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SUAREZ, Adriana Rodrigues. Educacéo, Cinema e Linguagem cinematografica:
Entrecruzamentos para uma metodologia de leitura filmica critica na formacao
inicial de professores de Artes Visuais. 2018. 262f. Tese (Doutorado em
Educacao) — Universidade Estadual de Ponta Grossa, 2018.

RESUMO

O objeto desta tese é o desenvolvimento de uma alternativa de leitura filmica critica
para a formagdo de professores de Artes Visuais. A questdo que norteia a
problematica deste estudo se expressa por meio da seguinte indagacdo: Qual
alternativa de leitura filmica critica para a formacao inicial de professores de Artes
Visuais que alia Conteudo e Forma mediado pelo conhecimento da linguagem
cinematografica e que objetiva a formacao humana artistica- cultural e social critica?
O Objetivo geral visa construir uma alternativa metodolégica de leitura filmica critica
a partir da leitura cinematografica superando a fragmentacdo entre a forma e o
conteudo, contribuindo para a formacdo de conhecimento na formacéao inicial de
professores de Artes Visuais, objetivando a formacdo humana, artistica- cultural e
social critica. Da formulacdo do objetivo geral, os objetivos especificos elencados
sdo: Fundamentar Cinema, Educacdo e Cultura na Perspectiva epistemoldgica
critica; Proporcionar praticas metodolégicas de Leitura Filmica mediada pela
linguagem cinematogréfica aliando forma e conteddo, numa perspectiva critica e
Apresentar uma possivel alternativa pedagogica- metodoldgica critica para a Leitura
Filmica na formac&o inicial de professor de Artes Visuais, aliando conteudo e forma
mediado pela linguagem cinematografica. O referencial tedrico é constituido
principalmente pelos autores: Adorno (1995, 2010); Adorno e Horkheimer (1986,
2014); Almeida (2016); Andrew (2002); Barbosa (1990); Benjamin (1985, 2011,
2012, 2013); Berger (1999); Bernadet (1985); Bordwell e Thompson (2013); Buoro
(2003); Contreras (2002); Duarte (2009); Ferndo (2012); Freire (1996); Garcia
(1999); Martin (2003); Metz (2014); Mitry (1978); Reali (2007); Rudiger (2004); Xavier
(2005); dentre outros. A metodologia da pesquisa ampara-se em uma abordagem
qualitativa, na modalidade pesquisa-acdo com direcionamento do método historico
dialético fundamentado na Teoria Critica. Os instrumentos de coletas de dados séo
guestionarios, seminarios, sessodes filmicas, trabalhos de analises filmicas com os
académicos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais do 1° ano/2° ano de
2016/2017 da Universidade Estadual de Ponta Grossa UEPG/PR. A analise dos
dados se deu mediante a Analise de Conteudo de Bardin (2009). Foram levantadas
3 (trés) categorias norteadoras principais e 13 (treze) subcategorias de analise que
emergiram e trouxeram relacfes com 0S objetivos propostos na pesquisa. Os
resultados demonstram que com mais autonomia, o professor/espectador atinge a
“‘competéncia de ver’ através da leitura filmica critica, a partir dos conhecimentos
inferidos sobre Cinema, deixando de lado a leitura espontanea. Os académicos
reconhecem a importancia do Cinema na Educacgdo, no ambito mais significativo,
por meio de subsidios da alternativa metodologica de leitura filmica na perspectiva
critica, formativa, democratica e emancipatéria, na formagdo de professores em
Artes Visuais.

Palavras-chave: Cinema, Leitura Filmica, Formacdo de Professores de Artes
Visuais, Educacéao.



SUAREZ, Adriana Rodrigues. Education, Cinema and Cinematographic
Language: Interlacement for a Critical Film Reading Methodology in the Initial
Formation of Visual Arts Teachers. 2018. 262f. Thesis (Doctorate in Education) -
State University of Ponta Grossa, 2018.

ABSTRACT

The purpose of this thesis is the development of an alternative of critical filmic
reading for the formation of Visual Arts teachers. The question that guides the
problem of this study is expressed through the following question: What is the
alternative of critical filmic reading for the initial formation of teachers of Visual Arts
that combines Content and Form mediated by the knowledge of the cinematographic
language and that aims at human-cultural and social criticism? The general objective
is to construct a methodological alternative of critical filmic reading from the cinematic
reading, overcoming the fragmentation between form and content, contributing to the
construction of knowledge in the initial formation of Visual Arts teachers, aiming at
human, artistic-cultural and social criticism development. From the formulation of the
general objective, the specific objectives listed are: Endorsing Cinema, Education
and Culture in the critical epistemological perspective; Providing methodological
practices of Filmic Reading mediated by the cinematographic language combining
form and content in a critical perspective and Presenting a possible pedagogical-
methodological alternative for Filmic Reading in the initial formation of Visual Arts
teacher, combining content and form mediated by the cinematographic language.
The theoretical reference is composed mainly by the authors: Adorno (1995, 2010);
Adorno and Horkheimer (1986, 2014); Almeida (2016); Andrew (2002); Barbosa
(1990); Benjamin (1985, 2011, 2012, 2013); Berger (1999); Bernadet (1985);
Bordwell and Thompson (2013); Buoro (2003); Contreras (2002); Duarte (2009);
Ferndo (2012); Freire (1996); Garcia (1999); Martin (2003); Metz (2014); Mitry
(1978); Reali (2007); Rudiger (2004); Xavier (2005); among others. The research
methodology is based on a qualitative approach, in the research-action modality with
a focus on the dialectical historical method based on the Critical Theory. The
instruments of data collection are questionnaires, seminars, filmic sessions, filmic
analysis works with the undergraduate students of the 1st / 2nd year of 2016/2017
from the Visual Arts Degree Course at State University of Ponta Grossa UEPG / PR.
Data analysis was performed using the Bardin Content Analysis (2009). Three (3)
main guiding categories and 13 (thirteen) subcategories of analysis were raised and
related with the objectives proposed in the research. The results demonstrate that
with more autonomy, the teacher / spectator reaches the "competence to see”
through critical filmic reading, from the knowledge inferred about Cinema, leaving
aside the spontaneous reading. The undergraduate students recognize the
importance of Cinema in Education, in the most significant context, by means of
subsidies of the methodological alternative of filmic reading in a critical, formative,
democratic and emancipatory perspective, in the formation of teachers in Visual Arts.

Keywords: Cinema, Filmic Reading, Visual Arts Teacher Formation, Education.
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INTRODUCAO

Quando escutamos frases de pessoas que, ao assistirem a um filme, dizem:
“fui sequestrado pelo filme”, “viajei ao outro mundo”, “desliguei-me da vida”, “gostaria
de viver tudo isso”, entre outras frases, percebemos que o Cinema é a arte mais
proxima do sonho acordado.

