
fase do processo de producao (na filmagem, na montagem e na mistura som,
construgao da banda sonora e pds producao). A escolha consiste na tomada de
decisbes em relagdo as diversas varidveis da criacao cinematografica (atores,
cenografias, cores, ritmos, planos, utilizacao dos sons). Dispor os elementos significa
coloca-los em relagao uns com os outros na filmagem, na montagem, na construcao da
banda sonora, na relacao dos sons com imagens. Como afirma a pedagogia godardiana
da criacao, é na montagem que podemos criar mais livremente, alterando a ordem dos
planos, que nao precisam ser dispostos na sequéncia em que foram filmados.
Finalmente, atacar refere-se a agir, atuar, determinar o posicionamento da camara - o
angulo ou o ponto de ataque sobre os acontecimentos escolhidos e a forma de os
filmar e fazé-lo. Concretamente, isso significa a determinag¢dao de quando aperto o
botao, quando inicia a filmagem, quando termino o plano, como faco os cortes de
entrada e saida a partir da planificacao; e de como utilizo os sons na construcao da
banda sonora e na relagcao com as imagens.

Se esses gestos cinematograficos sao validos para toda forma de criacao, devemos
pensa-los também no contexto da atividade do professor no trabalho em cinema com
os alunos. Sua tarefa, quando encarada criativamente, também supde uma série de
escolhas coletivas (conteudos, espaco, tempo, entre outras), dispor os diferentes
elementos em jogo (a ordem de introduzir os conteudos, organizar os trabalhos
grupais, etc.) e atacar no sentido de tomar decisées para a efetiva realizacdo da
experiéncia de aprendizagem. Estas articuladas com a direcao que orquestra a atividade
visando a unidade e coeréncia da obra e direcao de uma equipa.

A hipétese cinema prevé a criagao de oportunidades de criar algo individual e
coletivamente. Bergala interroga-se se é possivel uma verdadeira experiéncia de criagao
na aula, num contexto institucional ou em que contexto é possivel. O discurso
pedagdgico vigente aborda também as questdes da producao coletiva, partilha
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colaborativa. Para Bergala a experiéncia criativa e a pratica de realizacao em meio
escolar é individual. A concecao organica de que cada aluno ocupard o seu lugar num
“coletivo” de rodagem é uma utopia, um mito a desconstruir.

Uma “equipa real de cinema nada tem de uma doce utopia anarquista em que
cada um encontra harmonicamente o seu lugar, segundo as suas capacidades e
seus anseios de criacdo. E uma configuracao fundada, sobretudo, na eficacia e no
rendimento, de tipo militar, ultra hierarquizada e em que cada chefe de seccao
(imagem, som, encenacao, etc.) é responsavel pelos seus [profissionais, colegas,
etc.] e pela qualidade do seu trabalho. O didlogo de criacao limita-se de facto a
didlogo entre “generais” [responsaveis pelo som, imagem, encenacao, etc.]
(Bergala, 2007: 193-194).

n

Esta proposta rompe com estereotipadas distribuicdes de fun¢des do tipo “a menina
mais bonita sera a atriz... o dominante o realizador, o timido o script]”. A realizacao
cinematografica na escola tera sentido se for capaz de superar estes esteredtipos,
definindo claramente fun¢des e exigindo um desempenho eficaz e de qualidade. O ato
coletivo de producao cinematografica na escola é realmente esta orquestracao de
funcdes e papéis diferenciados - trabalho coletivo, mas uma s6 cabeca. Nao sera
também neste aspeto que o cinema prepara os alunos para a vida social?

Fazer exercicios Minuto Lumiere consiste em fazer o resgate do primeiro ato de fazer
cinema. Bergala sugere, iniciar o fazer cinema na escola pelo “Minuto Lumiére”, que
consiste na experiéncia de fazer o aluno passar pela vivéncia de filmar, como se filmou
pela vez primeira, como os irmaos Louis e Auguste o fizeram no final do século XIX.
Como, com a pelicula do cinematégrafo, se poderia filmar aproximadamente 50
segundos, fazer o exercicio Minuto Lumiére sup&e vivenciar a origem do cinema e 0s
“gestos cinematograficos” de escolha (de espago, enquadramento, momento, etc.), a
disposicao (dos elementos a serem filmados), o ataque (filmagem), o controlo do tempo
de ataque.

Em 1995, nos états géneraux du filme documentaire em Lussas, Bergala refere-se ao
momento magico de recriacao das origens do cinema.

O cinema é sempre jovem quando parte verdadeiramente do gesto que o
fundou, das origens. Quando alguém pega numa camara e encara o real por um
minuto, num enquadramento fixo, com uma ateng¢ao extrema a tudo o que vai
acontecer, retendo a respiracao perante o que ha de sagrado e irremediavel
porque uma pelicula quimica ao rodar na camara capta a fragilidade do
instante, e cria 0 sentimento de que este minuto é Unico e nao se reproduzira
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jamais no tempo. O cinema renasce para aquele que filma tal como no primeiro
dia em que uma camara rodou. Quando se estd neste momento nativo do acto
cinematografico, é-se sempre o primeiro cineasta, de Louis Lumiére a um ou
uma jovem de hoje.

Talvez tenha sido esta esséncia no cinema que descobriram os que fizeram este
filme: filmar um plano é estar ja no centro do ato cinematografico, que existe
neste ato bruto de captar um minuto do mundo, o grande poder do
cinema, e esta convicgao torna-se efetiva, ap6s a revelacao dos planos, estes
mostram-nos o mundo sempre de uma forma surpreendente, nunca
como julgamos vé-lo, este na maioria das vezes mostra-se mais imaginativo que
o préprio cineasta, o cinema ultrapassa aquele que o faz.

Este filme é um filme completo, tem as virtudes da experiéncia intima na qual
tem origem. Mostra-nos o estado de algumas cidades francesas em 1895, sem
qgualquer ostentacdao por parte do autor, com a humildade maravilhosa dos
operadores Lumiéere, mas também a sacralidade que um jovem ou uma crianga
sente na sua “primeira vez”, como que uma experiéncia inaugural decisiva. O
mundo revela-se cédmico e angustiante, familiar e enigmatico, tenso e sinuoso,
satisfatério e enganador, previsivel e surpreendente, agressivo e tranquilizador,
aleatério e determinado, e oferecido e renitente, naturalista e fantastico, opaco e
transparente, comum e sublime, préximo do real e cheio de histdrias,
de suspense, de personagens, de ficcdes latentes. Em suma, o cinema.

Bergala, 1995: 57

3. PERSPETIVAS DE DESENVOLVIMENTO DO CINEMA NA ESCOLA: CINEMA E
INTEGRACAO NO CURRICULAR ESCOLAR

E incontornavel a influéncia de Alain Bergala no desenvolvimento do Cinema na Escola.
A sua Hipdtese Cinema inspirou multiplas experiéncias e projetos, que adquiriram
particularidades especificas. Em Barcelona, Nuria Aidelman Feldman, que fez estudos
pds-graduados com Bergala, criou um projeto-piloto, Cinema en curs, com a associagao
A Bao A Qu, introduzindo a criagdo cinematografica nas escolas e institutos, como
experiéncia artistica capaz de ter um papel fundamental na formacao e no
desenvolvimento de criangas e jovens. Cinema en curs assenta em duas questdes
fundamentais: a realizagao das oficinas dentro do horario escolar e a presenca em sala
de aula de um profissional do mundo do cinema, que realiza a oficina com o professor.
Os conteudos articulam-se a partir de um duplo trabalho: a visualizagao dos filmes de
diferentes épocas e culturas e a pratica cinematografica, que culmina com a realizagao
de um pequeno filme. Os alunos trabalham com profissionais de camara, iluminagao e
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som, para fazer uma verdadeira experiéncia das escolhas e decisdes do processo de
criagao cinematografica.

O objetivo consiste em aproximar os alunos da arte cinematografica e dos valores que
Ihes sao préprios, isto é, trabalho em equipa, constancia, capacidade de espera,
imaginagao e sensibilidade. Quando realizam os filmes, os alunos devem elaborar um
roteiro, planear a filmagem, assumir tarefas, transmitir e comunicar ideias, escutar e
dialogar com os outros. O projeto visa resultados, que nao se limitam apenas ao filme,
mas especialmente a todas as aprendizagens do processo. Na visualizacdao de filmes,
aprendem a olhar a realidade com atencao, a pensar ou intuir, como dar forma as ideias,
a partilhar decisGes e explicar as préprias escolhas, o que, de alguma maneira, constitui
uma outra forma de se relacionar com o mundo e com os outros.

O Cinema na escola em Portugal, que segue também Bergala, tem sido desenvolvido
pela associacao Os Filhos de Lumiere (2000). As primeiras atividades devem-se ao
importante apoio financeiro, que a Porto 2001 - Capital Europeia da Cultura concedeu a
Associacao e posteriormente ao financiamento do ICA - Instituto do Cinema e
Audiovisual (ex ICAM - Instituto do cinema audiovisual e multimédia) em torno das
quais se organizou um pequena equipa (Regina Guimaraes, Teresa Garcia, Pierre-Marie
Goulet, Serge Abramovici entre outros). Segundo os autores o “ensino artistico deve ser
ministrado por artistas - sejam eles autores ou técnicos envolvidos no trabalho de
criacao de autores”. A Associacao desenvolve alguns projetos com as Cinematecas
francesa e portuguesa - o Primeiro Olhar e o programa Cinéma Cent Ans de Jeunesse. A
Associacao define assim sua atividade:

A Associacao Os Filhos de Lumiére entende que a finalidade destes ciclos, nao é
apenas dar a ver ou a rever filmes de que nos falam. E também criar um espaco
de palavra a sua volta, de modo a favorecer o trabalho da meméria (prévio a
qualquer exercicio critico) e a combater a voragem de esquecimento, que afecta
o «consumo» das imagens. (Guimaraes e Garcia)

Esperamos essas palavras dos seus autores, atores e fundadores, mas também da
academia, que pode encontrar, nas praticas desenvolvidas, tematicas para estudos
aprofundados e comparativos, sobre os projetos inspirados em A Hipdtese Cinema na
Escola, de Bergala.

Neste contexto, a Universidade Aberta oferece formacao online nos Mestrado em Arte e
Educacao e no Mestrado em Relagbes Interculturais, nos programas ALV -
Aprendizagem ao Longo da Vida. Esta formacao dirige-se a professores e animadores
sociais e culturais. A formacao perspetiva que as praticas se possam desenvolver nas
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escolas, nas associagdes culturais e sociais locais, nos cineclubes. Entendemos que sao
multiplas as atividades ligadas ao cinema e que estas podem ser integradas nos
programas curriculares. Assim definimos cinco programas: 1) Cinema na Escola - Escrita
para o cinema e novos media orientado, sobretudo, para professores de portugués e
linguas. Mantemos, neste programa, uma colaboracao estreita com o grupo
organizador do Semindrio Internacional de Roteiristas — Universidade Presbiteriana
Mackenzie; 2) Cinema na escola - Arte e Tecnologia o programa orienta-se sobretudo
para professores de artes e de tecnologias e visa a aquisicao de competéncias de
realizagao, rodagem, montagem, pdés-producao, divulgagao; 3) Cinema na Escola -
Cinema Ciéncia / Cinema Conhecimento orientado para a utilizacao do cinema nas
Ciéncias nao apenas nas Ciéncias Sociais e Humanas, incluindo todas as areas cientificas
e a histérico do cinema cientifico; 4) Cinema na Escola — cultura e desenvolvimento
local. Esta atividade de formagao decorre de estudos recentes sobre a relagao do
cinema com as imagens do local, da cultura local no cinema e o impacto do cinema na
cultura local. Nesta tematica interessa estudar o papel dos cinemas locais, das
organizag¢des locais ligadas ao cinema - Cine clubes e Film comissions (como pensar o
cinema a nivel do Local), Economia da cultura / economia criativa — cultura como valor.
Os formadores sao professores da Universidade, que fazem investigacao e tém
producao cientifica na area, privilegiando-se também a colaboracao com outras
instituicdes nacionais e internacionais de ensino superior e com grupos e associacdes
profissionais ligadas ao cinema. Decorrentes deste programa e da investigacao
realizada na Universidade, desenvolvemos igualmente atividades de Extensao
Universitaria nos CLAs-UAb - Centros Locais de Aprendizagem e a colaboragao com o
programa Ciéncia Viva (Semana da Ciéncia) com Festivais de Cinema e com Revistas
cientificas nacionais e internacionais, no ambito do cinema, do audiovisual e dos novos
media.

O cinema na escola e na comunidade nao tem como populacao alvo apenas as criangas
e 0s jovens, mas tem todas as potencialidades para se integrar em todos os niveis de
formacao e ensino - do primeiro ciclo ao doutoramento, da formagao profissional a
formacao de adultos, contribuindo para a formagao ao longo da vida e proporcionando
também espacgos de formagao nao formais. O encontro com o cinema constitui uma
proposta de redescoberta e transformagao. Embora a escola e a Universidade sejam o
seu foco mais especifico, abrem-se perspetivas mais alargadas e publicos mais
heterogéneos — o cinema na escola e na comunidade tende a introduzir-se noutras
instituicdes — museus, universidades seniores, cadeias, casas de repouso de pessoas
idosas, organizagOes profissionais, em que a alteridade provocada pela chegada do
outro — animadores e profissionais do cinema criam novos desafios e novas dinamicas
gue possam ir ao encontro do desejo de saber, de explorar, de descobrir, de criar.
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Exploracion, descuberta,
conecemento. A escola de Ser e ter.
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fernando.redondo@usc.es

RESUMO

Etre et avoir constitlie unha posta en imaxes que permite abrir unha reflexion acerca da
escola como porta de entrada a realidade exterior, ao coflecemento do mundo, que,
sobreposto aos saberes convencionais, chega dende o dmbito primeiro da familia. A
andlise formal de Ser e ter enfronta a elaboraciéon dun discurso que interpela ao
espectador sobre a sUa propia experiencia da aprendizaxe e o crecemento vital e
intelectual. E ademais mostra un mundo (unha escola no rural) sen case intervir,
mantendo a distancia xusta para unha observacién atenta e respectuosa, de xeito que
sexan os propios actores sociais (nenos, pais, mestre), as stas accidns e xestos, as que
constrdan un universo filmico poboado de verdade, un anaco do real disposto para
interpelar e emocionar ao espectador.

Palabras chave: School, learning, experience, observation, discovery, metaphor. Escola,
aprendizaxe, experiencia, observacion, descuberta, metafora
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Con motivo da sUa estrea, o documental Ser e ter (Etre et avoir, Nicolas Philibert, Francia,
2002), convertiuse, ali onde fora exhibido, en eixo dun intenso debate sobre o que a
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escola é e o que deberia ser, sobre o prestixio ou desprestixio dos ensinantes e, mesmo,
sobre o tan reiterado asunto da contribucion da television & formaciéon (ou
deformacion) dos mozos, neste caso, curiosamente, en virtude da sUa ausencia no
relato.™ Asi se reflicte nunha primeira achega ao tratamento que os medios de
comunicacion fixeron da pelicula na forma de criticas, reportaxes ou entrevistas. Tirar
do fio da representacién de lugares, actores sociais ou situaciéns particulares para
ensarillar, pola via da deducién, planteamentos mais amplos vén sendo unha das
achegas do documental, que sempre se pén en practica se o tema logra conectar con
algunha inquedanza concreta da opinion publica.

Ben esta que un documental actie de axente activador de debates, que honre a sia
tradicion como xerador do desexo de saber mais, sobre todo tratdndose de cuestidns
nucleares para unha sociedade, como ocorre coa educacién. A nosa proposta, porén,
non pretende asumir a responsabilidade de unirse a este debate, senén que procurara a
aproximacién analitica dun espectador atento que vai procurar, na medida do posible,
esquecerse, nun primeiro momento, de opiniéns e argumentos lidos para enfrontarse a
especifica posta en imaxes pola que se pén en pé unha construcién discursiva que
busca representar, mais que ningunha outra cousa, o esforzo pola aprendizaxe.

O escenario é conecido, pero convén lembralo para comprender a achega especifica
gue o espazo e as suas circunstancias fan a posta en pé daquel discurso: unha escola
unitaria no rural (rexién francesa da Auvergne), que acolle alumnos de diferentes idades
e que, indo mais ald da inmediatez do mostrado, se constitle en porta de entrada ao
coflecemento e a asimilacién da realidade exterior.

O acceso ao mundo de ai féra dende o nucleo primario; familia e, moi especialmente,
escola como primeiros chanzos no camifio cara a vida adulta: velai o universo filmico
que propén Etre et avoir. Ese universo vaise construindo, dende un primeiro momento,
naquelas secuencias de inicio que mostran a aula ainda baleira, con dua tartarugas
avanzando no seu caracteristico lento camifar, os planos do globo terrdqueo, a
furgoneta que, a través de estradas nevadas, vai recollendo alumnos polas aldeas. A
capacidade do texto filmico para xerar significados ou, simplemente, activar suxestions
a un espectador que se sente interpelado, fai posible que, con estes poucos elementos
extraidos dos escenarios propios da diéxese, logre expresarse a idea do ensino como un
camifar lento, constante e ateigado de obstaculos. Figura tamén nestas primeiras
secuencias a tan reiterada mencién a interrelacién entre o global e o local, cémo
logramos ir do un cara o outro ou cdmo asumimos a toma de conciencia do universal
dende o propio entorno, de xeito que xa atopamos aqui un primeiro axente activador
de pensamento e debate.

14 Véxase o artigo de Gregorio Moran “La casa del seiior maestro”, en La Vanguardia, 10 de xaneiro de
2004.
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O relato dun ano escolar no que se respecta a orde cronoléxica no paso das estacions
comeza coas imaxes dun dia de inverno, cun travelling que recolle o itinerario da
furgoneta que leva aos alumnos a escola. Conceptualmente, a viaxe, no tanto que viaxe
iniciatica, vense empregando dende tempo inmemorial como expresién do acceso a
experiencia. A sua probada eficacia ponse aqui ao servizo dun filme que, no fondo,
emparéllase con tantos outros relatos que, desde as mais variadas formas e propostas
estilisticas, adoptan esta dimensién iniciatica na que o heroe loita por conquerir un
obxectivo facendo fronte a toda caste de dificultades. Naquel ambiente dunha natureza
hostil, os alumnos observan o mundo exterior a través das xanelas da furgoneta camifio
dunha escola que os acolle, os protexe e os prepara para enfrontar os avatares da vida.
Se mantemos o esquema do heroe que aqui simplemente deixamos anotado, haberia
que atribuirlle este rol, primeiramente, ao ensinante, o mestre Lépez, mais tamén
asumen esta figura os propios nenos, que se esforzan na aprendizaxe e, sobre todo, se
preparan para, abandonado o ambito acolledor da escola rural, trasladarse ao espazo
extrafio dunha escola de grao superior.

A medida do mundo

A posta en serie do discurso filmico vaise artellando arredor de planos de conxunto do
exterior da campina francesa, que se emparellan con primeiros planos dos nenos e do
ensinante ou planos de detalle das pequenas mans que aprenden o trazo das
popularmente cofecidas como “primeiras letras”. En si mesma, tal disposiciéon das
imaxes busca xa expresar unha medida do mundo, unha idea de escala coa que
confrontar o mundo pequeno (e dos pequenos) da escola (pero onde cabe o mundo
enteiro) co mundo grande do exterior, onde a vida contintda mais ala da escola e a onde
se van dirixir, no futuro inmediato, os alumnos maiores. Na necesaria rutina cotian das
clases, o ambiente de aprendizaxe configUrase tamén coa incorporacion doutros
saberes menos regulados pero dun gran valor existencial. E asi como na interrelacion
entre actores sociais, aqui estritamente categorizados en torno as figuras de mestre e
alumnos, irrompe no didlogo o interese por unha informacién mais primaria, mais
vencellada 4 elementalidade dunha achega temperd a realidade na que abrolla,
ademais, o asombro da descuberta, e que ten que ver, por exemplo, co cofecemento
dunha certa dimensién vital do tempo (“;é pola mafa ou é pola tarde”?, pregunta o
pequeno Jojo); ou ben que incide na superacién dos medos, tan necesaria para 0 acceso
a ese mundo exterior mencionado mais arriba, como seria asumir, e compartir cos
demais, os pesadelos e as pantasmas que os poboan.

Eses mesmos medos acadan unha concrecién nova cando os alumnos maiores tefian
gue enfrontar o seu futuro inmediato noutra escola que, sequindo coa representacién
feita da medida do mundo, serda un centro dun tamafo superior, mas grande e
inabordable; lonxe, tamén, da sombra protectora do mestre conciliador e comprensivo.
O encadre que relne ao mestre Lopez e a alumna Natalie remite a esta idea de
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seguridade a piques de crebarse para esta rapaza que vive con angustia o momento de
abandonar esta escola. Pola contra, este mesmo espazo de proteccién muda cara un
lugar alleo e extrafio para o pequeno Valentin, quen chega de visita para cofiecer a sUa
escola no curso vindeiro.

A medida do mundo mostrado: o texto filmico vai construindose arredor desta idea
nuclear que se desprega por médio dos espazos mostrados. Haberia que insistir no
relevante papel que desenvolve esta representacién do propio e o extrafio, o grande e o
pequeno, o interior e o exterior, porque ese esforzo pola aprendizaxe da que vimos
falando serd, en boa media, a aprendizaxe para encetar o itinerario que conduce dun
espazo a outro. O que o filme pdn en imaxes seria, a tavés da mostracién do concreto, o
camifo percorrido dende o universo infantil ata o universo dos adultos. Atopamonos,
daquela, diante desa cualidade de trascendencia que a linguaxe filmica acada cando
logra levar ao espectador dende o inmediato concreto cara un certo grao do universal
abstracto. Céntase para isto, e tamén neste caso, coa complicidade dun suxeito-
espectador que, por mor dos mecanismos de identificacién que tanto inciden na
recepcion filmica, dispdn da sUa propia experiencia dos anos escolares; un espectador
gue pode confrontar un relato iniciatico de seu con estoutro relato. O proceso da
aprendizaxe sera entén tomar conciencia das relaciéns de escala entre universos que o
texto filmico pén en conexion. O filme busca, neste sentido, mostrar cémo outorgamos
forma e significado ao mundo que nos rodea. Planos curtos, planos de detalle, que
recollen as mans dos pequenos aprendendo o trazo das letras inscriben unha mirada
case microscépica para conformar un cadro visual construido a escala infantil. Botando
man do titulo dunha pelicula de sona, tamén de tema educativo, aqui empeza todo."” O
acto de aprender a escribir, como o de aprender a ler, supén, non s6 ponerlle nome as
cousas do mundo, sendn tamén comezar a tomar conciencia do tamafno dese mundo.
Avanzado o filme, serd a propia experiencia a que aporte unha informacién mais directa
de dito tamafo, como ocorre no caso da nena Alizee cando se perde na excursién ao
campo.

Cun maior ou menor grao de concrecion ou de alcance metaférico, abondan ao longo
do filme as referencias a esta posta en relaciéon que nos informa sobre a escala, a medida
ou o tamano do mundo. O sentido da medida que ordena a realidade figura na
descuberta por parte do neno Jojo de que 0s niUmeros non rematan nunca (a idea de
infinito como unha das grandes sorpresas que nos depara a aprendizaxe). A tan
reiterada valorizacién do local como forma de estar no mundo (“;E mellor Tahiti que
este lugar?”). Finalmente, nesta lifa de andlise na que o lugar fisico é tamén un lugar
mental, compre destacar o caso de Natalie, a alumna con problemas de comunicacion,
gue, a dicir da sua nai, “tende a vivir no seu mundo”, angustiada, como adiantamos,

> Hoxe empeza todo (Ca commence aujourd'hui, Bertrand Tavernier, Francia, 1999).
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polo seu futuro inmediato noutra escola e a quen o mestre se ofrece como ancora do
pasado ao que volver na busca de seguridades (“Poderas virme a visitar os sabados”).

A circulacién que o filme establece entre os espazos mostrados sup6én tamén a
conexién entre emprazamentos marcados significativamente polos distintos actores
sociais, os roles que éstes desenvolven e, moi especialmente, o xogo das interaccidons e
dos intercambios. Os novos participan dos labores do campo igual que os pais
intervenen nas tarefas escolares, interactuando cos alumnos e co propio mestre, quen, a
sUa vez, se interesa polos problemas familiares dos rapaces. Hai nenos que observan os
traballos dos maiores (por exemplo os labores de ordefio) e outros que colaboran en
traballos concretos (o rapaz que conduce o tractor, ou que prepara a cea para el e para a
sta irmd). Hai nais que axudan aos fillos coas operaciéns matematicas e outros
familiares que observan esta escena e acaban intervindo. O mestre, ademais de ensinar,
tamén organiza cumpreanos, acompafa nas excursions aos alumnos, escoita as suas
inquedanzas e mesmo realiza labores do fogar, como cando ensina cémo se fan as
crépes. O intercambio, baseado na empatia e na colaboracién, comparece nas accions
dos personaxes como unha achega mais ao esforzo pola aprendizaxe.

A MEDIDA DO TEMPO

A exploracion da realidade exterior vehiculada a través dos mecanismos da exploracién
filmica enfronta, como estamos estudando, o conecemento do medio espacial, o
esforzo na aprendizaxe para tomarlle as medidas ao mundo, mais haberia que aludir
tamén a toma de conciencia da medida do tempo. Quizais a secuencia da viaxe en tren,
tan relacionado dende sempre ao aparato cinematografico, asuma aqui a mellor
articulaciéon posible entre ambas as duas dimensiéns. Moverse no tempo e no espazo
pode consitituir asi unha boa experiencia de contacto coa realidade. Sobre a toma de
conciencia do tempo, xa mencionamos aqui o caso das dubidas do pequeno Jojo sobre
se estamos pola mana ou pola tarde. A un primeiro nivel, isto xa o recolle a propia
disposicién da montaxe filmica que respecta o desenvolvemento natural do curso, indo
do inverno ao veran; ou ben secuencias que levan impresa a marca explicita do tempo,
como a celebracién da festa de cumpreanos de Natalie; ou ben certos inteludios
musicais que, manténdose nos limites da dimensién contemplativa, dotan dun certo
lirismo aqueles planos que mostran un exterior-noite da escola, coas luces acesas do
interior que remiten ao traballo solitario do mestre, ou que se recrean en planos xerais
dos campos, reflectindo os cambios operados no devalar das estaciéns. A aprendizaxe
do tempo, do seu transcorrer e dos cambios que conleva, provén, de novo, da man da
experiencia. Primeiro, a través da vivencia mediada provinte da testemufia do mestre
Lopez, quen sorprende aos alumnos cando recorda que leva trinta e cinco anos facendo
ditados. Despois, por medio da experiencia personal, cando os rapaces empezan a ser
conscientes de que o curso préximo non estaran xa nesa escola. A despedida final, coa
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gue se pecha o filme, incide mais ainda nesta idea, de xeito que o primeiro plano do
mestre, ao borde das bagoas, expresa que tamén el adquire plena consciencia do
transcorrer inexorable do tempo. Sobre o seu rostro, marcado polos sentimentos de
pena e nostalxia, escoitamos as palabras ultimas dos nenos, unha mesma frase varias
veces repetida que soa féra de campo como un eco que se vai alonxando ata
extinguirse: “Adeus senor Lépez. Boas vacacions”.

METAFORAS DA EMOCION

Etre et avoir axUstase ben a ese propdsito xeral do documental que, aténdose neste caso
a un rexistro de observacién, como afondaremos de seguido, vai & procura dun anaco
arrincado da realidade, dunha certa verdade derivada da cotidianeidade mostrada. A
cotidianeidade do traballo na escola desenvélvese arredor da aprendizaxe dos saberes
comuns, da lectura e a escritura, das operaciéns matematicas. Hai outra aprendizaxe,
como xa analizamos, do espazo e do tempo. E podemos engadir algun nivel mais deste
acceso a experiencia que nos dan os anos de formacion. Relacionado coa conciencia do
tempo estan aquelas aprendizaxes que a vida nos vai presentando, e as que un mestre
como o deste filme tamén intenta facer fronte. Estdmonos a referir, concretamente, &
secuencia mais emotiva de todas: o dialogo entre o sefior Lépez e o alumno Olivier que,
partindo do inmediato, é dicir, desa aprendizaxe primeira nos saberes comuns, deriva
cara outras cuestiéns vitais, tal é o caso da conversa sobre a enfermidade do pai. As
sabias palabras do mestre (“A enfermidade forma parte da vida”) sucédese un deses
planos xerais da campifia francesa. Nesta ocasion aquela compofente lirica, xa sinalada,
reforza a impresiéon suscitada no suxeito-espectador de estarmonos diante dunha
paisaxe que quere ser, mais ala dun anaco do entorno préximo da accién, unha paisaxe
emocional; a mostracién dun espazo fisico que se ofrece como espazo de pensamento
sobre o que asentar, e atemperar reflexivamente, a emocién activada previamente. O
vento axita un campo de trigo enmarcado cunha arbore situda na parte dereita do
encadre. Fraxilide e fortaleza nas palabras do mestre e nas bagoas e o falar entrecortado
do rapaz acadan a suUa representacion metaférica nas ondas de trigo a moverse adiante
e atras, que resisten as arroladas do vento, como resisten as pélas da arbore. Dez anos
despois da sua estrea, un espectador de hoxe evocara aqui certas fundamentais pasaxes
de The tree of life (Trence Malick, Estados Unidos, 2011), atribuindo as arbores valores
semanticos que nos falan de crecemento e de adaptacién as circunstas cambiantes da
vida.

Metafora e emocion actuan, daquela, de modo conxunto nesta secuencia. No ensaio La
forma de lo real, no que Josep Maria Catala propén afondar no pensamento da imaxe
acompahfado da necesaria alfabetizacién visual, tamén se lles fai cooperar cando indica
0 que segue: “La visién de algo nuevo, sobre todo algo que produce emociones
intensas, despierta el instinto metaférico”. (Catald 2008: 271). Na conversa entre mestre
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e alumno emerxe a empatia co espectador, esa capacidade para pofierse no lugar do
outro e compartir con el esta leccién de vida. Catala explica a emocién contida nas
imaxes afirmando que éstas son a representacién emocional da confluencia entre
paisaxes reais e paisaxes emocionais. E engade, tamén significativamente, que ditas
imaxes “constitien la plasmacién visual de los estados mentales que resultan de
experimentar lo real a través de una emocion”. (Catala 2008: 39). Como é sabido, esta
viaxe cara o abstracto das emocidns a partir do concreto das imaxes, vén sendo un dos
grandes retos que tiveron que enfrontar as formas de expresiéon cinematografica, como
asi salientaron os tedéricos do cine. Por pofier un exemplo, e acaido & secuencia que
estamos a estudar, Pascal Bonitzer destaca que as metaforas fimicas toman aspectos
extraidos da realidade, realidades obxectivas que, mediante o encadre, acadan unha
segunda significacién simbdlica sen perder o seu propio significado (Bonitzer 2007:
86).'¢

Etre et avoir fai boa, daquela, a consideracion do documental como discurso de relacion
co real. Aqui dita relaciéon acada toda a sta dimensién no tanto que o documental
adopta, con matices que veremos, a modalidade de representacion que dende as
achegas de Bill Nichols se ven denominando de observacién. O texto filmico organizase
asi arredor dunha enunciacién que articula un discurso que simula a incorporacién non
mediada ao acontecemento mostrado, na confianza de que a situaciéon que enfronta o
suxeito-espectador sufriu unha escasa ou nula modificacion, unha observacion dende
dentro do universo descrito e mostrado que mantén sempre as necesarias condicions
de invisibilidade do dispositivo cinematografico, que logra facer crer que en nada
intervén nas acciéns nin nos comportamentos. Sen chegar ao terreo dun cinema directo
gue acompanara a realidade en toda a suUa crueza de aleatoriedade, de azares e de
imprevistos, constrie, ou reconstrie, iso si, un anaco do real no que todo canto se
inscribe no ambito do reconecible, todo canto se inclie no eido de situacidns, xestos,
actitudes ou didlogos, exhibe, inalteradas, as marcas da verdade. A este respecto,
Michael Chanan ten insistido reiteradamente no acreditado compromiso (compromiso
de representacion veraz) do documental coa realidade social, salientando que polo
documental transcorre a realidade social e histérica de cada dia, & que se engade a
esixencia de autenticidade por parte dos espectadores de ver na gran pantalla un anaco
do que deu en chamarse “mundo real”(Chanan 2008: 88).

Boa parte de responsabilidade da creacién deste efecto de verdade cémpre atribuirllo a
ausencia dun comentario over, tan recurrido no mais tradicional documental expositivo
ou na reportaxe televisiva mdis estandarizada, para desbotar asi unha narracién
parasitaria onde o conxunto imaxes/voz se configurara dende unha relacién de
dependencia tal que a segunda asumira a funcién de orientar a atencién do espectador.
Certos trazos desta modalidade discursiva poden identificarse, porén, no filme. Ali onde

16En todo caso, para o estudo a fondo da creacién de emociéns no cinema, compre acudir a Imanol
Zumalde, La experiencia filmica. Cine, pensamiento y emocién, Madrid, Catedra, 2011.
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escoitamos a voz do mestre Lopez, principalmente cando sona nun féra de campo
homoxéneo, incorporada por tanto ao universo da accion, pero que provén dun outro
lugar para asumir esa funcién tutelar que, verdadeiramente, logra investir de autoridade
ao personaxe en cuestién. Tratase da autoridade dunha voz que orienta, tutela, dirixe o
grupo humano que se reune nesta escola, que se impdn neste microespazo na
organizacion das tarefas, que escoitamos atendendo aos alumnos maiores mentres
permanecen en pantalla os mais pequenos, nunha posta en cadro, por certo, na que a
camara se sitla a altura dos seus ollos, de xeito que se traslada este punto de vista a un
suxeito-espectador que escoita, mira e se integra na situacion.

Esta mesma voz do mestre féra de campo imponse con idéntica funcién tutelar na
secuencia da mediacion do conflito entre os alumnos Olivier e Julien. O didlogo
desenvélvese nun plano fixo de longa duracién, cun encadre en diagonal co que
expresar que se trata dunha conversa amigable e non dun xuizo sumarisimo (como
poderia derivarse dun encadre frontal culpabilizante). A ausencia dunha minima
fragmentacién ou de variaciéns no punto de vista contrible a manter a tensién do
momento, reflectida tamén no rostro dos rapaces, na actitude de ambos os dous que si
varia minimamente segundo se vai sabendo a verdade do acontecido entre eles, entre
as bagoas reprimidas de Olivier e a aparente tranquilidad de Julien que se rompe cara o
final do didlogo, como cabe deducir do nerviosismo das mans.