Sonho o qual ndo é um “sonho”, mas uma representagao de algo real ou
imaginado. Precisamos passar do estagio de espectador passivo (se é que
realmente existe tal possibilidade diante do Cinema) para um espectador ativo,
acrescentando a analise critica ao filme assistido, estimulando assim novas
percepcdes, memoarias, emocdes, construindo algumas ideias e recusando outras. O
Cinema se abre para nos, transformando-nos em espectadores participantes, que
sonham conscientes para distinguir o que € real e o que é ficcao.

Esta pesquisa nasceu de uma inquietagc&o. Inquietacdo que muitas vezes nos
fazem buscar respostas. Estimulam-nos a respondé-las para entdo, podermos
interferir, transformando-as e nos transformando.

Sua origem se deu por iniciativa minha, onde busquei investigar, conhecer,
aprender, interferir e tentar transformar o que me inquietava: a maneira de como o
Cinema era utilizado na Educacao, principalmente nas aulas de Artes, com um olhar
na formacédo de professores de Artes Visuais.

Falar de sua origem é falar das minhas experiéncias profissionais nas aulas
de Artes e seu ensino, o qual visa a formacdo humana da sociedade. Como
professora de Arte e pesquisadora, percebi a necessidade de suprir um
conhecimento, o qual nos faz falta, tanto na formacao inicial como na formacao
continuada de professores de Artes Visuais.

O problema da presente pesquisa teve visualidade em minhas praticas em
sala de aula, quando verifiquei que o Cinema era usado de maneira superficial e néo
era visto como uma linguagem artistica, com caracteristicas proprias, mas, como
uma ilustracao.

Para tanto, o Cinema muitas vezes, é usado como instrumento didatico-
metodoldgico para varias areas. Logo, acredito que tdo importante conhecimento
deve ser mais bem abordado. A preocupacao (seria) é em trabalhar o Cinema como

uma area de conhecimento, numa relacdo interdisciplinar com os demais
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conhecimentos escolares, ou melhor, mais do que isso, a leitura filmica tem sido
utilizada apenas pela leitura do senso comum, sem uma reflexdo e interpretagéo
critica. Ficando apenas e tdo somente no campo do entretenimento, entdo como
melhorar isso?

Ao questionar os discentes, do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da
UEPG/PR, sobre o Cinema, percebi um gosto bastante comum entre eles, um
veiculo, cujo acesso lhes é bastante facil. Diante da constatacdo, devemos pensar o
Cinema na Educacdo com propriedade, valores mais relevantes, ndo como
meramente um passatempo, ou como uma simples ilustracdo ou como instrumento
didatico de um determinado conteudo.

Minha vivéncia e experiéncia favoreceram o amadurecimento da proposicao
do projeto de pesquisa, 0 qual teve seu inicio no mestrado, que realizei entre os
anos de 2011-2013 no Programa de Mestrado em Comunicagdo e Linguagens
(TUIUTI/PR) na linha de pesquisa em Cinema.

No mestrado, tive conhecimento do campo teérico/técnico do Cinema, suas
teorias, seus elementos cinematograficos. A minha pesquisa no curso se deu pela
construcéo da intertextualidade entre a pintura de Francis Bacon e o cinema de John
Maybury.

Em minha dissertacdo, através do estudo da leitura cinematogréfica, a partir
da decupagem, relacionei a indissociabilidade entre a forma e o conteddo do
Cinema a Pintura, criando assim uma leitura filmica mais significativa. Consegui,
através do estudo, perceber que o Cinema, com suas caracteristicas, tém muito
mais a nos dizer quando conhecemos sua linguagem propria, tdo forte quanto a
linguagem da pintura, deixando bem claro que tais linguagens podem e devem
conversar, mas que cada uma delas fala por si, de maneira independente. Foi uma
experiéncia bastante importante para meu olhar sobre a linguagem cinematografica.
Despertou-se em minha pratica um pensamento sobre a possibilidade de uma
alternativa metodoldgica de leitura filmica, mais significativa.

Determinada e buscando o tema - O Cinema na Educacdo me indaguei: sera
que a pratica que realizo com o uso do Cinema em minhas aulas de Artes sao
realmente significativas para a formacéo critica do aluno?

Isso tudo me direcionou como pesquisadora a buscar fontes e subsidios que

levassem a analisar e compreender o uso do Cinema na Educacao. Questbes como:
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o Cinema pode emancipar a sociedade moderna, como resultado da evolugao
social?

A natureza ilusionistica do Cinema se da pelo resultado da montagem
construida pela intencao do diretor. A imagem cinematogréfica, resultante da pratica,
estimula a subjetividade de seus espectadores (BENJAMIN, 2012). Por isso, a
grande necessidade de se compreender a magica do Cinema através de
espectadores, sabendo que o Cinema inaugurou uma nova relacdo da arte com as
multiddes.

Na modernidade, o valor de objeto de culto que a obra de arte trazia da
antiguidade foi substituido pelo valor de exposi¢cdo, devido ao desenvolvimento
tecnolégico. Em minhas buscas tedricas, conheci o estudioso da Escola de
Frankfurt, Walter Benjamin, o qual acreditava que a democratizacdo da producéo e
da recepcado da arte eram tendéncias intrinsecas ao meio, e as considerava
progressistas. Mas, muitos estudiosos do mesmo periodo entre eles, Adorno e
Horkheimer, acreditavam que o Cinema era mais um veiculo de manipulagcédo social
da Industria Cultural.

O Cinema pode estimular o homem nas novas percepcdes e reacoes
exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua vida
cotidiana. Corrobora com essa visdo Benjamin (1985, p.174) afirmando que o “fazer
do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo, o objeto das inervacdes humanas —
€ essa a tarefa histoérica cuja realizacdo da ao Cinema o seu verdadeiro sentido.”

Benjamin (1985) classifica o Cinema como a forma de arte que corresponde
de maneira adequada ao homem moderno, pois atinge uma sensibilidade
transformada pelo cotidiano da vida moderna. Para o homem moderno, as imagens
cinematograficas possuem inimeros significados objetivos e subjetivos.

Ir ao Cinema, ver filmes, € uma cultura que precisa ser aprendida e
incentivada, possibilitando oportunidades significativas para a formacgéo estética dos
espectadores, sobretudo, dos nossos alunos. Em uma sociedade audiovisual, na era
da reprodutividade técnica, momento o qual vivemos, o dominio da linguagem
cinematografica torna-se requisito fundamental para se transitar pelos diferentes
campos sociais.

No entanto, sdo questbes norteadoras da tese: Qual interesse tém os

professores em estimular seus alunos a se tornarem espectadores ativos? Seria 0
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Cinema uma importante linguagem para o desenvolvimento critico do aluno? O
Cinema capacita o espectador a “olhar” o mundo com outros olhos?