Ben avanzado xa o filme, familiarizados co escenario, cos ritmos dos acontecementos e
cos actores sociais que os protagonizan, imponse unha significativa ruptura no modo
enunciativo desenvolto ata aqui. Comparece agora unha nova voz off, que dende un
féra de campo que é, neste caso, un espazo non encadrado, pero, pois que ai se dirixe a
mirada de Lopez, esta necesariamente incluido, dalgin xeito, no universo diexético. E
sen embargo, tratase certamente dunha ruptura coa simulacién propia do documental
observacional. Entrariamos entén, sequindo ao xa mencionado Nichols, na modalidade
interactiva, que el mesmo ia denominar, anos mais tarde, performativa, por axustarnos a
unha teorizacién amplamente asentada e Util para os nosos propdsitos, malia as criticas
gue ten recibido de parte doutros especialistas (Nichols 1997: 79)." Nesta secuencia, esa
voz, esa mirada e o propio didlogo que se establece, evidencian a accién do dispositivo
filmico, descobre o lugar (fisico e de orde narrativo) onde se sitla o suxeito da
enunciacion, que comparece nesta voz acusmatica e para quen, chegados a este punto,
non abonda coa simple observacion e opta por facerse presente na procura de mais
datos que completen canto sabemos sobre este mestre e esta escola. Este tipo de
entrevistas do documental explicaas asi Carl Plantinga: “La entrevista grabada
proporciona pistas sobre la sinceridad, profundidad y vehemencia latentes en el relato”
(Plantinga 2007: 59). A volta ao modo anterior, & observacién aparentemente non
mediada, fai que asumamos os acontecementos cun cofiecento novo, mais rico e mais

A reformulacién das modalidades de documentais atépase en Bill Nichols, Introduction to Documentary,
Indiana University Pres, Bloomington, 2001.
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clarificador no achegamento ao anaco do real que aqui se desprega. Pero tamén racha
cunha certa disposicién previa por parte do suxeito-espectador a mirar os feitos cos
ollos da ficcién, encadeado como esta aos habitos que lle vefien dados polas retéricas
da transparencia; un espectador tamén, dende este momento, mais consciente de estar
diante dunha reconstrucién que non por elaborada deixa de ser igualmente veraz.

Dende a sencillez na proposta de armar un documental que deita unha mirada sobre o
universo escolar no rural, Etre et avoir acada unha fondura tal que logra construir un
discurso co que expresar o esforzo por aprender, que non é outro que o de asumir a
realidade que nos acolle en toda a sua riqueza, fascinacién e complexidade. Non outra é
a ambicién deste elemental cadro de situaciéns no que se vai despregando un curso
escolar na campifa francesa. Esa ambicién que enfronta a posta en imaxes quizais
explique a magnifica recepcién que o filme tivo dentro e féra de Francia, xa que posue a
rara cualidade de elaborar metaforas sobre a descuberta e a exploracién do mundo
partindo do concreto, sen sair do entorno inmediato e recofiecible. O propio director,
Nicolas Philibert, se referia a isto neste termos: “En cada una de mis peliculas voy en
busca de una historia, de una metafora que me permita trascender la realidad. Se trata
de hacer nacer un imaginario a partir de los escenarios que escojo, de los personajes, de
las situaciones que filmo” (Breschand 2004: 77).'® Descubrimos entén, e sobre todo
descobren os rapaces do filme, que o ensino, antes e agora, segue a ser, no
fundamental, exploracién e descuberta do mundo na interrelacién cos demais. ;Cémo
emerxe a complexidad do real dende a sinxeleza primeira da suUa mostracién?:
observacién respectuosa, distancia xusta que non rexeita unha achega emocional
cando a situacién o requere, deixar que sexan os xestos, as palabras, as accions e as
actitudes que poboan este universo fimico as que, sen a penas intervenciéns que
alteren o curso natural dos acontecementos, constrian este anaco do real disposto para
interpelar e emocionar.
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O trevo teorico aplicado ao
cinema como instrumento de
construcao de conhecimento

Ana da Palma
atpalma@yahoo.fr

RESUMO
Enquanto o tempo e o espaco perdem as suas definicbes e limitagbes especificas.

Enquanto as palavras e as imagens se dissolvem no seu poder efémero. Enquanto a
espécie humana se concentra na imagem - simulacro do seu préprio corpo e concebe a
sua humanidade, através do consumismo individual. A Arte e, na Arte, o cinema té&m um
papel importante a desempenhar no contexto educacional contemporaneo.
Acreditamos que o cinema é uma ferramenta poderosa para re-conetar o conhecimento
e o afeto. Neste sentido, propomo-nos apresentar e explicar o Trevo Tedrico aplicado ao
cinema, na busca de uma alianca coerente entre campos de conhecimento e as
emergéncias que o mundo contemporaneo enfrenta. Vamos apresentar e explicar este
caminho tedrico baseado em dois principios: o dialogismo e a literacia cidada como
elementos chave na organizacdo do conhecimento, em torno de trés binémios
definidos como tempo e espaco; palavras e imagens; cidadania e mundo.
Palavras-chave: Construcao, Conhecimento, Educacao, Cinema

ABSTRACT

As time and space loose their specific limitations and definitions. As words and images
project their ephemeral power into dissolution. As human kind concentrates on the
image-simulacrum of its own body and conceives its humanity on individual
consumerism. Art, and within art, cinema has an important role to play in the
contemporaneous educational context. We believe that cinema is a powerful tool to
reconnect knowledge and affection. Therefore, we will propose and explain the
theoretical clover applied to cinema, which seeks and pursues a coherent alliance
between fields of knowledge and the emergencies faced by the contemporaneous
world. We will present and explain this theoretical path based on two principles:
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dialogism and citizen literacy as key elements organizing knowledge in turn of three
binomials defined as time and space; words and images; citizenship and world.
KEY WORDS: Knowledge Construction Education Cinema Words

Uma teoria ndo é uma chegada, é a possibilidade de uma partida.
(Morin 2004:23)

Separada da prdtica, a teoria é puro verbalismo imperante; desvinculada da teoria, a
prdtica é ativismo cego. Por isso mesmo é que ndo hd prdxis auténtica fora da unidade
dialética agdo-reflexdo, prdtica-teoria.

(Freire 1977:11)

URGENCIA - DISPOSITIVO - RESISTENCIA

Um dia, Jean-Luc Godard parou na faixa de emergéncia de uma autoestrada para tirar
uma fotografia. Quando o policia o autuou, perguntando-lhe a razdao desta paragem, o
cineasta respondeu-lhe que havia urgéncia. E no contexto de uma urgéncia que se
enquadra este trevo teorico. Mas, se ha urgéncia, é porque existe um espaco e um
tempo em que esta urgéncia sobressai como sendo necessaria. Portanto, o que sera o
espaco e o tempo desta urgéncia?

Este espaco - tempo encontra-se contido na palavra dispositivo tal como foi visitada
pelo filésofo italiano, Giorgio Agamben, partindo da proposta de Michel Foucault
retirada de uma entrevista datada de 1977. Agamben define um dispositivo como
sendo «tudo o que tem, de uma forma ou outra, a capacidade de capturar, de
orientar, de determinar, de intercetar, de moldar, de controlar e de assegurar os
gestos, as atitudes, as opinioes e os discursos dos seres vivos» (Agamben 2007 : 31-
traducdo minha). Os elementos que compdem um dispositivo sdo um «conjunto de
praxis, de saberes, de medidas, de instituicoes cujo Gnico objetivo é gerir,
governar, controlar e orientar - num sentido que se deseja util - os
comportamentos, os gestos e os pensamentos dos homens» (Agamben 2007: 28 -
traducao minha). A escola, as politicas educativas e a Educagao pela Arte encontram-se
mais ou menos vinculadas a este dispositivo. E assim que as urgéncias, além de
dirigirem 0s nossos atos e orientarem 0s nossos pensamentos, podem suscitar
mecanismos de resisténcia a um dispositivo.

Qualquer resisténcia envolve o afeto, posto que inclui um empenho do corpo e da
mente. Portanto, qualquer resisténcia envolve a presenca e a expressao de um sujeito.
Um sujeito que se formula dentro de um dispositivo num contexto de uma urgéncia.
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Isto permite-nos regressar a Agamben, trazendo a palavra subjetivizacGo como algo
préximo do processo de conscientizagdo salientado por Freire (1977), mas também por
Morin (2005) ou, ainda, para algo que se enquadra no neo-humanismo (Lopes, in
Carvalho 2001:37-59), proposta recentemente revisitada no seio da UNESCO (NUNC!
Novembro 2011). Todos estes termos cruzam-se e reencontram-se, como sendo
obviamente necessarios, num contexto em que um dispositivo se revela pela «pura
atividade de governo sem a menor fundamentacao no ser. E por isso que os dispositivos
devem sempre implicar um processo de subjetivizacao. Eles devem produzir o seu
sujeito»

(Agamben 2007:26-27- traducao minha). A urgéncia formula-se no coragao desta
necessidade de produzir o sujeito.

No campo dos afetos, reencontramos Morin (2004), Agamben (1999) e Deleuze
(24/01/1978), cada um, a sua maneira, trazendo o afeto para a criacao em geral. Numa
palestra dada na Fémis a 17 de marco de 1987, Deleuze comeca por falar das ideias.
Mais precisamente, o filésofo pergunta o que é ter uma ideia no cinema, indicando-nos
gue as ideias sao potenciais ja comprometidos com um ou outro meio de expressao.
Por outro lado, no Abeceddrio (2004), Deleuze responde as perguntas formuladas por
Claire Parnet em torno de palavras sugeridas pelo alfabeto. Com a letra «R» vem a
palavra «Resisténcia» com que o filésofo francés nos indica um caminho ao dizer-nos
que resistir é criar e criar é resistir.

O trevo tedrico enquadra-se precisamente num ato de resisténcia sugerido pela
urgéncia suscitada por um dispositivo. Neste contexto, foi criado, formulado e aplicado
ao cinema no ambito do visionamento, isto é, envolvendo a relagao entre o espectador
e a obra, através de uma aplicagao pratica em contexto escolar, mais precisamente com
base no filme Rashomon de Akira Kurosawa, na Escola Artistica Soares dos Reis. Vejamos
os dois principios orientadores do trevo teorico: o dialogismo e a literacia cidada e de
gue forma se aplicam ao cinema e se evidenciam para operacionalizar a construgao de
conhecimento.

DIALOGISMO

Este principio envolve-se no préprio principio que cria, porque esta fundamentado em
varias propostas tedricas, pertencendo tanto ao campo da educagao, como ao campo
das letras e da filosofia. Debrucar-nos-emos sobre as defini¢bes, nestas trés areas, para
poder explicitar o que entendemos por dialogismo como um dos principios aplicaveis a
construgao de conhecimento.

Na area da educagao, mais precisamente no contexto da Pedagogia do Oprimido, a
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guestao do didlogo foi levantada por Freire (1987: 39):
Desta maneira, o educador ja nao é o que apenas educa, mas o que,
enquanto educa, é educado, em didlogo com o educando que, ao ser
educado, também educa. Ambos, assim, se tornam sujeitos do processo
em que crescem juntos e em que os argumentos de autoridade ja nao
valem. Em que, para ser-se, funcionalmente, autoridade, se necessita de
estar sendo com as liberdades e nao contra elas.

Freire realcava a importancia de um relacionamento horizontal entre docente e
discente, indo ao encontro da igualdade contida na ideia de democracia e realcando a
guestao do humanismo como revelacao do ser humano. Este relacionamento baseava-
se no didlogo entre uns e outros, fazendo com que se pudesse promover nao s6 o
crescimento mutuo, indo ao encontro das questdes salientadas entre aprender e
ensinar, para alcancar uma cidade educativa (Freire 2001:13), mas também, como um
exemplo didatico de relacionamento humano para criar uma sociedade mais justa.
Freire vé na palavra duas dimensdes: «acao e reflexao» (Freire 1987:44). Ainda que
tenhamos sérias duvidas sobre o poder da «palavra verdadeira», enquanto caminho
para a transformag¢ao do mundo, posto que a verdade é uma nocao muito difusa que
envolve mundos de vivéncias. Consideramos que o dialogo promove uma aproximagao
a verdade, assim como a «a¢ao e a reflexao» permitem uma efetiva presenca no
Mundo, no sentido de estar com e para Ele de forma consciente e ativa.

Por outro lado, este conceito de dialogismo também pertence ao campo das
letras, mais precisamente a M. Bachtin que o aplicou no quadro da teoria do romance. O
estudioso de Dostoievski quis explicitar o fenédmeno discursivo em que vdrias vozes
heterogéneas coabitam, diferenciando-se das vozes presentes num simples didlogo.
Assim sendo, o dialogismo é polifonia e opde-se ao monologismo. «E a tendéncia
natural de todo o discurso vivo. Em todos os seus caminhos para o objeto, em
todas as direcoes, o discurso encontra-se com o discurso alheio e nao pode deixar
de entrar com ele numa viva interacao plena de tensodes» (Bachtin, 1979, citado por
Reis, 1996: 101). Da mesma maneira com que ocorre um didlogo entre as personagens
de uma narrativa, pretende-se procurar esse dialogo entre saberes, como ecoando uns
nos outros, permitindo a construcao de conhecimento e participando, de certa forma,
na formulacao de outros saberes.

Finalmente, no campo da filosofia, reencontramos Morin (2005), que formulou trés
principios aplicaveis ao paradigma para o pensamento complexo:

Je dirais enfin qu’il y a trois principes qui peuvent nous aider a penser la
complexité. Le premier principe que jappelle dialogique. (..) Le principe
dialogique nous permet de maintenir la dualité au sein de 'unité. Il associe
deux termes a la fois complémentaires et antagonistes. (..) Le deuxiéme
principe est celui de la récursion organisationnelle. (..) Le troisieme
principe est le principe hologramatique. (...) (Morin, 2005:98-101)
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No capitulo sobre o paradigma de complexidade, o filésofo francés indica o caminho da
complexidade partindo do quotidiano do ser humano (Morin, 2005:76), cujo reflexo
pode transparecer por meio da literatura. Explicando o paradigma da complexidade,
ilustrando-o pelo paradigma da simplicidade, como um modelo que divide o que esta
unido e une o que é diverso, Morin lamenta, por um lado, a fragmentacao dos saberes e,
por outro lado, a procura de uma explicagcao de fenémenos complexos pela reducao
simplista. Com base na aceitagao das noc¢des de ordem e desordem, nos processos de
individuacdo envolvendo a auto organizacio onde «Etre sujet, c’est se mettre au
centre de son propre monde, c’est occuper le site du ‘je’; tout le monde peut dire
‘je’, mais chacun ne peut dire ‘je’ que pour lui méme» (Morin, 2005 :88). Este «eu» cria
a sua autonomia no seio da sua linguagem e cultura. Morin centra-se no ser humano
envolvido num universo de linguagem, ideias e consciéncia para desenvolver os trés
principios que ajudam a perceber a complexidade. Contudo, apresentam-se como
apenas dois principios que se encontram envolvidos no terceiro. Neste contexto,
retomamos apenas o primeiro: «Le principe dialogique nous permet de maintenir la
dualité au sein de l'unité. Il associe deux termes a la fois complémentaires et
antagonistes» (Morin 2005 :98-99). O principio dialégico é visto como aquele que
permite criar um principio organizador, e/ou um equilibrio, entre a ordem e a
desordem.

Vejamos agora o que pretendemos explicitar pelo principio do dialogismo, com base
nas trés definicbes referidas previamente, e procurando ir ao encontro de um caminho
para alcangar uma «educacgédo do futuro» (Morin, 2002).

O dialogismo pretende realcar a necessidade de um dialogo polifénico entre os saberes
numa era em que, por um lado, a profusao de todo o tipo de informacao, tende a
dispersao e confusao e, por outro lado, a fragmentagao no campo dos saberes, devido a
uma excessiva especializacao, leva-nos a perda da realidade.

O dialogismo indica o entrelagar nao exclusivo dos saberes que, integrado nas diversas
especializagbes, mas fazendo a ponte entre elas, participa na construcao do individuo.
Neste processo, valoriza-se o didlogo com o Outro, sendo este Outro tanto o «Eu» como
o «Ele/Ela», mas também pretende-se fornecer os instrumentos necessarios para
favorecer o didlogo com outras areas dos saberes. Nao optdmos pela palavra
transversalidade ou interdisciplinaridade, conceitos recentemente utilizados na
formacao e no ensino que nao envolvem um didlogo completo e que, apesar de serem
extremamente importantes, efetuam-se de forma pontual.

Julgamos que o dialogismo pode constituir-se como um principio para um método
necessario vinculado a uma educacao pela arte. Posto que a arte predispde a uma maior
abertura do ser e a uma formag¢ao harmoniosa do individuo. Promover esta
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predisposicao, aliando-a ao dialogismo, seria um ponto de partida para uma maior
compreensao do mundo, do ser no mundo, do ser para o mundo e do estar no mundo.
Portanto, ao empregar a palavra dialogismo pretendemos explicitar dois aspetos: os
saberes encontram-se nas artes e nas artes os saberes nao sao estanques. O dialogismo
aglutina trés componentes fundamentais para a sua operacionalizacao: o dialogo
intrapessoal, o didlogo interpessoal e o didlogo com outras areas do saber.

Vejamos um exemplo, com o visionamento de Rashomon, em contexto escolar. Toda a
construcao da narrativa filmica repousa numa estrutura tripartida que pode ser vista
como uma proposta ou um agenciamento estético. Para operacionalizar o principio de
dialogismo, procuramos estabelecer niveis para esta estrutura e definir varias camadas
ou niveis estruturais.
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Estrutura profunda: 3 épocas, 3 narrativas

Estrutura Intermédia:
triangulos relacionais

Estrutura Supeftficial:
Emissor Recetor e Contexto

Deste modo, podemos delinear as componentes desta organizacao em que se verifica a
indissociabilidade do tempo e do espag¢o, que constituem o movimento e, portanto,
funcionam como indicadores da impressao de realidade. Digamos

gue esta estrutura tripartida aponta para trés tempos-espagos gerais que iremos
respetivamente nomear de estrutura profunda, intermédia e superficial.

Considerando apenas a estrutura profunda, vemos que nos remete para o
espaco-tempo de trés narrativas situadas em trés épocas distintas. A primeira
corresponde ao texto fonte de Konjaku Monogatari, i.e. os contos 18 e 23 do livro XXIX,
da era Heian, a segunda corresponde ao texto de Rylnosuke da era Taisho e a terceira
a0 guiao escrito por Hashimoto e Kurosawa da era Showa, ou aquilo que Aumont et
Al.(2008:19) designam como fora de quadro. Nesta estrutura, podemos aplicar o
principio do dialogismo ao revisitar os textos, dialogar com os tempos da Histéria e de
uma cultura e questionar a representacao e evidenciar dois indicadores gerais aplicaveis
tanto a obra como ao espectador: a expressao e a memodria.