As leituras de imagens cinematograficas de carater objetivas e subjetivas
devem ser interpretadas a partir da maturidade visual, cultural, educacional e social
em relacdo da parte ao todo. E nitida a importancia do Cinema na Educac&o. E
realmente de grande valor na formagéo dos professores de Artes Visuais.

Podemos questionar ainda, que o grande problema estd em como o0s
professores utilizam importante veiculo de comunicacdo. A necessidade esta na
formacdo do professor de Artes Visuais, o qual deve ter consciéncia de que o
Cinema é uma linguagem artistica, que como outra, tem sua linguagem propria e
deve ser conhecida e explorada.

A partir de todas as colocacgfes, a pesquisa foi partiihada com a relevante
contribuicdo e discussédo junto a minha orientadora, e os direcionamentos da
investigacdo voltou-se para a formacédo de professores de Artes Visuais, onde 0
desenvolvimento artistico e metodoldégico se desenvolve na formacdo de
professores, de modo a propiciar o desenvolvimento do olhar mais critico sobre a
imagem, imagem-camera, a imagem cinematografica.

Evidenciamos o significado da pesquisa em relagcéo ao Cinema na Educacéo,
em poder proporcionar uma alternativa na leitura filmica aos académicos do Curso
de Licenciatura em Artes Visuais.

Compreendemos entdo, que o Cinema é um grande aliado na formacao
humana de um individuo mais critico, Ele pode contribuir para uma sociedade mais
emancipada, defesa do estudioso Walter Benjamin.

Com base na Lei 13.006/14, a escola € potencialmente um polo audiovisual
na comunidade. A acdo do Cinema na Educacado deve transformar-se num cenario
gue possibilite 0 encontro entre o Cinema, professores e alunos, isto €, o Cinema e a
comunidade. Algo muito estimulante visto no discurso de Fresquet e Migliorin (2015,
p. 9) quando destacam o Cinema na Educacgao e dizem: “(...) o Cinema na Educagao
opera imediatamente a transmutacdo de todos em espectadores”. Destacam a
importante horizontalidade que ocorre na condicdo do uso do Cinema na Educacéo,
nas posturas dos corpos, professores e alunos, que ficam lado a lado e ndo mais em

posi¢coes contrapostas, tendo a tela como foco principal.
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Para Fresquet e Migliorin (2015) é preciso pensar a escola como um espaco
que possibilita ao professor e ao aluno o encantamento, a contemplacédo, a
intelectualizacdo e a sensibilidade através das obras cinematogréficas.

Os autores apostam em seu discurso, que o Cinema, ao encontro com a
escola, deve produzir aprendizagens, inclusive de conteudos, mas como efeito e ndo
como objetivo. Deve promover acdes emancipatérias a partir da construcdo de
pontos de vista sobre o mundo e, dentro de suas criacfes, criar possibilidades da
construcdo de outro mundo.

A presenga do Cinema na Educacgéo deve-se tornar um transformador das
proprias praticas educacionais, tarefa bastante grande para o Cinema, mas passivel
de acontecer, porém, é preciso permitir que aconteca a experiéncia sensivel e
intelectual entre professores e alunos.

Isso nos leva a problematizar: qual alternativa de leitura filmica critica
possibilitaria a formacéo inicial de professores de Artes Visuais para atuar na
Educacéo? E possivel aliar o contetdo e forma, mediado pelo conhecimento da
linguagem cinematografica, a qual teria por objetivo a formacdo humana, artistica-
cultural e social critica?

Trago aqui, juntamente com minha orientadora, o processo de constru¢do da
presente pesquisa, sua tematica e o conhecimento intermitente, processo que foi
muito desafiador, porém necesséario para a compreensdo do objeto e para minha
continua formacdo humana e profissional, e sem davida para contribuir com o tema
na docéncia universitaria tendo como foco os académicos do Curso de Licenciatura
em Artes Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa/PR.

Assim, espero compartilhar os conhecimentos alcangados com aqueles que
lutam pela garantia e qualidade do ensino de Artes Visuais na sociedade.

A presente pesquisa destina-se em investigar o Cinema na Educagdo, no
ensino superior a partir dos académicos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais,
a fim de contribuir para a melhor compreensdo da area e buscar subsidios para
interferir e transformar o entendimento sobre o Cinema na Educacdo de maneira
mais significativa.

Para isso, a proposicdo se da a partir do estado da arte realizado sobre o
tema Cinema na Educac¢do. Foram localizados 50 (cinquenta) artigos em periddicos
e 25 (vinte e cinco) dissertacdes e teses de professores e pesquisadores em IES e

professores pesquisadores da Rede Publica (PDE). O levantamento foi realizado
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nos acervos da CAPES (Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior), na BDTD (Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes), no
SCIELO (Scientific Eletronic Lbrary Online) e em fontes em geral da internet, os
quais apresentaram varias questdes sobre o Cinema na Educacéo.

Do material mapeado, se constatou a necessidade de estimular o Cinema na
Educagé@o com mais consciéncia e aproveitamento do veiculo em sua totalidade.

A maior parte da producéao cientifica mapeada sobre o Cinema na Educacao
apresenta a necessidade do conhecimento da linguagem cinematogréafica, mas, ha
superficialidade nas sugestbes de leitura filmica critica, apresentando de maneira
bastante carente os elementos da linguagem cinematografica (forma) em unido ao
conteudo. Assim, Duarte (2009) diz que

O Cinema é um instrumento precioso [...] para ensinar a respeito de valores,
crengas e visdes de mundo que orientam as préaticas dos diferentes grupos
sociais que integram as praticas complexas. [...] propiciam bons debates
sobre os problemas que enfrentamos no dia a dia [...] podem despertar o

interesse e estimular a curiosidade em torno de temas e problemas que,
muitas vezes, sequer seriam levados em conta.

O conhecimento sobre o Cinema, sobre sua linguagem especifica, se torna
uma necessidade ao professor, que deseja utilizar o veiculo em suas aulas de Artes,
podendo despertar e estimular discussdes pertinentes entre professores e alunos,
de modo a contribuir para a formacéo critica dos espectadores.

Portanto, a necessidade de se aprofundar e pesquisar mais sobre o Cinema
na Educacao se torna imprescindivel, para que futuramente se possam estabelecer
bases comuns sobre a tematica, a fim de fundamentar e praticar com a qualidade, a
leitura filmica critica que possibilite a indissociabilidade entre a forma e o conteudo,
possibilitando uma aprendizagem mais significativa, caminho amplo, que necessita
de muitas discussoes e reflexdes.