LITERACIA CIDADA

Num belissimo texto de Graciliano Ramos (s.d.:36), Fabidao, a personagem principal é
envolvida numa série de problemas, simplesmente, porque nao sabe verbalizar o que
por dentro pensa com justeza: <Estava preso por isso? Como era? Entao mete-se um
homem na cadeia porque nao sabe falar direito?». As palavras sao importantes para
exercermos a nossa cidadania. Esta cidadania que, na contemporaneidade, nao se limita
a patria, mas ao nosso planeta. Formar para uma literacia cidada sera um passo para
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alcancar aquilo que Morin (2004) refere como sendo a «cidadania planetaria» ou
«cosmopolitar.

Vejamos o que é literacia. De uma forma geral, podemos dizer que a literacia implica
saber manipular um cédigo. No campo da educagao, a literacia remete para as
competéncias envolvidas na leitura, na escrita e no calculo. (Legendre, 2005:841). O
termo foi retomado pela OCDE em 1995 e contestado por peritos belgas questionando
a sua validade dada a «estreita perspetiva da ordem da empregabilidade e
competitividade». Contudo, tendo em conta as orientacées da Organizagao para a
Cooperacao e Desenvolvimento Econédmicos, era completamente previsivel que este
estudo tivesse um cunho vocacionado para os objetivos da Organizacao. Em 2000, a
OCDE langa um novo estudo em torno da literacia, intitulado: La littératie a I'ere de
l'information. Trata-se de um trabalho quantitativo, onde se define, novamente, o
vocabulo, e se estabelece cinco niveis para medir os graus de literacia:

La littératie est donc définie comme une capacité et un mode de
comportement particuliers : Aptitude a comprendre et a utiliser
I'information écrite dans la vie courante, a la maison, au travail et dans
la collectivité en vue d’atteindre des buts personnels et d’étendre ses
connaissances et ses capacités.

Nao nos vamos debrucar sobre este documento na sua totalidade, apenas queremos
clarificar o vocabulo literacia, remetendo para os objetivos do nosso principio de
literacia cidadao, pois vemos a sociedade e a sua organizacao como um 6rgao em
perpétuo movimento em termos de evolucao interior, ndo em termos de expansao.
Dadas as caracteristicas, de uma riqueza imprevisivel, da nossa humanidade, nao somos
a favor de uma quantificacao da literacia em termos de niveis. Uma abordagem
semelhante alarga e promove as diferengas sociais e antropolégicas. Nao podemos
concordar, porgue consideramos todos os seres humanos validos pela sua pertenca
comum. Procurar estabelecer niveis nao nos parece pertinente, no sentido em que cada
um ira desenvolver o seu trabalho concreto em torno daquilo que sabe que pode e sabe
fazer e ndao nos parece que seja natural e valido estabelecer um juizo de valor da
humanidade em termos de competéncias. E certo que, até agora, o ser humano vive
numa sociedade organizada em torno da produg¢ao e do consumo, seguindo normas e
padrbées impostos por uma cultura predominante, a cultura do Ocidente, Contudo,
podemos verificar, por uma série de acontecimentos recentes, que esta organizacao
estd a ser revisitada de outra maneira e que outras formas de organizacao social,
econdmica e politica sao possiveis.

Somos a favor do desenvolvimento de uma literacia cidada para beneficio intimo e
préprio da nossa humanidade partilhada, ndo para que esta seja avaliada em termos
guantitativos para desempenhos laborais, numa légica de produg¢ao e consumo, mas
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que seja real em termos de presenca e atuacao no mundo. Portanto, a forma como
concebemos a literacia cidada envolve apenas a conscientizagao do ser para e com o
Mundo. Esta abordagem acaba por reencontrar-se com o que foi referido em torno do
novo humanismo.

Parece-nos pertinente passarmos agora a definir o vocabulo cidadania, posto que este
nao pode ser quantificado legalmente, exceto em termos estatisticos formais a nivel
nacional ou internacional, e é precisamente por essa razao que o juntamos a palavra
literacia. O vocdbulo cidadania, em termos morfolégicos, remete para a antiguidade
classica do mundo latino evocando a nogao de pertenca a uma cidade. Ao longo dos
tempos e das formagbes dos paises dentro das suas fronteiras, o vocabulo adquiriu
novos contornos no sentido em que passou a incluir nogées de deveres e direitos
enquadrados dentro de uma nacionalidade, estabelecendo, portanto, a pertenca a um
pais.

Contudo, na procura de definicao deste principio, lembramos que a palavra convoca
uma maior abrangéncia envolvida nas palavras de Sécrates e na ideia salientada por
Edgar Morin no campo da educacao, alertando para a necessidade de educar para uma
cidadania planetaria:

A missao da educagao para a era planetaria consiste em reforcar as
condigbes que tornarao possiveis a emergéncia de uma sociedade-mundo
composta por cidadaos protagonistas, envolvidos de forma consciente e
critica na construgao de uma civilizagao planetaria. (2004:107).

Ainda que a livre circulagao de pessoas e bens a nivel mundial nao seja uma realidade,
a conciliagcao dos dois termos remete para uma urgéncia contemporanea. Esta envolve
nao s6é a ordem mundial encabecada por organiza¢des mundiais, regendo e regulando
uma série de aspetos relativos a vida do ser humano, mas também a circulagao dos
saberes nos espagos virtuais, tais como a realizacao de féruns sociais mundiais ou locais
onde, desde Porto Alegre em 2001, se abordam e discutem problemas e experiéncias
comuns envolvendo a nossa pertenca ao género humano, enquadrada num tipo de
organizagao social.

A literacia cidada nao apela a questao da participagao civica, na vertente da sua maior
demonstracao, isto é, o exercicio do voto, e nao pretende associar-se a ideia veiculada
pelo maior pleonasmo das nossas democracias, quando se fala em democracia
participativa (Crépon e Stiegler, 2007). A literacia cidada, enquanto principio para a
construgao de conhecimento, inclui o principio de dialogismo, na base do didlogo, mas
envolvendo principalmente o ser humano comprometido com o mundo, enquanto
agente, abrangendo portanto o processo de conscientiza¢do que permite a agao.
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Vejamos um exemplo de operacionalizagao da literacia cidada, com o visionamento de
Rashomon, em contexto escolar. Sendo que a linguagem cinematografica, como um
todo, evoca o proprio filme ligado a varios sistemas de significagdao, implicando uma
codificagcao, Metz (2003, p.67-68) propde cinco niveis de codificagao:

1° la perception elle-méme (systémes de construction de l'espace, des
figures et des fonds, etc.), dans la mesure ou elle constitue déja un systéeme
d’intelligibilité acquis, et variable selon les cultures; 2° la reconnaissance et
I'identification des objets visuels ou sonores qui apparaissent a I'écran, c’est-
a-dire la capacité (elle aussi culturelle et acquise) a manipuler correctement
le matériel dénoté qu’offre le film; 3° 'ensemble des symbolismes et des
connotations de divers ordres qui s'attachent aux objets (ou aux rapports
d'objets) en dehors méme des films, c'est-a-dire dans la culture; 4°
I'ensemble des grandes structures narratives (au sens de Claude Brémond)
qui ont cours, en dehors méme des films (mais aussi bien dans les films), au
sein de chaque culture; 5° enfin, I'ensemble des systémes proprement
cinématographiques qui viennent organiser en un discours le type
spécifique les divers éléments fournis au spectateur par les quatre instances
précédentes.

Destes cinco niveis de codificacao, iremos destacar apenas quatro, posto que o Ultimo
acaba por envolver todos os outros. Podemos partir destes quatro niveis para ir ao
encontro da teoria do trevo pelos dois principios: o dialogismo, como um convocar dos
didlogos entre as coisas, 0s seres e 0 eu, e a literacia cidada, como um convocar dos
saberes referentes a nossa pertenca comum. Assim, verificdmos que a literacia cidada se
operacionaliza no primeiro nivel de codificacao dentro da estrutura superficial e no
guarto nivel de codificagao nas trés estruturas.

Na estrutura superficial, em que se encontra o espectador, e no primeiro nivel de
codificagao, que inclui a propria percecdao enquanto um todo adquirido e percebido, o
principio de literacia cidada concretiza-se na compreensao da complexidade humana,
mas também na problematica do conhecimento envolvendo a busca da sua pertinéncia
e justeza. O mesmo principio se encontra operacional, no quarto nivel de codificacao,
envolvendo as grandes estruturas narrativas, mas desta vez em cada uma das trés
estruturas, isto é, tanto na estrutura profunda, envolvendo trés diferentes épocas e
narrativas, como na estrutura intermediaria, envolvendo a linguagem imagética e os
triangulos relacionais; e na estrutura superficial envolvendo o espectador e o contexto.
Em ambos os casos, podemos identificar como indicadores da literacia cidada: o
horizonte de expectativa e o pacto de ilusao.

Recapitulando, ambos os principios se encontram envolvidos no processo de
construcao de conhecimento. O dialogismo pretende favorecer a construcao de
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conhecimento pelos diversos didlogos possiveis, permitindo estimular para a aquisicao
de outros conhecimentos e criando as bases para o pensamento critico, envolvendo a
possibilidade de tomar decisées, e a literacia cidada, construida igualmente com base
no didlogo, mas enraizada na pertenca planetaria, nutre-se da conscientizagdo para
procurar a constru¢ao de conhecimento, criando bases para o fazer inteligente e
capacitando a respetiva acao.

O TREVO TEORICO

No quadro da concecao do trevo, julgamos importante justificar a nossa escolha entre
trevo conceptual, nocional e tedrico. A ultima denominagdao pareceu-nos mais
apropriada, posto que nao se trata propriamente de um trevo conceptual, sendo que a
sua totalidade nao se apresenta como um sistema de conceitos. Nao podemos
igualmente falar de um trevo nocional, porque as relagdes entre cada binémio e os dois
principios nao podem ser definidas de forma rigida, pois terao de ser adequadas a cada
contexto e poderao envolver-se mutuamente, ou nao. Assim sendo, para que haja trevo
nao é absolutamente necessario que cada binédmio coexista de forma igual, contudo os
dois principios terdao sempre de estar presentes no processo de construcdao de
conhecimento.

Podera parecer desnecessdrio a descricao de um trevo, mas pela aplicacao dos dois
principios, acima definidos, sendo que procuramos harmonizar a composi¢ao do nosso
trabalho com a proposta que aqui fazemos, pensamos interessante poder referir este
aspeto. O trevo tedrico para a construgao de conhecimento centra-se em trés binémios,
enquadrados dentro de trés triangulos em forma de coragao em que no centro irradia a
construcao de conhecimento. Esta encontrando-se envolvida pelos dois principios
tedricos: o dialogismo e a literacia cidada. O trevo repete-se, prolifera e reproduz-se,
sem que esta reproducdo signifique semelhanca absoluta, através da construgao de
conhecimento que permite o pensamento critico, o fazer inteligente e a tomada de
decisao.
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TREVO TEORICO APLICADO AO CINEMA COMO INSTRUMENTO DE CONSTRUCAO
DE CONHECIMENTO

O binémio palavras - imagens convoca para um didlogo urgente a efetuar que, no
contexto deste trabalho, se efetua pelo cinema. Este binémio envolve as palavras orais
e escritas, mas também a palavra do cinema, ou a sua «<mudez».

O bindmio cidadania - mundo remete para a nossa pertenca comum e partilhada
requerendo uma continua atualizagdo e envolvendo um processo de conscientizacao
sempre em atualizagao.

O binémio espaco - tempo surge como uma nogao complexa, envolvendo tanto o
bindmio palavras — imagens, o binédmio cidadania - mundo, como o par de principios
dialogismo - literacia cidada, posto que estes ocorrem sempre num espago € num
tempo, evocando por vezes outros espacos e tempos.

O par dialogismo - literacia cidada constitui os dois principios a aplicar tendo em conta
as definicbes de cada termo dadas anteriormente e participando na construcao de
conhecimento. Sao dois principios que constituem constantes no trevo tedrico.

No centro do trevo encontra-se a construcao de conhecimento invisivel pela necessaria
irradiagao para fora, mas visivel na forma final do trevo. Este trevo teérico pretende
apresentar-se como uma unidade que dad nascimento ao conhecimento, fazendo
acontecer a constru¢ao de conhecimento como algo sempre inacabado, sempre a
arquitetar-se e a repensar-se.

CONCLUSAO

Nao podemos deixar de salientar as imensas possibilidades sugeridas por Rashomon,
envolvendo os dois principios da teoria do trevo. Identificamos varias possibilidades de
didlogo com a literatura, com a histéria, com a filosofia e com a arte do cinema. No
campo da literatura, como vimos o filme segue dois textos de Akutagawa Ryunosuke e
a diegese constitui uma adaptagao de dois textos. Todo o trabalho possivel em torno da
reescrita vislumbra-se e inscreve-se como pano de fundo. No campo da Histéria é
necessario pensar nos trés planos evocados na estrutura profunda que remetem para
trés tempos. O tempo em que a narrativa inicial foi escrita, o tempo para o qual remete
a narrativa e o tempo em que as narrativas foram reescritas. Estes tempos evocam a
Histéria do Japao que se encontra intimamente vinculada com a Histéria do Mundo. No
campo da filosofia, trata-se principalmente de triangulos relacionais e da nocao de
verdade. Os triangulos relacionais podem ser trabalhos sob a forma de relatos mais
intimos, tais como relatos de amizades, amores relacdes parentais, etc. A nogao de
verdade pode ser trabalhada envolvendo duas areas: as narrativas orais e escritas e a
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percecao através da linguagem filmica. No campo do cinema, Rashomon remete-nos
para a histéria do cinema, mais precisamente para as relagbes do cineasta com o
cinema, a realizacao do filme, as técnicas utilizadas, mas também a relagao do cinema
com a realidade, a representagdo e a nocao de verdade. As possibilidades do cinema na
escola nao se esgotam e constituem instrumentos fundamentais para a construgao de
conhecimento.
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O Roteiro radical e
o cinema na escola:
O Homem Urso, de Werner Herzog

Maria do Céu Diel de Oliveira

O documentdrio filmado por Herzog foi realizado a partir de mais de 100 horas de filmagens deixadas por
Timothy Treadwell (1957-2003), em uma pradaria do Alasca, regiGo habitada por ursos e outros animais. Por
13 verées ele permaneceu solitdrio com sua cdmera, filmando a si mesmo e aos ursos pardos, gue nomeou e
acompanhou durante os anos seguintes. Penso em conversar com o documentdrio que foi editado pelo
cineasta, juntamente com depoimentos de amigos, conhecidos e familiares de Timothy, imaginando como a
forca deste filme atrai e expulsa nossos olhos, num movimento de pulsao de vida e morte.

Palavras chave: Herzog, natureza selvagem, documentario, roteiros radicais.

ABSTRACT:

From the documentary Grizzly Man by Werner Herzog-2005-1 seek to develop a thought
about the script as a radical form of cinema and audiovisual research. | add to this
reflections about the relations between man and nature, about images and their use in
visual education in schools and the potency of film scripts that cause reactions in
students and teachers in proportion to the world that we live. Also present thoughts
about the form of documentary film and provocations posing in the classroom.
Keywords: Herzog, wild, documentary, radical screenplays.

“Ele foi até as peninsulas do Alaska, acreditando que precisavam dele por I3, para
proteger estes animais educar o publico(...) Treadwell tencionava mostrar esses ursos
em seu habitat natural. Eu mesmo que ja filmei no meio das selvas descobri que além
de um filme de vida selvagem seu material continha uma histéria de beleza e
profundidade. Eu descobri um filme de éxtase humano e uma turbuléncia interior
sombria. Se havia um desejo em si de abandonar os confins da humanidade e se unir
aos ursos, Treadwell mandou uma mensagem, a procura de um encontro primitivo.Mas
ao fazé-lo ele cruzou uma barreira invisivel.”

W. Herzog
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O filme principia com um campo aberto, ursos pardos se movem pouco e um homem
se aproxima, se apresentando: é o guerreiro bondoso, como se denomina. Suas roupas
sujas e rasgadas, sao frageis. Nao carrega armas ou pedras nas maos. Mas olhando para
a camera diz: ndo se pode mostrar fraqueza, ndo posso mostrar medo, eles podem matar,
decapitar.... sinto o cheiro de sangue na ponta dos dedos.

Esta é uma cena editada de 100 horas filmadas por Timothy Treadwell. Nos momentos
seguintes conheceremos um pouco de sua vida: a que foi filmada por ele e a que o
cineasta cola as filmagens, com depoimentos intimos e reveladores de amigos e
conhecidos.

Timothy é autor de um roteiro radical: filmou sua prépria morte. Em 2003 seu
acampamento foi atacado por um velho urso que o devorou e a sua namorada. A
camera estava ligada, mas com a lente protegida. Tem-se o audio, terrifico, com gritos,
gemidos e sons de luta, de desespero, sons das gotas de chuva, da tentativa de afastar o
urso e finalmente o silencio.

O roteiro radical é o filme préximo da vida verdadeira. Nao é sacrificial, nem inspira
piedade e comiseracao. E tdo verdadeiro com a chegada do inverno no Alasca, como a
perda de entes queridos ou morrer de fome e frio. Herzog entao, entremeia os filmes
de Tim com depoimentos de conhecidos e outros, que se expressam da forma como se
espera de cada um, conforme suas crencas e ocupagées. Também escolhe imagens de
programas televisivos que mostram as convic¢ées de cada um que fala neste filme. Sao
tipos humanos, ou tipos sociais, ou criaturas cavadas pelo estilete da midia ou do
capitalismo, e estas instituicdes falam através delas e por elas. O cineasta passa a ser
julgado por suas acdes, pelo seu passado, pela suas escolhas e pelas suas incertezas.