Importante esclarecer, que 0 nosso real objetivo na pesquisa € o estudo do
Cinema na Educacdo, em especial na formacdo de professores para atuar na
Educacdo Basica, de uma alternativa metodologica para uma leitura filmica critica
mais significativa, principalmente da imagem cinematografica, excluindo assim
estudos mais aprofundados sobre roteiros, muasica (som), producdes
cinematograficas, a psicologia/psicanalise no Cinema, entre outros estudos

especificos relacionados ao veiculo. Pois se conseguirmos, dentro da nossa
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proposi¢éo, suprir o que temos como objetivo, ja consideramos de grande valor a
tese em questao.

A partir da necessidade de pesquisar, analisar e refletir sobre o uso do
Cinema na Educacédo, a presente pesquisa se desenvolveu a partir do seguinte
problema: Qual alternativa de leitura filmica critica para a formacé&o inicial de
professores de Artes Visuais, que alia Conteudo e Forma, mediado pelo
conhecimento da linguagem cinematografica e que objetiva a formacéo
humana artistica- cultural e social critica?

A proposigéo do problema direcionou para o objetivo geral de Construir uma
alternativa metodologica de Leitura Filmica critica a partir da leitura
cinematografica, superando a fragmentacdo entre o Conteudo e Forma,
contribuindo para a formacdo de conhecimento na formacdo inicial
professores de Artes Visuais, objetivando a formacdo humana, artistica-
cultural e social critica.

Para atingir o objetivo geral, elencaram-se os objetivos especificos que séo:
Fundamentar Cinema, Educacdo e Cultura na Perspectiva epistemologica critica;
proporcionar praticas metodolégicas de Leitura Filmica mediada pela linguagem
cinematografica aliando forma e conteddo, numa perspectiva critica e apresentar
uma possivel alternativa pedagdgica- metodoldgica critica para a Leitura Filmica na
formacdo inicial de professor de Artes Visuais, aliando Contetdo e Forma mediados
pela linguagem cinematogréfica.

Com o intuito de investigar e transformar a utilizacdo do Cinema na Educacao
delimitou-se como campo o contexto universitario do Curso de Licenciatura em Artes
Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa/PR. Os colaboradores, sujeitos
da pesquisa, sdo os académicos de Artes Visuais inicialmente no 12 ano/2016 e
depois, 0s mesmos sujeitos, no 2° ano/2017 do Curso de Licenciatura em Artes
Visuais da UEPG/PR.

A abordagem do estudo foi guiada pela pesquisa qualitativa de enfoque
critico, delineada pela pesquisa-acdo e na utilizagdo do método dialético critico
subsidiado pelos principios da Teoria Critica sob 0s pressupostos de Theodor
Adorno, Max Horkheimer e Walter Benjamin.

O referencial tedrico que norteia a pesquisa esta fundamentado em autores
que trazem discussdes sobre a Teoria Critica, historia e concep¢des sobre Cinema,

Educacao, Formacdo de Professores de Artes Visuais como: Adorno (1995, 2010);
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Adorno e Horkheimer (1986, 2014); Benjamin (1985, 2011, 2012, 2013) Almeida
(2016); Andrew (2002); Barbosa (1990); Berger (1999); Bernadet (1985); Bordwell e
Thompson (2013); Buoro (2003); Contreras (2002); Duarte (2009); Ferndo (2012);
Freire (1996); Garcia (1999); Martin (2003); Metz (2014); Mitry (1978); Reali (2007);
Rudiger (2004); Xavier (2005); entre outros.

Também autores que trazem a reflexdo sobre pesquisa qualitativa, pesquisa-
acao, metodologia e epistemologia na perspectiva da Teoria Critica.

A escolha dos autores acima elencados para o referencial teérico pautou-se
no interesse em pesquisa sobre Cinema na Educacdo, por isso buscou-se
aprofundar em autores que trazem reflexdes pertinentes ao tema. Além disso,
optamos por guiar a pesquisa a luz da Teoria Critica tanto na abordagem da
metodologia, na andlise dos resultados, estabelecendo relacdo com a concepcgéao
critica e emancipatoria.

A presente pesquisa, portanto, visa contribuir para a formacgdo dos
professores de Artes Visuais do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da
Universidade Estadual de Ponta Grossa- UEPG/PR, a partir da compreensao sobre
Cinema /leitura filmica dos académicos. Através do conhecimento da compreensao
sobre Cinema, colaborar para a formacédo critica, participativa e emancipatéria a
partir de uma alternativa metodol6gica de leitura filmica critica dos académicos,
futuros professores de Artes Visuais que atuardo na educacdo basica e
consequentemente em demais espacos/instituicbes de aprendizagem em Artes
Visuais.

Para tanto, o método de exposicdo da tese se apresenta estruturada em
quatro capitulos, 0os quais constroem um percurso para se chegar ao objetivo geral
proposto.

O primeiro capitulo esta relacionado a Educacao, a Cultura e a Formacéo de
professores de Artes Visuais, trazendo um recorte do pensamento da perspectiva
epistemoldgica critica nas vozes de Adorno e Max Horkheimer (1986, 2014) e Walter
Benjamin (1985, 2011, 2012, 2013) que abordam sobre a Teoria Critica, a Escola de
Frankfurt e sobre a Indastria Cultural. Outros autores que contribuem para a
construcdo do referencial tedrico sobre a importancia do Cinema como uma
linguagem artistica no contexto social sdo Metz (2014) e Bordwell e Thompson
(2013). Trazemos também as consideracdes das pesquisas em artigos, dissertacdes
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e teses sobre o tema no mapeamento tipo estado da arte e reflexdes sobre Cinema
na Educacéo.

Ainda no primeiro capitulo apontamos o0s conceitos sobre formacéo, formacéo
de professores e o0 papel do professor de Artes Visuais nos olhares de tedricos
como: Kemmis (1990), Ana Mae Barbosa (1990), Paulo Freire (1996), Marcelo
Garcia (1999), Carmem Lucia A. Biasoli (1999), José Contreras (2002), Rosalia
Duarte (2009) entre outros que também através dos seus estudos contribuem para a
investigacao.

O segundo capitulo é dedicado ao conhecimento do corpus tedrico sobre
Cinema. Aborda-se o histérico sobre o Cinema, suas caracteristicas atraves dos
tedricos que embasam o estudo como: Jean Claude Bernadet (1985), Ismail Xavier
(2005), Fernando Mascarello (2006), Bordwell e Thompson (2013), entre outros.
Damos destaque para a importancia da imagem e a leitura de imagem, primordiais
para o conhecimento da linguagem cinematografica sob os olhares de Jean Mitry
(1978), John Berger (1999), Alberto Manguel (2001), Anamélia Bueno Buoro (2003),
Franz (2003) entre outros que através de suas concepcdes corroboram para a
elaboracao da pesquisa.

Na sequéncia do capitulo, apresentamos as linguagens cinematograficas e o
entrecruzamento entre a forma e o conteddo, importantes para atingirmos o objetivo
da pesquisa que se pauta na indissociabilidade entre o significante (Forma) e o
significado (Conteudo), elementos, de suma importancia para a compreensao da
linguagem cinematografica. Entre tantos autores que foram utilizados, destacamos a
contribuicdo de Marcos Rey (1995), Ismail Xavier (2005), Marcel Martin (2011),
Bordwell e Thompson (2013).