Cada personagem foi tocado pelo fato da morte e da natureza selvagem e reage.
Instintivamente se mostram como sao ou precisam parecer ser. Herzog organiza os
depoimentos entremeados de cenas de filmes de Treadwell, numa edicao afetiva e
sensivel. Conheceremos entao: o apresentador de TV que o entrevista: Isto é loucura, sdo
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os animais mais perigosos do mundo. O melhor amigo: O pior havia acontecido, ndo
necessariamente uma surpresa, mas o pior. O piloto: Foi este urso que matou Tim. O piloto
do helicéptero que transportou os restos mortais: Para mim ele lidava com os ursos como
se fossem gente com roupa de urso, e ndo animais selvagens. Era isto o que ele estava
procurando e teve o que merecia. A ecologista: talvez ele quisesse se transformar em
animal, isto é uma experiéncia religiosa. E o especialista em ursos: quando se passa muitos
dias neste mundo dos ursos, que é um mundo simples, queremos fazer parte dele. E mais
para frente: O abatimento de ursos é necessdrio para o controlde da populagéo. O
museologo: Vejo isto como uma tragédia, ele prejudicou mais os ursos do que os ajudou,
pois 0s ursos pensam que todos os humanos sé@o bons. O legista: Amie (a namorada) /utou
por aproximadamente 6 minutos, ficou com seu amor. A ex-namorada e amiga: é a ultima

coisa que sobrou (olhando para o relégio do Tim).

Vemos a limitagdo da linguagem. Provocados por uma realidade indizivel, os
depoimentos erguem um nevoeiro de sentimentos contraditérios. Herzog ouve a fita
de audio onde esta registrado o momento da morte e chora, pede a ex-namorada que
nao ouca mais, que a destrua. Nao se ouve o dudio da chacina, mas vemos o perfil aflito
de Herzog e a expressao dolorida da ex-namorada. O préprio cineasta nao suporta o
confronto com o mundo da linguagem, comove-se, tenta apagar do ouvido, apagar do
mundo.

A mae e o pai de Tim estao rodeados pelos brinquedos de infancia. O pai sente-se traido
pelo destino, as mas companhias do filho, os acidentes na vida académica. Sua voz vem
do passado, muito aquém daquele onde perdeu o filho devorado por um animal
selvagem. Todos sao provocados a pensar suas existéncias na terra. A morte do cineasta
na natureza, sua vida desregrada anterior, sua opc¢ao pela amizade com os animais, sua
ansia de solidao espelham as vidas dos que o rodearam.

A forca de um filme documentario é enorme. Cunham-se palavras vivas e é algo mais
préximo de uma imagem da verdade que se conhece no cinema. Também é editado
conforme a crenca do diretor. E um regime de imagens que tenta desenhar pessoas
perdidas, cidades, paisagens, guerras, conflitos. Tudo isto sendo visto por outros que
testemunharam, ou ouviram falar ou estiveram nos lugares. Apresenta imagens
facilmente reconheciveis e é feito de tipos humanos e de um personagem.

Assim o filme documentdrio convida ver a vida como ela é. Mostra a vida como um
episodio infinitamente pequeno comparado com as vidas filmadas. E um ensaio de
virtude ou de vicios e nele habitam alegorias e emblemas da existéncia humana. Torna
as existéncias descoloridas, ou melhores, ou mais faceis, ou mais tediosas, comparando-
as entre si, tentando unir as pontas de um tecido frouxo.
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O roteiro radical nao habita nas regras da linguagem. Sua existéncia desafia os
principios da sobrevivéncia. Também conflita com o que é ensinado na escola para as
criangas: a natureza boa, a mae natureza, os animais e suas familias e a atribuicao de
carater aos animais. Contrasta também com o discurso ecologista e segregador, que
manipula e exclui o ser humano para fora do meio ambiente. Desafia a estatistica, a
tecnologia e a razao da existéncia humana sobre a terra.

Durante certa parte do filme, percebemos que esta havendo um morticinio entre os
ursos e que estao comendo suas crias por causa da estiagem. Tim entao reza em sua
barraca, para todos os deuses dos quais ja ouviu falar, exaspera-se, grita, chora e ordena
gue chova. Ameaca e luta com os deuses, faz troga, desafia... e a chuva chega.

Entao vemos um homem que nao se resigna a lamentar e a implorar. O resultado é a
chuva na cena seguinte, aos turbilhdes. E uma edicdo que aproxima o tempo e o
espaco, mas mantém a intencao do gesto e da fala. Durante a tempestade que se segue,
Tim agarra-se ao urso de pellcia e para sua infancia vai, imediatamente. Temos um
tempo dentro do outro, dentro do outro, como um reflexo sem fim. Lutar com os
deuses - e contra 0 modo como o tempo se conforma na existéncia com a forca da
linguagem até ter algum sentido- parecem ser circunstancias a se repetir no filme.

Tim convivia com outros animais, com uma familia de raposas, elas se aproximavam,
corriam com ele, dormiam sobre a tenda, olhando-o fixamente. Ele se comovia e se
deixava acompanhar, elas olhavam para a camera também. Invejamos estes encontros,
muitos de nds jamais tocaremos nestes animais. Nao é uma razao nem uma paixao, é
simplesmente algo que nao nos serd dado. O documentdrio também espelha as
frustracdes e revela mistérios.
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Tim confessa-se na natureza, desabafa sobre sua vida amorosa, comove-se ao ponto de
sentir dor fisica. O que inspira tamanha dor, a ndo ser descobrir o tempo perdido? Na
escala humana, na escala geografica, tudo se fragiliza. A tremenda solidao quando é
deixado na ilha e diz: “ ninguém pode ter idéia o que é chegar aqui e saber que se estd
completamente sozinho”. Faz parte do personagem que esta cunhando criar estes
cenarios de existéncia. Sabe que sera habitado pelas lembrancas, invadido pela
reminiscéncia e pelas memorias da vida anterior. Seus verdes passados na ilha sao sua
verdadeira vida e o resto do ano sdo as lacunas, nas convivéncias, as necessidades de
alimentagao e parte de sua missao de educacao do publico. Em verdade, os verdes sao
vida intensa, cada um representando um grupo de experiéncias e autoconhecimento.

Para levar este filme para uma sala de aula, precisaremos admitir que a educacao é
muito maior que a escola. Na escola com os sentidos controlados e os conceitos em
processo de definicao, os alunos nao entenderao o final duro e terrivel do cineasta. Se
na natureza reside o bem e se dela dependemos, onde estard o mal? Como a escola
suportaria o roteiro radical como orientagao criativa, como pratica real? O programa
politico do roteiro radical - suas formas de apresentar os conflitos humanos e os do
ambiente, as idiossincrasias, a impossibilidade da linguagem de representar a
transcendéncia — pode ser ensinado e usufruido. O tempo do cinema nao é o tempo da
escola. A educacao maior que o filme documentario e seu roteiro radical propdem
contrasta com a rudeza dos programas de aula, com a falta de écio e com a
sobreposicao de conteudos e disciplinas. Um filme com o roteiro radical é um tecido
suficientemente forte e bem tramado para sustentar nossas questées mais sombrias e
verdadeiras. Porque a Unica pergunta que nunca é respondida é: porque estamos vivos?
A escola, como a conhecemos poderia responder esta pergunta? Creio que sim. Mas
para isto a escola deve admitir a existéncia da impossibilidade da linguagem explicar o
sofrimento humano real,através de suas praticas e programas. O cinema poderia
incumbir-se deste trabalho, quando nao for higienizado e purificado pelas estéticas
simplérias e pelos mecanismos dos estudios. Assim, o cinema na escola seria
representado pelo roteiro radical que se alimenta das profundas questées que nascem
da mera existéncia, mesmo sendo ela implacavel, bela e triste.
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O ‘Ruido’ no Cinema, uma
preocupacao estética do século XXI

Carlos Faustino
CEAA/CIAC/FBAUP

O aparecimento de novas tecnologias que visam aperfeicoar os defeitos do ponto de
vista técnico no Cinema acarretam, também, uma carga nostalgica no que toca a
I

estética da imagem que, anteriormente, era obtida através dos processos ‘tradicionais
de filmagem.

Neste momento, com a facilidade de operacao e disponibilidade de programas
informaticos para a ‘limpeza’ de erros e até pequenas falhas no ato da gravacao de
imagem, o espectador, tal como o realizador, vem a notar a necessidade de algo mais
para além do que foi filmado. Além do produto final.

Temos como estudo de caso, para além de outros projetos de cardter mais
experimental, a recente longa-metragem, “O Artista” de Michel Hazanavicius, que, para
além de recorrer a estética do cinema antepassado, persiste com todas as limitacdes
gue o mesmo tinha. “O Artista” assume uma posicao de confrontagcdo com toda a
producao cinematografica contemporanea.

Palavras-chave: ruido; cinema-mudo; grao; cinema independente; cinema de ‘grande
producao’

INTRODUCAO

Este texto tem por base uma reflexao sobre o uso dos meios técnicos ao dispor do
cinema atual, em relacao ao realizado no periodo do cinema' “mudo” e por sua vez, a
necessidade que é despertada em alguns realizadores de deformar a imagem limpida,
originalmente capturada. Esta preocupacao pode ser interpretada como um ato

190 termo ‘cinema’ provém do grego Kinema , significando ‘movimento’. De acordo com a auséncia do
elemento sonoro no inicio do século XX, o que era oferecido ao espectador baseava-se apenas na
ilustracdo do movimento captado, da acgédo. (V.A. - Wikipedia)
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nostalgico do autor ou, simplesmente, por uma questao de sentido estético, colocando
em poés-producao uma determinada percentagem de ‘ruido’ para que, mesmo filmado
em digital, o filme detenha algumas caracteristicas visuais da pelicula.

O estudo sobre produgdes cinematograficas contemporaneas inscritas dentro destes
parametros tera um grau de maior incidéncia sobre as produgdes precedentes, do inicio
do século XX.

Para o desenvolvimento desta pequena reflexao, creio ser pertinente uma andlise no
campo do cinema independente, cujos orcamentos sao mais baixos que as producdes
financiadas por instituicbes (publicas ou privadas), chegando a casos em que o
realizador acaba por financiar o seu préprio filme. Em oposicao a esta analise, sera
também executada uma breve observacao sobre um filme realizado num contexto
diferente, com o apoio de empresas especializadas em producao cinematografica.

O RUIDO NO CINEMA INDEPENDENTE

O Cinema Independente é um campo que, apesar de maioritariamente nao contar com
orcamentos ao nivel das grandes produgdes cinematograficas, possibilita uma maior
experimentacao em todos os niveis na execucao de um filme. Trata-se de um género
gue é composto essencialmente por filmes de curta-duragdo - curtas-metragens -
devido a sua rapida concretizacdo e ao seu baixo custo de produgao.

O realizador canadiano, Kristof Brandl, concretizou a sua primeira curta-metragem
intitulada “Pop Le Cheval”. Sob forma de entrevista, o realizador explica a escolha do
seu equipamento técnico através das dificuldades financeiras para a execugao do seu
filme - “A Cannon 60D é a Unica camara a que tenho acesso. Nao tinha orcamento para
alugar mais nada.”® (Film School, 2012)

Figura 1 - Fotograma de “Pop Le Cheval” de Kristof Brand|

2 Traducdo livre do autor.
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Recorrendo ao que tinha ao seu dispor, Kristof Brandl realiza uma curta-metragem com
equipamento digital, empenhando-se na pés-producao, onde adiciona alguns
elementos exteriores a imagem original.

Eu sei que usaste um grao chamado ‘light dirt and scratches’ do pacote Cinegrain.
Também reparei que ha muitas pessoas a comentar a tua pagina no Vimeo, que
adoraram o impacto cinematografico ao usares esse filtro na montagem final. E muito
subtil (o0 que nao é comum para muitos destes tipos de filtros ‘film look’) e regista muito
mais na periferia da nossa consciéncia.?' (Film School, 2012)

Brandl acaba por incutir, nesta sua experiéncia cinematografica, um registo diferente do
gue é habitual dentro do campo do cinema independente. O compéndio de imagens
registadas pelo realizador, trabalhadas em poés-producao e adicionando o ‘grao’ -
elemento que substitui o pixel no suporte analégico - bem como subtis ‘riscos’ — como
consequéncia da revelacao de pelicula - durante alguns fotogramas, introduz ao
espectador uma aceitagao diferente do filme. Tal como é referido na entrevista, o
publico aceita esse artefacto, ainda que nao esteja presente na captura original das
imagens do filme.

O RUIDO NO CINEMA DE ‘GRANDE PRODUCAOQ’

Para além do cinema independente, também nos filmes apoiados por grandes
produtoras e com facilidade de distribuicao ao nivel mundial, existem exemplos de
realizadores que abdicam de equipamento que lhes permite obter a melhor qualidade
de imagem possivel, levando em frente uma producao cujo material acaba por ser mais
débil que uma producao independente ou entao, colocando limitagdes nos préprios
filmes, deixando de ser coerentes com a atualidade.

O filme “O Artista” de Michael Hazanavicius é um exemplo que podemos ter em
consideragao para a andlise deste caso. O realizador limitou o seu campo de agao a
estética do cinema mudo, presente no inicio do século XX, abdicando, assim, de
técnicas e avancos realizados até entdo, ao nivel da imagem e principalmente do som. E
de notar o estudo da construgao da narrativa, bem como a performance dos atores e
iluminacgao, resultado de um grande trabalho de pesquisa para que o presente filme
pudesse ser inscrito no periodo em que se tenta validar. O uso de entretitulos para o
auxilio da percecao da narrativa do ponto de vista do espectador é um elemento que é
também apreendido com alguma nostalgia.

2 Tradugdo livre do autor.
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| feel so bad. | only
wanted to help you,
take care of you . . . "

Figura 2 - Fotogramas de “O Artista” de Michael Hazanavicius

Podemos considerar esta experiéncia cinematografica, inscrita na época em que a
mesma foi exibida, no século XXI, como um elemento pastiche. Contudo, devido
essencialmente a sua carga nostalgica, tornou-se numa obra muito bem aceite pela
critica cinematografica.

O filme “O Artista” é um exemplo recente que leva a um extremo a necessidade da
presenca de ruido no cinema contemporaneo. Neste caso, podemos considerar que o
elemento mais ‘ruidoso’ do filme é essencialmente a auséncia de didlogo e de som
direto na narrativa. O espectador atual ja nao esta habituado a este género filmico,
causando assim alguma estranheza ao assistir a exibicdo do mesmo. O diretor de
fotografia do filme - Guillaume Schiffman - revela o processo de filmagem do mesmo:

N6s observamos a pelicula a preto-e-branco disponivel, no entanto oferecia resultados
muito contrastantes, criando imagens sem grao suficiente e sem uma escala de
cinzentos. (...) A solugao passava por filmar o filme em cor e posteriormente, converté-lo
a preto-e-branco.?? (Schiffman, cit. por Jack Egan, 2012)

Tal como foi referido anteriormente, o realizador em conjunto com o diretor de
fotografia, optou por abdicar da tecnologia que estava ao seu dispor em prol de um
filme com caracteristicas de uma época especifica, procurando assim uma homenagem
ao cinema ‘mudo’. (Egan, 2012)

22 Traducdo livre do autor.
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Podemos apresentar um outro exemplo em que o publico é confrontado com varios
elementos que se apresentam como ‘ruido’, ou como perturbadores da ordem normal
de uma narrativa linear, bem como da construcao do plano.

Tenhamos em consideracao o filme “Pi” de Darren Aranofsky, realizado em 1998. O
realizador impbe no seu filme uma carga muito grande de ‘experimentalismo’,
confrontando o espectador com contrastes muito fortes, resistindo apenas o preto e o
branco na imagem e com a presenca exacerbada de ‘grao’ no filme. Para além destes
elementos, a performance do ator principal, o ritmo imposto na montagem e a banda
sonora, ajudam a construgao de um sentimento de desconforto por parte do
espectador enquanto este assiste ao filme.

Figura 3 — Fotograma de “Pi” de Darren Aranofsky

Para além do ruido existente na construgao do filme, dentro da narrativa, a uma dada
altura, as maquinas entram em colapso, mostrando as consequéncias de um glitch?.

O glitch, um fenémeno derivado de um erro de um sistema, acaba por ser o elemento
comum entre os trés filmes. Em circunstancias diferentes, os realizadores que foram
referidos no decorrer do texto, incluiram este elemento como integrante nos seus
filmes.

Para Brandl, algo tao subtil como o resultado do processo quimico de revelagao e
manuseamento da pelicula cinematografica até esta estar pronta - resultando assim os
riscos e algumas sujidades no suporte fisico - acabou por ser um elemento atraente e
gue tornou-se numa mais-valia para o seu filme.

Em relacao a Hazanavicius, a tentativa de igualar as caracteristicas formais e estéticas do
seu filme ao cinema realizado no periodo ‘mudo’, levaram-no a descartar opgdes mais

2 “Glitch é o termo usado para indicar uma falha num sistema.” (V.A., Wikipedia)
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vidveis ao nivel do equipamento técnico para que este conseguisse o tipo de grao
presente nos filmes desse mesmo periodo.

Aranofsky, para além de saturar a imagem com elementos visuais, pertencentes ao
décor, simula um glitch dentro do seu filme, sendo exposto nos monitores do
personagem principal.

CONCLUSAO

Todas as limitagdes que eram impostas aos sistemas tecnoldgicos de épocas passadas,
estdo neste momento a ser recriados/simulados por autores e artistas com a
possibilidade de manuseamento de plataformas que evitam esses mesmos glitches.