O Cinema apresentou tendéncias diferentes em varios momentos em suas
producdes, através de diversas organizacdes estruturais explicitas e implicitas,
construindo uma estética filmica. Muitos cineastas buscaram uma identidade em
suas produgdes cinematograficas. Por isso, através de um recorte sobre as Teorias
do Cinema, discursamos sobre a identidade filmica, dando destaque para as
seguintes teorias: A Teoria Formativa, com os tedricos Hugo Munsterberg, Rudolf
Arnhein, Sergei Eisenstein e Béla Balazs e a Teoria Realista/Critica com os tedricos
Siegfried Kracauer e André Bazin. As referidas teorias sdo abordadas por Dudley
Andrew (2002) em seu livro: As Principais Teorias do Cinema: uma introducao, obra

gue oferece uma visdo conceitual sobre teoricos do Cinema, os quais foram citados.
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O terceiro capitulo refere-se a Metodologia da Pesquisa, caminho percorrido
para a compreensdo do processo da pesquisa com intervencao de dois anos, junto
aos académicos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade
Estadual de Ponta Grossa- UEPG/PR. Descrevemos 0s procedimentos
desenvolvidos e o campo epistemoldgico da pesquisa fundamentada na Teoria
Critica e desenvolvido sob a perspectiva do método da dialética critica.

No quarto capitulo, apresentamos a analise, discussdo e resultados,
objetivando apresentar, a partir da analise de contetdo, os dados e a reflexdo sobre
0s aspectos teéricos e metodoldgicos da alternativa metodologica para a leitura
filmica critica na formacéao de professores de Artes Visuais.

Nas consideracoes finais da pesquisa, tecemos consideracdes em relacdo a
pesquisa e aos resultados da construcdo de uma alternativa metodologica de analise
filmica, inferindo quanto aos objetivos e ao objeto de pesquisa e o caminho de uma
alternativa metodoldgica para a leitura filmica na formacdo de professores e a
originalidade alcancada no caminho para se efetivar uma possibilidade de leitura
filmica na formacéo de professores para atuar na educacao basica.. Na concluséo,
destacamos a importancia do Cinema na educacdo, na formacgao inicial dos
professores de Artes Visuais, com a intencdo de promover uma leitura mais critica
do mundo a partir do veiculo intelectual e social, que é o Cinema.

Continuaremos a caminhada, acreditando no Cinema na Educacdo e na

formacdo de professores de Artes Visuais como meio de emancipacdo humana.
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CAPITULO 1

EDUCACAO E FORMACAO DE PROFESSORES DE ARTES VISUAIS

1.1 FUNDAMENTOS EPISTEMOLOGICOS E EDUCACAO NA PERSPECTIVA
CRITICA

O Cinema na Educacéo contribui para a formacdo do ser social. Através das
contribuicdes de Theodor Adorno, Max Horkheimer e Walter Benjamin, subsidiamos
os fundamentos da Teoria Critica do campo epistemoldgico da presente pesquisa.
Esta teoria foi balizadora de analise das concepc¢des de Educacéo, Cinema e leitura
filmica para compreendermos as relacdes pertinentes da Educacdo e Cinema.
Considerando assim, que o midiatico (o Cinema) tem na atualidade um significado
importante diante das Politicas Publicas no ambito educacional, o qual tem o papel
de transformar de maneira mais consciente o individuo, em um ser critico capaz de
ler o mundo, transformando-o.

Sabemos das condi¢bes de nossa sociedade no contexto do capitalismo em
gue o massacre da Indastria Cultural, afeta os sujeitos, os quais sofrem por muitas
vezes estarem despreparados e sem conhecimento critico para enfrentar com
sabedoria 0 atual momento social, em que os meios eletrdnicos e midiaticos estédo
presentes em todos 0s segmentos sociais.

Através de fundamentos tedrico-bibliograficos do campo epistemoldgico da
pesquisa e do objeto investigado, ou seja, a epistemologia da pesquisa critica e do
Cinema na Educacado apontamos 0S pressupostos que encaminharam as reflexdes
criticas e, como resultado, acdes primordiais para que haja consciéncia sobre uma
educacdo emancipadora na formacao de professores de Artes Visuais.

Sobre a Educacéo, ressaltamos a Teoria Critica na concepc¢éo de Adorno
(2010), que vai muito além da concepcéo de capitalismo. Para o autor, a Educacao
nao tem o papel de modelar o individuo, como se fossem massas, argilas, de
transformacdo plastica, e muito menos mera transmissdo de conhecimentos. A
grande necessidade para o autor é a producdo de uma consciéncia verdadeira, um
crescimento intelectual, ou seja, uma exigéncia politica onde a democracia deve ter
o papel de ndo somente funcionar, mas também operar resultando na formacéo de

uma sociedade emancipada, tornando o0s sujeitos autdbnomos e conscientes
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(ADORNO, 2010).
Ainda na concepcédo de Adorno (2010, p.141), uma democracia efetiva so

pode ser imaginada numa sociedade de quem € emancipado, ou seja:

Numa democracia, quem defende ideias contrarias a emancipagéo, é,
portanto, contrario a decisédo consciente independente de cada pessoa em
particular, € um antidemocrata até mesmo se as ideias que correspondem a
seus designios sao difundidas no plano formal da democracia. As
tendéncias de apresentacdo de ideias exteriores que ndo se originam a
partir da prépria consciéncia emancipada, ou melhor, que se legitimam
frente a sua consciéncia, permanece sendo coletivistas reacionarias, Elas
apontam para uma esfera a que deveriamos nos opor ndo sé exteriormente
pela politica, mas também em outros planos muito mais profundos.

Fica insustentavel uma concepc¢éo de Educacdo emancipada numa sociedade
sob a égide de um sistema capitalista dividido em classes sociais. Por isso, o tema
dessa pesquisa requer, numa perspectiva critica, viabilizar um método dialético
critico, capaz de apontar as contradi¢cdes diante da sociedade e seu sistema vivido
e, em especial, na reflexdo e proposicao da pesquisa do Cinema e Educacédo em
direcéo a leitura filmica critica.

A Educacdo tem o papel de transformar e emancipar as pessoas, de modo a
liberta-las de qualquer forma de opressdo, para que sejam sujeitos ativos e
participem da formacédo de uma sociedade melhor e mais justa, contribuindo dessa
maneira para uma democracia efetiva. Os sujeitos libertos terdo como objetivo
também a libertacdo daqueles que ainda permanecem oprimidos pelos opressores,
resultado da presséo imposta pelo sistema capitalista.