O registo de uma imagem limpida, resultado de uma captura sem erros de uma
maquina de filmar recente, deixou de ser apelativa, necessitando assim de uma
desconstrucao da mesma, danificando-a, com vista a tornar o resultado final mais
préximo do espectador, mais proximo dos seus gostos ou usando exemplos passados
de épocas diferentes, para validacao da sua obra.
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Partilha de uma
experiéncia de cinema na escola

Maria Fatima Nunes
CELCC-CEL
Instituto Superior da Maia

Desde o seu nascimento, o cinema representou as pessoas no desempenho de
atividades quotidianas, profissionais, culturais, ludicas, inseridas nas sociedades locais.
O cinema entendido como instrumento e objeto de conhecimento, como
documento/memdria de uma época, de uma cultura, de uma sociedade, como
construtor de realidades. A partir de Georges Méliés, o cinema passou a ter um papel
importante na constru¢ao do imaginario. Depois da Primeira Guerra Mundial, foi usado
pelos regimes totalitarios, no exercicio do poder como um poderoso instrumento de
construcao de ideologias, de valores, de educacao das massas (Walter Benjamin). Face a
esta situacao rica e complexa das imagens e dos sons enquanto construtores de
realidades, de valores, de percec¢des, de imaginarios, de ideologias, o cinema na escola
tem um papel primordial no ensinar a ver os filmes, na formagao do olhar.
Palavras-chave: cinema documentario, ficcao, imaginario, olhar.

AS IMAGENS COMO CONSTRUTORAS DE REALIDADES, IMAGINARIOS,
IDEOLOGIAS

No inicio do cinema, os operadores formados pelos irmaos Lumiére, espalhados pelo
mundo, registaram cenas exdticas, imagens de varios paises, seus costumes (a
ceriménia do cha, no Japao ...), acontecimentos histéricos (na Russia, realizaram vdrias
vistas sobre a Coroagdao do Czar; na América do Norte, em Washington, a eleicao do
presidente, ...), em simultaneo, ainda que com outra intencionalidade, foram realizados
0s primeiros registos etnograficos. Félix-Louis Regnault, médico francés, considerado
por Emile de Brigard (1979)%, o autor do denominado primeiro “filme” etnografico, em
1895, durante a Exposicdo Etnogréafica sobre a Africa Ocidental, captou conjuntamente
com Charles Comte, antigo assistente de Marey, uma sequéncia de tomadas de vista de
uma mulher wolof, da ilha de Madagascar, no fabrico de um pote. Este registo nao foi

24 BRIGARD, Emilie de (1979), “Historique du Film Ethnographique” in Cahiers de 'Homme, pour une
anthropologie visuelle, Paris: Mouton Editeur.
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guiado por uma curiosidade exdtica, como aconteceu em algumas vistas Lumiere, mas
pela observacdo das técnicas corporais e do controlo dos movimentos. Contudo,
remonta a 1898 a utilizacao da imagem fixa e em movimento com fins cientificos. No
ambito da expedicao as ilhas Torres comandada pelo britanico Alfred Cort Haddon,
foram realizados os primeiros filmes etnograficos norteados pelos principios cientificos
de recolha, estudo e catalogacao de variados aspetos da vida dos povos indigenas ...
Ou seja, os filmes antes de se tornarem “cinema” (Rapazote, 2007) foram
documentos/meméria de uma época, de uma cultura, de uma sociedade, construtores
de realidades, que possibilitaram o primeiro contacto com o outro, com a diversidade
cultural, mediado por imagens em movimento, e consequentemente proporcionaram a
tomada de consciéncia da diferenca, da alteridade. Foi a partir desta época que a
representacao do outro, longinquo, exdtico deixou de ser construida a partir de
narrativas contadas pelos viajantes, pelos missionarios, que o “pintavam” com palavras
e expressdes efabulatérias, porque nao conseguiam descentrar-se das suas visdes
etnocéntricas, nem detinham vocabulario especifico, preciso, rigoroso para descrever o
que viam.

Estes primeiros filmes foram, ainda que de forma incipiente, os primeiros esbocos do
cinema documentario. Hoje, alguns desses filmes estao gravados em formato digital,
em DVD, e disponiveis na rede, alguns restaurados com grande qualidade, podendo
assim ser vistos por um publico cinéfilo e ser visionados na escola, na universidade
enquanto instrumentos e objetos de estudo e de conhecimento do passado.

Apds ter assistido com estupefagao a uma das primeiras projecdes do cinematégrafo, e
tendo-se apercebido de que podia usar esta nova tecnologia de registo e reprodugao
de imagens para contar histérias, Georges Mélies, ilusionista e diretor do teatro Robert-
Houdin, dirigiu-se a Antoine Lumiére e fez-lhe repetidamente a proposta de comprar o
aparelho para o teatro. Proposta recusada por Antoine Lumiére, que lhe responde do
seguinte modo

Essa invencao nao esta a venda e, por outro lado, caro amigo, vocé pode-me agradecer
por isso, pois ela seria a sua ruina. Ela pode ser explorada durante algum tempo como
curiosidade cientifica, mas, fora disso, ndo tem nenhum futuro em termos comerciais?®.

Esta recusa nao demoveu Mélies. P6s maos a obra, procurou um aparelho junto de
Robert William Paul, no Reino Unido e construiu o seu préprio estudio de cinema, a Star-
Film. Em 1896, rodou L'Escamotage d’'une Dame chez Robert-Houdin, filme de

% Informacao recolhida em
http://www2.uol.com.br/historiaviva/reportagens/a_magia_da_imagem_em_movimento_imprimir.html
(acesso em: 25 fevereiro 2009).

76


http://www.youtube.com/watch?v=u3VERvzjeEs

influéncia teatral onde fez desaparecer uma dama e aparecer no seu lugar um
esqueleto. Substituiu o alcapao do teatro Robert-Houdin pelo “truque” da paragem da
camara — a primeira montagem. Filma a senhora, para a camara até a substituir pelo
esqueleto na mesma posicao, depois continua a rodar o filme. Contrariamente as vistas
Lumiére, a ficcao, a imaginagao, a magia, o encantamento, o sonho, povoaram os filmes
(quadros®®) e as mentes dos espetadores e construiram imagindrios. Associa-se a Mélies
o inicio da exploracao da vertente ficcional no cinema. Foi ele quem possibilitou o inicio
da experiéncia de viver o sonho durante o dia, na escuridao da sala de cinema, de apds
termos visto um filme, uma ou varias vezes, passarmos a reconstruir as historias
propostas por ele, imaginando e criando até novas versoes, pois dados da histéria nos
escapam. Passamos esta experiéncia para alguém, esta que criara novas imagens para o
gue esta sendo contado. Baseado em algo concreto (o filme), a outra pessoa cria o ato
imaginante, criando assim um objeto irreal, pois este estda apenas em sua cabeca
(Christofoli, 2010)%.

O ato de imaginar é assim um ato de magia, um ato de aparecimento encantado do
objeto ou da pessoa em que pensamos, que desejamos. Esta situacao esta representada
no filme de Woody Allen, A Rosa Purpura do Cairo, mas de forma inversa. Nao é o
espetador que cria um “ato imaginante”, mas o ator no desempenho do seu papel
(Tom), que se apaixona por Cecilia, uma espetadora assidua (quinta vez que assistia ao
filme), sai da tela, pega na mao dela e abandona a sala de cinema sob o olhar
estupefacto e incrédulo de todos os espetadores e dos atores, na tela, que pararam a
sua representag¢ao. Como Tom é irreal, ou seja, é uma personagem representada por um
ator real, o sonho dura apenas algum tempo, durante o qual o filme e o sonho se
confundem ...

Como acabamos de referir, as imagens em movimento sao usadas com fins de
conhecimento, com fins de entretenimento e quando os poderes politicos se
aperceberam da forca e poder que exercem sobre os espectadores, as massas, passam
também a ser instrumento de construcao de ideologias, de valores, de educacao das
massas (Walter Benjamin). Esta concecao de cinema de Benjamin é abordada a partir da
sua discussao acerca da reprodutibilidade técnica.

Nas obras cinematograficas, a reprodutibilidade técnica do produto ndao é uma condicao
imposta do exterior para a sua divulgacao em massa, contrariamente ao que sucede, por
exemplo, com as obras literdrias ou de pintura. A reprodutibilidade técnica da obra

26O conceito de quadro ndo remete para a pintura, mas para os espetaculos de variedades, revistas ou
operetas. Georges Méligs, um dos nomes que surge associado ao «quadro». A estética do «quadro»
distingue-se da «vista» Lumiére pelo facto de requerer uma preparacdo e organizacdo préximas da
planificagdo (Nunes, 2009).

77 Esta citacdo pode ser lida em http://www3.usp.br/rumores/artigos2.asp?cod_atual=178 (acesso em: 10
maio 2011).
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cinematogrdfica tem o seu fundamento diretamente na técnica de sua reproducdo. Esta
possibilita ndo s6 a sua imediata divulgacGo em massa, com também a impde. Impde-na
porque a producao de um filme é tao cara que alguém que pudesse, por exemplo,
comprar um quadro, nao poderia certamente dar-se ao luxo de comprar um filme.

Benjamin, 1992, 83-84.

Depois da Primeira Guerra Mundial, o cinema foi usado pelos regimes totalitarios, no
exercicio do poder, como uma arma de propaganda, de endoutrinamento ideolégico.

Na Alemanha, a cineasta do regime foi Leni Riefensthal, a cineasta maldita na histéria do
cinema por ter colaborado com Hitler, nomeadamente em 1935, data em que realizou o
filme O Triunfo da Vontade, rodado durante os dias em que decorreu o 62 Congresso do
partido Nacional-Socialista (5 a 9 de setembro de 1934), cujo objetivo era glorificar a
ideologia nazi. “A componente visual da propaganda é sublinhada e as ceriménias do
Partido, os cartazes e o cinema assumem esse enfoque na imagem” (Pigarra, 2006: 61).

Na Russia estalinista, os filmes foram condicionados por Estaline, que advogava a ideia
de que apenas a simplicidade e o realismo dos filmes podiam servir para divertimento
do publico. Com o rebentamento da Segunda Guerra Mundial, a industria
cinematografica direciona a sua produgcao para o documentario de atualidades e
convida os cineastas a realizar filmes de propaganda a Patria. Eisenstein, por sugestao
de Estaline, realizou Ivan, O Terrivel, primeira e segunda parte, que terminou em 1947,
em Moscovo. Na primeira parte, as imagens mostravam um principe reprimindo os
senhores feudais para criar a Russia moderna. Na seqgunda parte, via-se o protagonismo
do principe dominado pelo rancor e amargura, conduzindo-o a loucura. Esta segunda
parte foi censurada por Estaline por nao estar em concordancia com os principios do
comunismo. Eisenstein tinha projetado uma terceira parte a cores, que nunca chegou a
realizar.

Na Italia fascista, Mussolini, em 1937, cria o Cinecitta para captar as simpatias dos
produtores e realizadores de cinema e como reconhecimento estes teriam de transmitir
mensagens fascistas nos seus filmes. Autonomeou-se o grande patrono do cinema
italiano mandando colocar uma fotografia sua atras de cada camara de filmar e uma
citacao de Lenine “O filme é a mais poderosa das armas”,

28 Esta informacéo foi retirada do site
http://ccat.sas.upenn.edu/italians/resources/Amiciprize/1996/mussolini.html, da Universidade da
Pensilvania. (acesso em: 10 janeiro 2010).
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Na Espanha franquista, o cinema foi, durante trés décadas, uma das principais armas de
propaganda do regime. A produgao cinematografica depende do Servico nacional de
propaganda, no Ministério do Interior a partir de 1938, data em que foi criado o
Departamento Nacional de Cinematografia, dirigido pelo cunhado de Franco, Ramdn
Serrano Sufer.

Em Portugal, o cinema é considerado por Antdnio Ferro, o diretor do Secretariado da
Propaganda Nacional (SPN), como uma arma de propaganda e, em 1932, houve mesmo
uma tentativa de introduzir o cinema na escola pelo Decreto-lei 20:859 de 4 de Fevereiro
de 1932, que criou no Ministério da Instrucao Publica a Comissao do Cinema Educativo,
com o objetivo de “promover e fomentar nas escolas portuguesas o uso do cinema como
meio de ensino e de proporcionar ao publico em geral a apreensao facil de nogdes Uteis
das ciéncias positivas, das artes, das industrias, da geografia e da histéria” [Artigo 1°]. A
Comissao do Cinema Educativo tem como “func¢des propor ao Ministro da Instrucao
Publica a execugao de peliculas culturais, indicar-lhe nomes de individuos idéneos para a
confeicao dos argumentos respetivos, informa-lo da qualidade dos mesmos e propor
quaisquer correcoes, resolver, com recurso para o Ministro da Instrucao Publica o numero
de peliculas que o adjudicatario deverd fornecer a comissao, nos termos deste decreto, e
conserva-las e propor a sua distribuicao pelos diferentes estabelecimentos de ensino”
[Artigo 2°].

Para esse fim, previa-se a utilizacao de dois tipos de peliculas: didaticas e culturais.
Entendia-se por “pelicula cultural aquela que constituir documentdrio, ou servir para
vulgarizacao de conhecimentos ou recreio do espirito, oferecendo, por representacao
direta ou por associacao de ideias, uma licao util ou moral” e por “pelicula didatica a que
servir de auxiliar ao mestre na exposicao das suas licdes” (citado in Peres, 1954: 547). No
preambulo deste diploma [Decreto-lei 20:859 de 4 de Fevereiro de 1932] sdo
reproduzidas ideias defendidas por “pedagogistas célebres” que dao conta da visao
excessivamente otimista da utilizacao da tecnologia ao servi¢o do ensino:

Fagrieve, no seu relatério sobre a funcao das peliculas educativas, reconhece que
a influéncia exercida pelo cinema nos alunos é tal que a crianca mais rebelde a
retencao de uma figura alfabética de quadro fixo seque com interesse notavel a
expressao e a fixacao das imagens animadas, acabando por manté-las inalteraveis
na sua memoria” nao vird longe o dia em que a tela substitua nas escolas o quadro
negro [...] uma bobina de pelicula vale mais do que uma prelecao.

Da verificacao de todos os elementos da influéncia do cinema conclui-se que lhe
esta cometido também um papel social muito importante na agitacao dos
motivos condutores das multidées e na propaganda de ideias que respeitam a
formacao do caracter e dos conhecimentos Uteis da ciéncia experimental, da arte,
da industria, da histéria e da higiene, nas massas populares.
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Ainda hoje, o cinema na escola é uma pratica que quase s6 se limita a utilizagao de filmes
para ilustrar e analisar conteudos. Do mesmo modo que na escola sao pedidos aos alunos
exercicios de escrita, de pintura, de desenho, também |Ihes podiam ser pedidos exercicios
de escrita filmica, como uma outra forma de contar histérias, de expressao de si, de
construgao do imaginario. No entanto, essa experiéncia da passagem do aluno
espectador ao aluno que é capaz de escrever com imagens e sons é ainda muito reduzida
nos ensinos basico e secundario.

Face a esta situacao rica e complexa das imagens e dos sons, enquanto construtores de
realidades, de valores, de percec¢des, de imaginarios, de ideologias, a utilizacao do cinema
na pratica letiva constitui um desafio para o professor: 1. na sua prépria formagao
cinematografica e na dos alunos; 2. no ensinar a ver os filmes, a fazer uma leitura politica,
sociologica, antropolégica, econémica...; 3. na formacao de um olhar atento, minucioso
dos alunos; 4. na construcao de instrumentos de leitura das imagens e dos sons; 5. Na
organizacao do imaginario dos alunos; 6. No desenvolvimento de uma cultura de
organizacao, de responsabilizacao com vista a construcao de projetos audiovisuais.

PARTILHA DE UMA PRATICA DE ENSINO DO CINEMA NA ESCOLA

A pratica que, ha mais de dez anos, venho a desenvolver de cinema no ensino superior,
no ambito da unidade curricular semestral de Semiética da Imagem Dinamica e mais
recentemente na de Projeto Intermédia Il (Estudos Filmicos), também semestral, nao se
limita a uma formagao teodrico-pratica sobre a “gramatica do cinema”, o guido, a
montagem, o som, a sociossemidtica dos produtos audiovisuais, com recurso ao
visionamento de filmes ou sequéncias de filmes para facilitar a compreensao e
apreensao dos conteudos, mas também a exercicios de analise de filmes numa
perspetiva sociossemiética, antropolégica, sociolégica, politica, ... com guiao de leitura
(doc.1), exercicios de elaboracao do guido a partir de uma sequéncia de um texto
literdrio curto (doc.2), exercicios criativos, em que os estudantes mudam de papel: de
espetadores a agentes criadores e criativos de exercicios filmicos de tema livre: um,
individual, com duragao de Tminuto e outro, em grupo ou individual, com duragao até
10 minutos.

O primeiro trabalho consiste na realizacao de uma curta-metragem de 1 minuto com
tema livre, a meio da formagao da unidade curricular de Semiotica da Imagem Dinamica
(alunos de 2° Ano do curso de Tecnologia de Comunicagao Multimédia). O primeiro
exemplo que vamos ver é Creme de Barbear de José Luis Rebelo, um filme sem som

porque este estudante é nao ouvinte, o segundo, Cheia de Nada de Ricardo Pinto, o
terceiro, Lobo Mau de Nuno Meireles.
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http://vimeo.com/41627563
https://vimeo.com/23800828
http://vimeo.com/41627992

O segundo trabalho contém 3 elementos: o dossié do projeto (doc.3), o relatério (doc.4)
e a curta até 10 minutos, que apresentam a turma no fim da formacao.* O exemplo que
vamos visionar foi realizado por estudantes de 1° ano do Curso de Artes e Multimédia,
chama-se Somtupia, uma curta sobre um produtor musical que numa manhg,
aparentemente igual a tantas outras, acorda e apercebe-se que os sons que ouve nao
estao em sintonia com o que Vé...