Adorno (1995) em seus escritos tece consideracfes sobre uma sociedade
fragilizada, sofrida, a qual pode continuamente parir manifestacées de barbarie,
entdo, € preciso pensar a Educacdo como geradora da autorreflexdo. Educacédo que
se desenvolva como esclarecimento geral, que comece na infancia e ajude a criar
um clima espiritual, artistico e cultural, sem extremismos e sem a exploracdo das
pessoas.

O desenvolvimento da Educacao para Adorno (1995) remete ao incentivo para
a autonomia, dando possibilidade ao sujeito de fortalecer sua capacidade de
resisténcia e de enfrentamento a intensa e diuturna pressdo do coletivo sobre o
particular.

Na sociedade, mais especificamente na sociedade contemporanea, em que 0S

meios de comunicagéo de massa distribuem acintosamente imagens de violéncia, de
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repressado, de pornografias, com certeza a contribuicdo de Adorno (1995) para uma
Educacéo capaz de formar um individuo autbnomo e reflexivo critico, consciente das
dimensdes de resisténcia, € urgente.

Para tanto, Adorno (1995, p.159-160) em seu livro: Educacdo e Emancipacao
analisa a Educacdo a partir dos conceitos de barbarie e emancipacdo, tendo a
barbarie, como preocupacédo fundamental, declarando:

Suspeito que a barbarie existe em toda a parte em que ha uma regresséo a
violéncia fisica primitiva, sem que haja uma vinculagdo transparente com
objetivos racionais na sociedade, onde exista, portanto a identificacdo com
a erupcao da violéncia fisica. Por outro lado, em circunstancias em que a
violéncia conduz inclusive a situagBes bem constrangedoras em contextos
transparentes para a geracdo de condicbes humanas mais dignas, a
violéncia n&o pode sem mais nem menos ser condenada como barbéarie.

Adorno (1995) define o nazismo como um caso de manifestacdo da barbarie
em gue a violéncia fisica torna-se banal e as pessoas se identificam, desvinculadas
de objetivos racionais. Para Adorno, o papel da Educacdo emancipadora é impedir o
retorno da barbarie, uma possibilidade existente. Se a possibilidade de seu retorno
existe a Educacdo assume, cada vez mais, um papel importante no sentido de
prevenir e impedir (ADORNO, 1995).

Adorno (1995), tedrico importante na concepc¢édo critica da sociedade, tragou
reflexdes sobre as possibilidades e entraves dos processos formativos na sociedade
capitalista. Denunciou a semiformacao e a racionalidade instrumental que levam a
barbarie, pensando em uma Educagdo que possibilite uma racionalidade
emancipatoria. Destaca também a possibilidade de retorno da barbarie no texto
“‘Educacgao apds Auschwitz”, e discursa: “A exigéncia que Auschwitz nao se repita
a primeira de todas para a Educagao” (ADORNO, 1995, p. 119).

Na denuncia a barbarie dos campos de exterminio que Adorno (1995) aborda,
diz serem caminhos para se pensar, como ja mencionado, possibilidades
emancipatoérias da Educacdo. Auschwitz representa para Adorno (1995) o apice da
racionalidade instrumentalizada e a perda da experiéncia formativa, uma forma de
dominacédo, ou seja, esta muito longe de uma Educacdo emancipatoéria critica. O
autor procurou esclarecer ndo somente porque a Educacéo é necessaria, mas para

onde a Educacao deve conduzir.
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Se antes “opara que”’da Educacdo era compreensivel por si mesmo,
atualmente ndo € mais, pelo contrario, € a indagacao que causa desconforto e exige
reflexdes complicadas. A Educacdo para Adorno (1995), como afirma o proprio
autor, deve conduzir a autonomia. Entretanto, nela existem problemas que atuam de
maneira contraria & emancipacdo como a organizacdo do mundo, a ideologia
dominante, a qual exerce pressado sobre a populacdo, superando assim, toda a
Educacao. Adorno (1995, p. 143) destaca que “a organizagédo do mundo converteu-
se a si mesma imediatamente em sua prépria ideologia”.

Outro problema seria a adaptacdo, a Educacdo deve preparar o individuo
para que se orientem no mundo, mas ao mesmo tempo ndo pode ser seu Unico
objetivo, neste caso também desviaria da emancipac¢ao, formando apenas “pessoas
bem ajustadas”. Sobre a Educacdo como emancipacdo Adorno (1995, p. 144),

esclarece que:

guando ha pouco chamei a educacéo de um equipar-se para orientar-se no
mundo, referia-me entdo a esta relacéo dialética. Evidentemente a aptidao
para se orientar no mundo é impensavel sem adapta¢fes. Mas ao mesmo
tempo impde-se equipar o individuo de um modo tal que mantenha suas
qualidades pessoais. A adaptacdo ndo deve conduzir a perda da
individualidade em um conformismo uniformizador. Essa tarefa é téo
complicada porque precisamos nos libertar de um sistema educacional
referido apenas ao individuo. Mas, por outro lado, ndo podemos permitir
uma educacao sustentada na crenca de poder eliminar o individuo. E esta
tarefa de reunir na educacédo simultaneamente — como diz Schelsky —
adaptacao e resisténcia, é particularmente dificil ao pedagogo no estilo
vigente.

A tarefa da Educacdo ndo se torna facil, quando se faz necessaria uma
Educacédo para a resisténcia, para o controle as mudancas e a autonomia. Adorno
valoriza o individuo em prol da emancipagédo e da autonomia, promovendo assim,
ideias humanas e reflexivas sobre si mesma, sem ser autoritaria e opressora, nao
promovendo a competicdo e nem fortalecendo a frieza humana. Dessa maneira, a
Educacao tem antes de tudo o importante papel de formagdo humana e reflexiva,
tornando o individuo um ser critico (ADORNO, 1995).

Tendo como base a discussdao de uma Educacdo emancipada em uma
sociedade emancipada, precisamos compreender a origem dessa discussao
pautada na Teoria Critica, a qual se refere ao pensamento de um grupo de

intelectuais marxistas alemaes, nao ortodoxos, que desenvolveram pensamentos
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através de pesquisas sobre os problemas do capitalismo tardio, influenciando o
pensamento ocidental dos anos de 40 e 70 do século XX.

Esses pesquisadores pertenceram a Escola de Frankfurt, os quais, durante a
década de 1920 elaboraram uma critica severa sobre a sociedade. Eles
contestavam de modo generalizado o estado de coisas, num periodo turbulento da
histéria, como tentativas comunistas, a Primeira Guerra Mundial, o instavel
Parlamentarismo Weimariano, que sucedeu ao império germanico e a eclosdo da
esquerda nacionalista alema (nazismo) (NOBRE, 2004).

Vale ressaltarmos que a Escola de Frankfurt, segundo Jameson (1997),
utilizava de um "marxismo revisitado” e, mesclando-o com outras doutrinas, fazia
uma critica generalizada e telarica do mundo, da arte, do capitalismo. Entre os
pensadores dessa filosofia estavam, Max Horkheimer (1895-1973), Félix Weil (1898-
1975), Erich Fromm (1900-1980), Leo Lowenthal (1900-1993), Theodor Adorno
(1903-1969), Herbert Marcuse (1898-1979), Otto Apel (1922), Walter Benjamin
(1892-1940) e Jurgen Habermas (1929). O representante mais visivel foi o filésofo,
sociélogo, musicologo e compositor aleméo Theodor Adorno.

A escola desprezava a acao revoluciondria fisica ou material, tomada a forca
do Poder, por uma acdo continua e cultural, devidamente disfarcada de
intelectualismo contestatério; apresentava um viés marxista, muito embora fosse
uma tentativa de reinterpretacdo do marxismo e da reinterpretacdo do mundo pelo
marxismo; criticismo e forte contestacdo generalizada da cultura ocidental que
cegava as classes e permitia 0 dominio imperialista e a desestabilizacao de valores
profundamente arraigados.

A escola frankfurtiana toma uma nova direcao e traz em sua abordagem uma
critica em que certos elementos presentes na civilizagdo representavam fortes
Obices a verdadeira transcendéncia e a genuina liberdade individual (JAMESON,
1997). Logo, em teoria, faziam oposi¢cdo a valores da sociedade ocidental como a
nocdo de moralidade, religido, familia, conceitos variados como estética, arte, e
posteriormente, o Cinema.

Para compreendermos a origem da Teoria Critica torna-se pertinente uma
discusséo oriunda da Escola de Frankfurt, teoria que, segundo Pucci (1995) se
consagrou a partir do artigo de Max Horkheimer, em 1937, no qual aborda a “Teoria
Tradicional e Teoria Critica”. Este autor prefere utilizar tal expressao para fugir da

terminologia “materialismo histérico”, utilizada pelo marxismo ortodoxo, mostrando
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gue a teoria marxiana era atual, mas deveria se importar com reflexdes com outros
aspectos criticos na abordagem da realidade: o filoséfico, o cultural, o politico
(PUCCI, 1995).

Os autores frankfurtianos classicos dos anos 1930 a 1970, ainda segundo
Pucci (1995), escreveram fundamentalmente sobre varios temas. Entre os temas
estavam temas filosoficos, criticas a razdo iluminista; a dialética negativa; ao
particular concreto; a verdade inintencional, sobre a cultura e a civilizacéo, sobre a
Indastria  Cultural, a semiformacdo; sobre o individuo e a sociedade; o
unidimensional, a sociedade administrada; sobre os estéticos, o ensaio como forma,
a constelacao, a experiéncia estética, mimese e a racionalidade na obra de arte; os
temas psicolégicos, sobre a personalidade autoritaria, o0 preconceito e o
antissemitismo (PUCCI, 1995).

A expressao Teoria Critica € muito ampla, em sua acepg¢do: nomeia todas as
teorias que se pautam pela negacdo da ordem estabelecida, pelo antipositivismo,
pela busca de uma sociedade mais justa e humana.

Rudiger (2004), ao estudar profundamente Adorno e Horkheimer publica uma
obra denominada: Theodor Adorno e a Critica a Industria Cultural. Na obra e nos
seus estudos pontua que Adorno e Horkheimer defendiam que a civilizagcdo moderna
conduz a subsuncdo dos processos de feitura dos bens culturais a divisdo do
trabalho e ao modo de producao capitalista. O progresso material introduziu a cultura
no dominio da administracdo. As exigéncias econbmicas levaram a razao
instrumental a tornar-se modelo dominante, expandindo seu campo de acdo para
todas as areas da vida social, inclusive a esfera da cultura e da arte.

Para bem conduzir esta pesquisa, precisamos indagar o papel da arte na
sociedade capitalista, quando o carater mercantili do meio artistico, também foi
conduzido com vistas ao mercado e o Cinema se tornou também propicio a tal
mercado.

O mercado foi uma condicdo para que as atividades artisticas e estéticas
obtivessem sua autonomia na sociedade, mas, com o desenvolvimento das técnicas
de escrita, som e imagem, submetidos ao comando dos monopolios, levou essa
autonomia ao extremo, engendrou a separacdo da arte, da praxis produtiva das
pessoas, reduzindo-a a um bem de consumo, a forma do espetaculo (RUDIGER,
2004).
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Para Adorno e Horkheimer (1986) o homem intelectual ndo pode se colocar
distante dos outros homens, pois faz parte de um todo e, fazendo parte da
totalidade, deve possuir a capacidade critica e estar apto a contribuir para aliviar o
sofrimento e promover a qualidade de vida da sociedade. Somente na interacao
entre o intelectual e os demais sujeitos é que havera o despertar da consciéncia.

Assim, a Teoria Critica ndo visa apenas evidenciar aquilo que se mostra
oculto em determinada realidade, mas estimular uma reflexdo sobre as discussdes
ignoradas. Segundo Adorno e Horkheimer (2014), a Teoria Critica ndo esta a favor
do sistema estabelecido, mas tem o papel de denunciar e estimular o sujeito a
reflexdo com a pura intencdo de emancipar este individuo.

O autor referido critica as teorias tradicionais, taxa-as de imparcial e inutil, por
nao trazerem resultados impactantes, considerando teorias inexpressivas e acriticas.
Ressaltamos que o autor considera que a Teoria Critica tem como caracteristica
principal um desenvolvimento continuo do sujeito, o qual busca um comportamento
consciente e critico.

Ainda Adorno e Horkheimer (2014) ao referir-se a Teoria Critica faz com que
seus tedricos sejam autocriticos para ndo cairem no automatismo. No modo de
pensar da sociedade burguesa, 0s cientistas ndo possuem autonomia para
realizarem suas pesquisas livremente.

Nesse contexto a arte e a ciéncia sdao dominadas pela burguesia, cabendo
aos artistas e cientistas suprirem as necessidades impostas pelos interesses da
sociedade burguesa. Esses burgueses compreendem que diferente dessa
alienacao, a sociedade tera a capacidade de desenvolver um pensamento critico. Os
criticos séo tratados com desprezo, pois lutam contrariamente ao que 0s burgueses
almejam, buscando uma sociedade mais justa e emancipada.

Os fundamentos epistemoldgicos referidos ao objeto dessa tese nos leva a
nao dissociar a forma do conteddo e nos conduz ao objeto e sua praxis na pesquisa.
Explorar as possibilidades do Cinema em diferentes dire¢des, contribuindo com a
formacdo do individuo critico, interessado na afirmagcdo de valores artisticos,
estéticos, sociais e ético-morais, ndo redutiveis ao padrdo usual da Industria
Cultural.