E nesta fase em que os estudantes tém de se investir no papel de realizadores que o
interesse e até mesmo a paixao pelas imagens e sons aumentam. Alguns desejam
mesmo integrar as imagens nas suas vidas a nivel profissional e pessoal.

GUIAO DE LEITURA DO FILME “TRABALHOS DE CASA”
ABBAS KIAROSTAMI, 1989

e Motivacao do realizador para realizar o
filme.

e Ideia
e Objetivos do filme

e Como é que a sociedade Iraniana é
revelada no filme?

e Métodos de pesquisa usados ao longo do
filme.

e Dispositivo filmico usado e a sua
intencionalidade.

e Relagdo entre o “/homem da camara” e as
pessoas filmadas (criancas/pais).

e Ponto de vista do realizador.

Doc. 1 Ex.de um guido de leitura

22 Alguns dos trabalhos realizados por estudantes podem ser visionados em
https://vimeo.com/channels/327371
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https://vimeo.com/41644318

A PROCURA

Centenas e centenas de miniaturas de automédveis amontoados em cestos de verga.
Vemos duas maos a procura de algo no meio daquelas miniaturas infantis. Sao varios
cestos, dezenas de cestos cheios de carros em miniatura e varias pessoas estao a procura
de alguma coisa no meio desses carrinhos. E evidente, pela rapidez do movimento das
maos, que eles procuram algo que sobressaira daquele amontoado, alguma coisa que
tera um volume diferente - ou um material estranho. Muitas maos procuram no meio das
miniaturas, empurrando os carrinhos para um lado e para o outro, mas até agora
nenhuma mao encontrou o que procura. Alguém diz que, ali, no meio das centenas de

pequenos automéveis de metal, estao a procura de uma coisa quente.

Gongalo M. Tavares (2011), Short Movies

Doc. 2 Ex. de texto literdrio para elaborag¢éo de um guido
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ELABORACAO DO DOSSIE PARA A REALIZACAO DE PRODUTOS AUDIOVISUAIS

1.AIDEIA
Enunciacao breve e clara, em 3 a 5 linhas, do conceito do projeto.
2.0 RESUMO

Exposicao breve do desenrolar da histéria em 5 a 10 linhas. Nele esboca a trama
narrativa valorizando as personagens principais e as acoes essenciais.

3. ANOTADE INTENCAO

A nota de intencao deve sobretudo responder as seqguintes questdes:
Qual a intencao do autor?

O que é que o leva a querer fazer o filme?

Qual o seu ponto de vista sobre o tema que aborda?

Que olhar tem sobre o tema?

A partir de que angulo (ponto de vista) pensa tratar o tema?

4. A FICHA DETRATAMENTO

A ficha de tratamento diz respeito as indicacbes sobre a escrita audiovisual
pretendida. Essas precisdées dizem respeito aos planos, ao tratamento filmico e a
orientagdo dos meios técnicos previstos, a utilizacao de arquivos, ao modo de
narrativa (entrevistas, discursos de personagens, etc.) e indicam os eventuais
elementos de encenagao.

5. ASINOPSE

Na elaboracdao do texto da sinopse deve ser dada uma atencao especial a
visualizagdao e a sonorizagao. A sinopse ideal da a sentir, a tocar, a ouvir e a ver. As
personagens devem ser desenhadas, ou mesmo caracterizadas.

A sinopse deve responder as seguintes questdes:
Quem sao as personagens principais?

Quem sao as personagens secundarias?

Qual é a histéria?

Quem a conta?

Quais as principais a¢des e situagdes?

Quial o fio condutor?

Qual a estrutura narrativa?

Doc. 3 Modelo de dossié de realizagdo de produtos audiovisuais
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ESTRUTURA DO RELATORIO

indice

Introdugao / Nota Introdutoéria

1. Objetivos

2. Pré-producao

2.1. Aideia

2.2. A pesquisa

2.3. A escolha dos cenarios/dos atores sociais
24. ...

3.Producao

3.1.Arodagem

3.2.Os erros

3.3. As dificuldades

3.4.Os imprevistos

3.5....

4. A p6s-produgao

4.1. A planificacao

4.2. A montagem (estrutura narrativa, ...)

4.3. 0 som (musica, ruidos, som ambiente)
Conclusodes / Notas Finais (conclusao individual)
Referéncias bibliograficas, filmograficas, webgraficas

Anexos (facultativo)

Doc. 4. Estrutura do relatorio
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Durante estes anos de experiéncia de ensino do cinema na universidade, encontrei e
formei muitos estudantes, no entanto ha dois que me ficaram guardados na memoria.
Um deles, atualmente professor no Instituto de Artes e Multimédia do Porto, porque na
primeira aula, quando propus a turma o desafio de realizacao de um filme, em grupo de
trés elementos, com a duragao maxima de dez minutos, ficou muito aflito, dizendo que
nunca tinha filmado e que nao iria conseguir. Nao sé conseguiu como foi o melhor
trabalho desse ano. O outro, hoje também professor, passadas poucas aulas entrou na
sala e disse-me “Professora, agora quando vou ao cinema ja nao tenho prazer porque
estou atento a linguagem, a montagem, ...”. Escolheu-me para orientar a monografia
sobre o tema do cinema no Estado Novo. Teve 18 valores, mas nao ficou satisfeito com a
classificacao atribuida... Nunca mais tive noticias dele desde o dia em que defendeu o
trabalho até fevereiro deste ano, data em que me enviou um e-mail que me comoveu
imenso e que partilho convosco.

Minha cara professora,

Apés 5 anos, finalmente ganho coragem para lhe escrever. Ja o deveria ter
feito hd muito tempo, sei-o de consciéncia, mas talvez por orgulho nunca o
tenha feito.

Faco-o hoje porque Patricia Vieira, com o seu livro "Cinema no Estado Novo -
A Encenacao do Regime", publicado nos ultimos meses, me encontrou numa
prateleira de uma livraria.

Quero apenas, e humildemente, pedir-lhe perdao, talvez por ter defraudado
as suas expectativas ou, apenas, aquelas que eu criei para mim préprio. A
professora despertou em mim uma paixao pela imagem imensuravel, marcou-
me profunda e irremediavelmente dando-me um objetivo, um ideal, a ambicao
de uma vida.

Deixei-me, no entanto, consumir pela frustracao de nunca ter alcangado
esses objetivos e procurei enterra-los o mais fundo que pude, cortando
radicalmente todas as ligagées que tinha com essas memorias. Fui fraco, hoje
admito-o, acreditava que tinha que provar que era capaz a algumas pessoas
gue me tinham magoado e ao nao té-lo conseguido, escondi-me
cobardemente.

Depois da Universidade, procurei um emprego normal dentro da minha area,
arranjei um numa radio local como gestor da rede informatica. [...] Nos ultimos
anos tenho dado aulas de informatica em escolas e centros de formacao. Estou
atualmente a fazer um Mestrado em Ensino de Informatica na Universidade do
Minho para obter a Profissionalizagdo e poder entrar nas listas do Ministério
[...].

De qualquer das formas, escrevo-lhe apenas para que saiba que nunca a
esquecerei e que posso nao ter sido eu a escrever este livro, mas um dia irei
fazer com que se orgulhe de mim.
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Sao raras as pessoas que, como a professora, nos marcam tao intensamente
para toda a vida e, mesmo que inconscientemente ou que o neguemos
perentoriamente, nos definem naquilo que somos. E por isso quero,
simplesmente, agradecer-lhe.
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SHARING A CINEMA EXPERIENCE IN SCHOOL

Since its birth, the film represented people in performing daily activities, professional,
cultural, recreational, embedded in local societies. The film set as an instrument and object
of knowledge, and document/ memory of a time, a culture, a society, as a builder of realities.
From Georges Mélies, went on the film, to playing an important role in the construction of
the imaginary. After the First World War was used by totalitarian regimes in the exercise of
power as a powerful tool for construction of ideologies, values, education of the masses
(Walter Benjamin). Given this powerful and complex situation of sounds and images as
builders of realities, values, perceptions, imaginaries, ideologies, the relations between the
cinema and school has a key role in teaching how to see films, and also the education to
form the gaze.

Key words: documentary film, fiction, imaginary, look
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A oportunidade de uma literacia
cinematografica a partir das
reorganizacoes curriculares no
terceiro ciclo do ensino basico

Pedro José Félix Baptista Neves

Professor de Cinema no Agrupamento de escolas
Dra. Laura Ayres, Quarteira
cinemano3ciclo@gmail.com

Em 2004, surgiu em duas escolas do Algarve (Quarteira e Faro) um projeto de
introducao do cinema como area curricular de opcgao artistica. Esta iniciativa sé foi
possivel porque a reorganizagao curricular iniciada em 2001 abriu a possibilidade as
escolas de oferecerem aos alunos outras escolhas no ambito do ensino das artes.

Foi também gracas ao projeto Juventude-Cinema-Escola que se comecaram a desenhar
novos acdes do ensino do cinema, devido aos recursos e experiéncia que esse projeto
trouxe para o terreno. No Algarve o ensino do cinema é uma aposta real, materializada
em vdrias iniciativas que se tém vindo a amplificar e solidificar, contribuindo para a
valorizagcdao do ensino artistico, numa regiao onde a maior parte do ano parece estar
afastada das grandes propostas culturais.

Palavras-chave: Literacia cinematografica, cinema na escola, recursos didaticos,
reformas curriculares

THE OPPORTUNITY OF A FILM LITERACY FROM THE CURRICULAR
REORGANIZATION IN THE THIRD CYCLE OF BASIC EDUCATION

A project of introduction of cinema as a curricular area of artistic option, appeared in
2004 in two schools in the Algarve (Algarve and Faro). This initiative was only possible
because the curricular reorganization which has begun in 2001 opened the possibility
for schools to offer students with other choices under the teaching of the arts. It was
also thanks to the project Youth -Cinema-School that new actions of cinema education
began to be drawn due to the o resources and experience that this project has brought
to the ground.
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In the Algarve cinema education is a real bet, materialized in several initiatives that have
come to increase and solidify, contributing to the promotion of artistic education in a
region that seems to be away from the major cultural proposals most of the year.
Keywords: Literacy film, film school, teaching resources, curricular reforms

1. 0S ENQUADRAMENTOS LEGISLATIVOS E O PAPEL PEDAGOGICO DO CINEMA

Ultimamente, e com uma frequéncia pouco habitual, tém sido noticiada a atribuicao de
prémios a filmes portugueses em festivais de cinema de referéncia a nivel mundial. Em
2012, Joao Salaviza e Miguel Gomes foram premiados no Festival de Cinema de Berlim
com os filmes RAFA e TABU, respetivamente. Jodo Salaviza tinha ganho em 2009 a Palma
de Ouro para curta metragem do Festival de Cannes, enquanto Miguel Gomes com o
filme de 2008 AQUELE QUERIDO MES DE AGOSTO também ja tinha sido distinguido em
varios festivais internacionais, principalmente na Europa e América Latina. Depois de

premiado no DocLisboa, no Festival Internacional de Cinema de Locarno, e no Festival
Internacional de Cinema Independente em Buenos Aires, o documentario E NA TERRA
NAO E NA LUA de Gongalo Tocha voltou a ser distinguido em S&o Francisco, recebendo
o Golden Gate Award. Igualmente, Joao Canijo com SANGUE DO MEU SANGUE,
Frederico Serra, com a curta ENTRE OS DEDQS, ou as animagdes produzidas pelo
Cineclube de Avanca, pela Sardinha em Lata ou da Ciclope Filmes tém tido grande
reconhecimento fora de Portugal. Alids, o filme de Regina pessoa HISTORIA TRAGICA
COM FINAL FELIZ de 2005 ja obteve mais de 50 prémios, sendo o filme portugués mais
premiado de sempre.

Estes sdao apenas alguns exemplos que parecem sugerir que Portugal é um pais com
grande investimento nesta area, onde é dada uma atencao particular a literacia
cinematografica e a formacao de um publico cinéfilo desde os primeiros anos de
escolaridade. Na realidade nao é isso que se passa, comparando as iniciativas em
contexto escolar com as agdes de outros paises ou até analisando a histéria da relagao
entre o cinema e a escola.

Foi com Adolfo Lima, na sua obra “Educagdao e Ensino” de 1914, que surgiram as
primeiras referéncias ao cinema com fins educativos. A par do que ja acontecia em
outras nagdes europeias e nos Estados Unidos, onde o cinema comecgava a marcar
presenca em alguns meios escolares pelas suas possibilidades pedagdgicas, também
em Portugal se enaltecia o seu valor didatico, opondo-se as posicdes moralistas e
censorias que associavam o cinema a um divertimento destinado as massas menos
instruidas, ou como espectaculo publico inseguro devido aos incéndios que por vezes
aconteciam. O texto de Adolfo Lima tera tido eco junto do governo, uma vez que em
1918, o decreto n°4650 de 14 de Junho propunha a modernizacao dos processos
educativos com recurso a imagem em movimento, através da criacao de saldes
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cinematograficos nos liceus. Cerca de dez anos mais tarde, ja havia aparelhagens de
projecao em 15 dos 35 liceus nacionais. E em 1925, a lei n° 1748 determinava que, em
Lisboa e no Porto, fossem realizadas duas sessdes educativas por més para as criangas
das escolas primarias, acompanhadas por um professor®.

Se os diplomas da primeira republica previam uma vertente educacional na utilizagao
do cinema, a partir de 1927 com a selecao dos filmes a cargo da Inspecao Geral dos
Teatros, iniciava-se um maior controlo por parte das entidades estatais. A utilizacao
engenhosa do cinema ao servico da propaganda que se fazia sentir na época, com
reflexos nos comportamentos da populacao, sobretudo nos mais jovens, fez com que
também internamente se adoptasse a sétima arte como um instrumento fundamental
de informacao/formacao, tanto ao nivel do documentdrio como da ficcao. Depois das
experiéncias do cinema soviético dos anos 20 que influenciaram outras cinematografias
e granjearam uma profunda admiragdao de personalidades tao distintas como
Alessandro Sardi®*' e de Goebbels pelo filme de Sergei Eisenstein, O COURACADO
POTIOMKIN e, sobretudo, dos filmes da realizadora alema Leni Riefenstahl, exaltando a
supremacia nacional-socialista, o cinema documental nacional da década de 1940
também viria a revelar o sentido propagandistico, nomeadamente nos filmes de
Antoénio Lopes Ribeiro. A marca alema também se fez sentir nos filmes de ficcao, nao
necessariamente na partilha de ideais politicos, mas com a colaboracdo de técnicos e
atores ao servico de temas nacionalistas com referéncias em acontecimentos,
personagens ou na literatura como por exemplo, AS PUPILAS DO SENHOR REITOR (1935) e
CAMOES (1946) de Leitdao de Barros, ou A REVOLUCAC DE MAIO (1937) e FEITICO DO IMPERIO
(1940), também do mais proeminente realizador do regime, Anténio Lopes Ribeiro.

Também a igreja catolica a partir da década de 1930, principalmente com a Enciclica do
papa Pio Xl Vigilanti Cura, de 1936, comecou a prestar maior aten¢dao ao fenémeno
cinematografico, procurando criar mecanismos de classificacao dos filmes. Numa época
em que era proibido aos padres assistirem a sessées publicas, parece curioso a
existéncia de projecbes no Semindrio dos Olivais de filmes cujo contexto histérico e
tematico se justificassem, “gerando esta dinamica um fluxo cultural préximo do
cineclubismo”?. Ainda nesta década, deve-se destacar o relatorio “Cinema Educativo”,
publicado no Boletim Oficial do Ministério da Instrucao Publica, em 1935,
reconhecendo as vantagens da utilizacao das peliculas didaticas (documentarios de
investigacao ou das atividades do homem) ou das peliculas culturais (de temas
cientificos, sociais ou politicos) e profetizava-se uma substituicao do quadro pela tela.

No entanto, terda que se esperar pela década de 1950, quando se verificava um
acentuado declinio da producao cinematografica nacional, era assistir a um conjunto de

30 QOliveira, 1996
31 dirigente do Istituto Nazionale LUCE
32 Capucho, 2008, p.230
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acoes significativas no panorama cinéfilo. A Campanha Nacional de Educacao de
Adultos (CNEA) que decorreu entre 1952 e 1956, com um marcado sentido
propagandistico, confirmou um reconhecimento oficial do audiovisual como recurso
pedagdgico, em particular do cinema, “por ser uma das estratégias que melhores
efeitos produzia junto da populacao, dado o seu caracter ainda de novidade (...) e pela
facilidade de abordagem dos varios temas da educacao geral do povo”*3. Mesmo
destinando-se apenas ao ensino de adultos, excluindo-se da campanha o ensino infantil
e juvenil, considera-se este projecto, independente dos circuitos do cinema comercial,
como um marco no cinema educativo pelo seu pioneirismo, pela criagao de infra-
estruturas na generalidade do territério nacional continental e por envolver igualmente
a formagao de professores. Em 1955, teve lugar em Coimbra o | Encontro Nacional de
Cineclubes e, trés anos depois, iniciaram-se as sessées regulares da Cinemateca
Nacional, patrocinando uma nova geracao de criadores e de espetadores, pela
possibilidade de aceder a filmes que de outra forma |he seriam vedados, e redefinindo o
cinema como expressao artistica.>

Novos conceitos pedagdgicos surgidos nos anos sessenta como a “educacao pela arte”,
e 0s avangos no campo tecnolégico contribuiram para a fundagao do Centro de Estudos
de Pedagogia Audiovisual, em 1963, pelo Ministro da Educa¢ao Nacional Galvao Telles
e, No ano seguinte, o Instituto de Meios Audiovisuais do Ensino (IMAVE) e a criagao da
Telescola, nos Decretos-Leis de 31 de Dezembro. Apos a resolucdao das questdes
logisticas, as emissées regulares iniciaram-se em Outubro de 1965, procurando
colmatar a falta de professores quando a escolaridade obrigatéria passou para seis
anos, vindo a ser a experiéncia mais consistente e prolongada de utilizacao dos meios
audiovisuais no ensino a distancia em Portugal, e tendo inclusivamente mais sucesso
educativo que o ensino formal direto. Apesar de s6 no ano letivo 2003/2004 ter sido
extinto o Ensino Basico Mediatizado, a partir dos anos oitenta as transmissdes
televisivas ja tinham sido substituidas pela tecnologia dos videogravadores. Foi ainda
na década de 1970 que se comecgaram a criar condi¢des de acesso generalizado a meios
de gravacao e reproducao, nomeadamente o sistema Video Home System (VHS). Tanto
ao nivel do ensino superior, como do basico e secundario se comecou a recorre com
maior frequéncia ao audiovisual com objetivos didaticos e pedagdgicos e,
inclusivamente, surgiram disciplinas relacionadas com tecnologias educativas nas
Universidades do Minho e Aveiro. Também em 1973 surgiu um curso oficial de cinema
pela primeira vez que, com a reconversao do Conservatério em 1983 se passaria a
designar de Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa.

O reconhecimento do papel importante que o cinema poderia trazer para o universo
escolar, seria consolidado na iniciativa de Roberto Carneiro enquanto ministro da
educacao do Xl governo constitucional, quando prop6s a criacao de videotecas

3 Barcoso, 2011, p. 168
* Monteiro, 2011, p.310
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escolares, construida metodicamente, numa cole¢ao chamada “Os Filmes na Escola”. O
projeto resultou de um trabalho conjunto com a Direcao-Geral do Ensino Basico e
Secundario (DGEBS), o Gabinete de Educacdao Tecnoldgica, Artistica e Profissional
(GETAP), a Direccao-Geral da Extensao Educativa, o Instituto de Inovacao Educacional e
também com a Secretaria de Estado da Reforma Educativa, tendo-se criado um Grupo
de Trabalho de Cinema e Audiovisual, que estabeleceu como prioridade os 2° e 3° ciclos
do ensino basico. Apds um levantamento dos equipamentos tecnolégicos (televisdes e
videos) das escolas de Portugal continental e insular, procedeu-se a qualificagdo de
professores através de agbes de formagao entre Maio de 1991 e Janeiro de 1992 em
Tréia, Funchal e Ponta Delgada. Outras iniciativas relacionadas com a formacao de
professores ndao se viriam a concretizar. Tanto o projeto “Os Filmes na Escola”, como o
“Cinescola” criado poucos anos depois pelo Instituto Portugués da Arte
Cinematografica e Audiovisual (IPACA), e que pretendia desenvolver relagbes entre as
escolas e as salas de cinema locais, nao tiveram continuidade nas legislaturas seguintes.
Real¢a-se, no entanto, a reforma do ensino artistico iniciada por um grupo de trabalho
chefiado por Miguel Graca Moura, prevendo-se o enquadramento do cinema e do
audiovisual no sistema educativo permitindo a sua opcao como disciplinas no 3¢ ciclo e
secundario, exposto no Decreto-Lei n° 344/90 de 2 de Novembro. Seguiram-se duas
acdes conjuntas dos Ministérios da Educagao e da Cultura, em 1996 e 2000,
coordenados respetivamente por Maria Emilia Brederode Santos e Augusto Santos
Silva, no sentido de promover o ensino artistico, onde se procedeu a uma analise do
panorama artistico em Portugal, destacando a valorizacao das boas praticas e o papel
dos seus professores, a promog¢ao da investigacao e exposicao publica desses docentes,
e ainda, a criacao de “uma tradicao de Ensino Artistico, o que Portugal nunca teve™.
Um terceiro relatério, coordenado por Jorge Barreto Xavier, elaborado em 2004,
destacava as propostas da Direccao Regional de Educacao do Algarve com relevo para o
Programa Juventude/Cinema/Escola e propunha um conjunto de recomendacgdes entre
as quais a consolidacao da diversificacdao da oferta artistica no 3° ciclo do ensino basico
e a accao estratégica dos Planos Educativos e Planos Anuais de Actividades das escolas
ou agrupamentos.

2. AS REORGANIZAGCOES CURRICULARES NO TERCEIRO CICLO A PARTIR DE 2001

O Decreto-Lei n°6/2001, de 18 de Janeiro, operou uma profunda alteracao no desenho
curricular do ensino bdsico, nomeadamente no 3° ciclo do ensino basico. Este diploma
procedeu a alteragao da duracao das aulas para blocos de 90 minutos, redesenhou a
carga horaria com a inclusio de trés novas areas curriculares ndo disciplinares: Area de
Projecto, Estudo Acompanhado e Formagao Civica, e propds uma diferenciagcdo entre a
area artistica e as restantes, diminuindo drasticamente o seu ‘peso’ na componente
letiva semanal. Por exemplo, a disciplina de Educagdao Visual que antes tinha 450

35 Relatério do Grupo de contacto entre os Ministérios da Educacio e da Cultura, 2000, p.49

92



minutos (150 por semana no 7° ano, no 8° e no 9°) passou a ter apenas 180 minutos
obrigatérios (um bloco de 90 minutos semanal no 7° e outro no 8°), visto que no 9° ano
passou a ser opcional. A perspetiva de gestao flexivel associada ao novo modelo de
reorganizacao curricular permitia as escolas a possibilidade de oferecer opcbes
artisticas, como constava na alinea b) do Anexo lll: “A escola deve oferecer outras
disciplinas da Area da Educacéo artistica (Educacdo Musical, Teatro, Danca, etc.) ”.

A carga horaria proposta passou a determinar um bloco de 90 minutos semanal para a
Educacao Visual enquanto a Educagao Tecnolégica em conjunto com a opgao artistica
deveria ser organizada equitativamente ao longo do ano também com um bloco de
noventa minutos. A interpretacao que foi dada a este modelo (E.T. mais opc¢ao) foi
diferente de escola para escola, havendo algumas que optaram por dividir o ano lectivo
em semestres (cabendo a cada disciplina a leccionacao de metade da turma em cada
semestre com uma troca a meio do ano), enquanto outras preferiram que cada
disciplina fosse lecionada durante o ano lectivo em 45 minutos semanais. Uma terceira
hipdtese passou por um funcionamento alternado entre duas areas artisticas (uma
semana com Educacao Tecnolégica e outra semana com a disciplina de opcao).
Também se verificaram casos em que a escola nao forneceu qualquer opcao,
mantendo-se a obrigatoriedade de frequéncia de Educacao tecnolégica num bloco
semanal de 90 minutos durante o ano letivo.

O diploma também era omisso quanto as habilitagbes para a docéncia das novas
disciplinas que entretanto surgiram. Por exemplo, na escola E. B. 2,3 de Quarteira foi
decidido incluir o Teatro como opg¢ao, mas nao havia no quadro de escola nenhum
professor com formacao na area, nem havia nenhum grupo de docéncia®* especifico.
Isto implicava a contratacao anual de um professor, mantendo-se indefinida a
continuidade pedagdgica (porque o professor podia ser diferente de ano para ano).
Dada a confusao que se gerou, surgiu no ano seguinte o Decreto-Lei n°® 209/2002 que
pretendia corrigir esta situagao, assinalando que a oferta de escola da opcao artistica
dependeria da existéncia de professores no seu quadro docente (alinea b) do Anexo lll).
A opc¢ao da inclusao do cinema na escola de Quarteira, dada por um professor do
guadro com nomeacgao definitiva viria a resolver esse problema. Foi assim que no ano
letivo 2004/2005, duas escolas do Algarve (em Quarteira e a escola Dr. Joaguim
Magalhaes em Faro) se associaram e, em colaboracao com a Direcao Regional, iniciaram
o projeto piloto de ensino do cinema, como op¢ao artistica.

Com a revisao da estrutura curricular apresentada em Marco de 2012, numa proposta
para entrar em vigor a partir do ano letivo 2013/2014, confirma-se a redugao da carga
hordria do ensino artistico no terceiro ciclo, a0 mesmo tempo que se mantém a
possibilidade de a escola oferecer uma opcao nesta area a frequentar no 7° e 8° anos de
escolaridade. Para o 9° ano, passa a ser obrigatério a lecionacdao de Educacao Visual

36 A actual designacéo é «grupo de recrutamento»
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num bloco de noventa minutos. De acordo com o documento proposto para consulta
publica, divulgado e fornecido as escolas, a opcao de escola estaria vinculada aos
respetivos projetos educativos, o que se pode interpretar como estando sujeita as
op¢oes pedagdgicas das escolas ou agrupamentos. Na realidade, as direcbes das
escolas deparam-se com a questao de articular o novo desenho curricular com a gestao
dos horarios dos professores efetivos, o que pode nao ser coincidente com as opcdes
pedagdgicas. Por exemplo, o documento nao prevé o ensino da Educagao Tecnoldgica,
mas no caso de haver no quadro de escola docentes desta area curricular, torna-se
guase impossivel a possibilidade de a escola ou agrupamento propor qualquer outra
op¢ao artistica.

3. 0 CINEMA COMO AREA CURRICULAR NO ENSINO ARTISTICO

Quando se iniciou o projeto de uma disciplina de cinema em duas escolas no Algarve
varios factores concorreram para o interesse numa nova opg¢ao de ensino artistico. Em
primeiro lugar, tinha sido publicada legislagao que permitia as escolas uma maior
autonomia para as linhas orientadoras da educacao artistica nos respectivos projectos
curriculares. Depois, a existéncia de uma rede de escolas, que pertencia ou tinha
aderido ao JCE, veio a revelar-se fundamental neste processo, porque os professores
tinham tido formag¢ao ministrada pelas coordenadoras daquele projeto. Com a
introducao de um projeto ambicioso onde era necessario construir um programa, criar
recursos pedagdgicos e restantes documentos, também se colocava a questao da
insercao do cinema num sistema de ensino formal. Naturalmente este processo tem
estado sujeito a alguns constrangimentos:

— uma nova area curricular implica novos conteldos, novas competéncias a adquirir,
novos elementos de avaliacdo. Tratando-se de uma drea opcional, o horario também
nao é muito favoravel, com uma carga hordria muito reduzida (uma vez por semana
num bloco de 90 minutos durante um semestre ou, caso a escola o defina, pode ser
frequentada durante todo o ano, mas alternadamente. Tanto num caso como no
outro, pressupde um programa muito limitado e uma componente pratica muito
reduzida;

— 0 cinema é visto, sobretudo, como entretenimento por parte dos jovens e a sua
inclusao no desenho curricular do 3° ciclo do ensino basico implica um
estranhamento, principalmente no primeiro contacto com a disciplina, os seus
conteudos e métodos (“julgava que era sé ver filmes”, referiram alguns alunos);

— na escola a introducao de uma nova opgao artistica traz também alguma
desconfianca e em alguns casos rejeicao, porque pode entrar em conflito com
outras areas curriculares (artisticas), devido incompatibilidades ou concorréncia de
hordrios dos professores. Infelizmente, tem-se assistido a algumas situacdes
desagradaveis que podem prejudicar o funcionamento da disciplina, a adesao dos
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alunos as atividades propostas, diminuindo o seu desempenho académico e até o
interesse da comunidade escolar;

— ainda ha poucas escolas com a opcao de cinema. Isso pode implicar menor
visibilidade do projeto e limitagbes a partilha de experiéncias. Para contrariar estas
barreiras que ainda se colocam, os professores das varias escolas tém vindo a
divulgar o projeto em encontros e congressos e a tomar diversas iniciativas;

— nao ha uma tradicao de ensino da historia, estética e técnicas do cinema nos
curriculos escolares do ensino basico. A falta de abertura para a importancia da
literacia cinematografica nos sucessivos governos, com a exce¢ao da iniciativa do
Ministério da educacao do XI governo constitucional em 1992, revela pouca
abertura para a importancia da educagao para o cinema e com O cinema.
Naturalmente, torna-se dificil uma consolidacao de uma politica educativa mais
voltada para o ensino artistico se nao houver um consenso alargado neste campo.

Por isso, deve-se evitar que o cinema se transforme em apenas mais uma area curricular
entre outras ou “transformar uma atividade lidica num novo pesadelo curricular™’. A
experiéncia desenvolvida com as atividades desenvolvidas na disciplina tem permitido
enunciar e aplicar algumas estratégias para contrariar as dificuldades que se tém
verificado. Os professores ou grupo de professores que a lecionam devem adequar as
suas propostas de atividades, de acordo com as caracteristicas das turmas, as condi¢des
oferecidas pela escola e 0 meio geografico e sociocultural da comunidade educativa ao
programa inicialmente tracado. A curiosidade dos alunos para o cinema surge mais
facilmente se os docentes procurarem estar sempre informados sobre os contetidos,
criar expectativas a longo prazo sobre as vantagens que o conhecimento sobre cinema
pode vir a ter no futuro, promover a transversalidade, propondo atividades
interdisciplinares, fomentar a relagao entre os saberes formais e os saberes informais,
contribuir para uma escola democratica no sentido em que os alunos de locais onde o
investimento cultural é reduzido possam ter acesso a cultura e as artes através da
escola, e, assim, valorizar também o ensino artistico, tornando-o num elemento
formativo de referéncia no curriculo do ensino basico.

Os alunos devem ter a oportunidade de visionar filmes ou excertos de filmes,
videoclipes, anuncios publicitdrios e outros videos artisticos, que de outra forma lhes
seriam provavelmente inatingiveis, apesar da facilidade de acesso as imagens com a
internet e o DVD. A aquisicao de competéncias de linguagem do cinema através da
andlise e interpretacdo das imagens, e os exercicios com a camara de filmar e outros
suportes contribuem para o desenvolvimento de uma efetiva literacia cinematografica.
Admitindo que o universo audiovisual é influenciado por uma “cinevisao” *%, assim se
compreende a vantagem do ensino do cinema para a literacia mediatica. Os beneficios
de uma educacao formal para o cinema inserida no ensino artistico, comecam quando a

37 Antdnio, 1998, p.29
38 Lipovetsky/Serroy, 2007 p.298
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inclusao de uma nova drea aumenta a amplitude de abordagens no campo das artes e
fortalece o departamento de expressées no desenho curricular do terceiro ciclo. A
diversificacao das propostas de atividades (em desenho, na redacao de sinopses e
guides, na utilizacdo de camaras de filmar, recorrendo ao computador, entre outras)
permite o desenvolvimento das dimensbes cultural, critica e criativa, numa nova
perspetiva que as outras areas nao conseguem atingir. Por exemplo, a utilizacao de
software de edicao de video aplicando conhecimentos de diferentes métodos de
montagem num processo criativo de poés-producdo, nao seria exequivel sem os
conteudos de cinema. Assim, estao-se a trabalhar literacias digitais e a responder ao
mais recente designio educativo de inclusao das tecnologias de informacao e
comunicagao, em comunhao com a literacia cinematografica.

Depois do percurso efetuado nas escolas que lecionam a disciplina de cinema e do
patriménio cultural (com o acesso a visionamento de “outros” filmes), reflexivo
(consecucao de um mestrado na Universidade do Algarve, congressos, etc.) e até
material (recursos educativos) obtido, considero que a possibilidade de as escolas
continuarem a poder oferecer uma opc¢ao artistica no 3° ciclo representa uma porta que
permanece aberta para um projeto de ensino artistico voltado para o futuro.
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RESUMO

Nos ultimos anos vén emerxendo na rede un artefacto, o documental interactivo (ou i-
doc), no que estan a converxer boa parte das técnicas e experimentos narrativos da non
ficcion dos ultimos anos. Tratase dun formato ou xénero hibrido que combina
hipertexto, multimedia, narracion inmersiva procedente dos videoxogos,
performatividade, locative media, espiritu colaborativo baseado da filosofia do
crowdsourcing... Son tantas as posibilidades que o documental interactivo nos ofrece
gue moitas veces até é complicado delimitar cando falamos dun i-doc ou doutra cousa.
Polo tanto, este novo artefacto suxirenos moitas preguntas que nos fan reflexionar
sobre o momento que vivimos tanto no mundo audiovisual, como no xornalistico,
como no da propia internet. Que é un documental interactivo? Existe xa algunha
tipoloxia? Cales son os mellores exemplos de i-doc dos ultimos anos? Cara a onde
camifa? Quen esta a producir e a crear i-docs? Formularemos estas preguntas tratando
de atopar as respostas na producién mais recente, pero tamén trataremos de buscar a
sUas orixes artisticas para asi proxectar as posibilidades no futuro.

ABSTRACT

Over the last years it's been emerging on the internet an artefact, the interactive
documentary (i-doc) at which most non-fiction storytelling experiments and techniques
are converging. It is an hybrid format that combines hypertext, multimedia, videogame-
based immersive storytelling, locative media, collaborative spirit based on
crowdsourcing philosophy... There are so many the possibilities offered by i-docs that it
is complicated to delimit wether we are in front of an i-doc or in front of something else.
Therefore, this new artefact suggests a lot of questions that make us think about the
moment we are living either at the audiovisual or the journalistic field, or at the very
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internet. What is an interactive documentary? Does any typology already exist? Which
are the best i-doc examples from the last years? Where is it walking to? Who are

umentary, i doc, webdocumentary, digital storytelling, new
media

3%, pero non é ata o 2009 cando empeza a haber os primeiros
achegamentos tedricos. Na practica, podemos dicir que se leva facendo documental
interactivo dende antes de que existise a teoria, e mesmo antes de que existise 0 nome,
como veremos a continuacién. E tamén podemos distinguir entre aquelas obras que
estarian madis achegadas ao nucleo do concepto, entre outras cousas por se chamaren a

creadores, dentro deste xénero, estando camufladas no maremagnum de neoloxismos
interdisciplinares do que cofiecemos como new media.

Deste xeito, na web, nos videoxogos, nos mundos virtuais, nos mébiles, na realidade
aumentada, nos distintos hibridos de ficcion, nas obras colaborativas, nos videoblogs,
en pezas de xornalismo inmersivo ou de infografia, nas novas tendencias de
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