A relacdo do sujeito espectador com o filme se d& pelas experiéncias

individuais de maneira artistica, psicolégica, estética, em suma, subjetiva, com
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interesse pelo sujeito-espectador critico de leitura filmica e ndo pelo espectador
passivo.

Sabemos entdo, que o Cinema tem “roubado” nossa atencdo, nossa
imaginacdo, nosso tempo. H& mais de um século precisamos compreendé-lo com
maior propriedade, dando a ele o real valor na formacgédo do professor de Artes
Visuais, que tem esse saber e o0 saber de praticar a cultura cinematogréafica como
conhecimento metodoldgico critico.

Nesse contexto, ndo podemos deixar de apresentar o que a Teoria Critica de
Adorno mostra em relacé@o a Indastria Cultural, da qual faz criticas fundantes.

O interesse nessa pesquisa, como ja mencionado anteriormente, € o Cinema.
Para tanto, compreender a Industria Cultural, se torna pertinente a discussao. Saber
ainda, que o Cinema nao € apenas um instrumento pedagogico, e sim, um
conhecimento a ser apreendido educacional, cultural e socialmente. A escola tem
responsabilidade de utilizar tal veiculo contribuindo fundamentalmente para a
formacéo de professores/espectadores emancipados socialmente.

Sobre a Industria Cultural, na obra Dialética do Esclarecimento, Adorno e
Horkheimer (1986) fazem uma critica severa a todo entretenimento enquanto
estratégia planejada por uma indastria que, penetrando nos veios mais ocultos da
sociedade e dos sentimentos dos individuos dessa sociedade - manipulada, esta
mais para roubar as emocGes humanas, colaborando desta maneira para o
empobrecimento das pessoas. Nesse cenario, Adorno e Horkheimer (1986, p. 126)

identificam o entretenimento como uma farsa, ao afirmarem que:

O entretenimento é apresentado pela Industria Cultural como uma mentira
descarada. Ela é vivenciada meramente como analgésica, que se desfruta
em best-sellers religiosos, em filmes de enredo psicolégico e em women
serials (séries televisivas para a familia) enquanto ingrediente agridoce
para, na vida, controlar com mais seguranca as préprias emo¢des humanas.
Neste sentido, a purificacdo dos afetos provoca diversao, a qual Aristoteles
atribui a tragédia e Mortimer Adler ao cinema. Da mesma forma como no
referente ao estilo, a Industria Cultural revela a verdade sobre a kéatharsis.

hY

No discurso de Adorno e Horkheimer (1986), ha uma critica a Industria
Cultural, como uma grande vila de uma sociedade oprimida, com sujeitos
controlados e tratados como se fossem mercadorias.

Theodor Adorno e Max Horkheimer (1986) tratam da Industria Cultural

destacando o esclarecimento como mistificacdo das massas, inteiramente dedicado
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a andlise funcional da cultura, no capitalismo. Para o0s autores, a
contemporaneidade, em seu tempo, € marcada pela homogeneizacdo da cultura,
isto &, tudo funcionava como um sistema onde os fatores sdo interdependentes.
Como exemplo, temos o Cinema, objeto da presente pesquisa, que por sua vez esta
mais a servi¢o do capital do que da arte, mais a servi¢co da Industria Cultural do que
da Educacéo, dai sua concepc¢éo mais predominantemente funcionalista.

O capitalismo, para Adorno e Horkheimer (1986), converte bens culturais em
mercadoria, por meio dos veiculos de comunicacdo, com o objetivo de espalhar uma
cultura padronizada, coletiva e acritica. Produz na sociedade interesses comerciais
da classe dominante, detentora dos meios de producao cultural e intelectual. Tal
mercadoria vai contra o ideal da sociedade emancipada desejada.

Adorno e Horkheimer (1986) reafirmam constantemente que a Industria
Cultural, age como uma forca enfraquecedora da racionalidade, atua como forma de
alienacdo e constroi barreiras para a formacdo de uma consciéncia critica na
sociedade. Ela promove uma cultura massificada, ndo desperta o prazer genuino
nos individuos. Trata-se de uma racionalidade instrumental e acritica. Para resistir a
essa forma de dominacédo, ainda que encontre inimeros desafios, a Educacédo é
uma das possibilidades para se formar um individuo emancipado.

Adorno (1995) critica que o objetivo da Industria Cultural é padronizar de tal
modo os “bens” culturais que, com o tempo, apenas pareceriam diferentes,
escondidos sobre um pretenso individualismo, construido cuidadosamente para que
o individuo viva do mesmo modo, consuma as mesmas coisas, divida as mesmas
aspiracoes, tenha as mesmas ideias, acreditando dessa maneira na sensacao de
individualidade e pior, de escolha.

Acreditava ainda, que o capitalismo encontrara na Industria Cultural, a forma
de manutengcdo do status quo, assegurando cidadaos passivos e politicamente
apaticos, impotentes perante um sistema que 0s mantém distraidos pelas
necessidades criadas e satisfeitas somente dentro do préprio sistema, de uma
sociedade que forma para o consumo.

Nessa direcdo, Adorno e Horkheimer (2014) analisam que toda reproducao
colabora para a perda de identidade, da originalidade da obra e esta a disposicao de
uma elite que manipula aqueles que ndo possuem acesso aos originais, através de
copias feitas em série, conferindo a todas as coOpias uma caracteristica

mercadoldgica, valorizando a massificacao.
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Para esses autores o Cinema e o Radio ndo se preocupam mais com a
questdo da arte, producbes cinematogréficas e fonograficas, estdo interessados
apenas no resultado voltado ao lucro.

Adorno e Horkheimer (2014, p. 8) afirmam que: “[...] o cinema e o radio se
autodefinem como industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos dos seus
diretores-gerais tiram qualquer duvida sobre a necessidade social de seus produtos”.
Logo, se vé uma Industria Cultural com a capacidade de atrofiar a mente do sujeito
contemporaneo, o que resultard na grande massa de sujeitos alienados, os quais
ignoram suas reais necessidades.

Apesar da forte influéncia da Industria Cultural ser repassada
hereditariamente entre 0s sujeitos, existem aqueles que as rejeitam, sdo pessoas
guestionadoras sobre a real necessidade de certos produtos impostos pela midia.
Com esses sujeitos “revoltados”, podemos contar com uma sociedade menos
manipulada, uma humanidade mais ativa e emancipada. Para Adorno e Horkheimer,
(2014, p. 21),

0s grandes artistas nunca foram os que encarnaram o estilo no modo mais
puro e perfeito, mas sim aqueles que acolheram na prépria obra o estilo
como rigor, a caminho da expressao caética do sofrimento, o estilo como
verdade negativa [...] Os grandes artistas, até Schonberg e Picasso,
conservavam a desconfianca para com o estilo e — em estudo decisivo-
detiveram-se menos no estilo do que na légica do objeto.

Adorno e Horkheimer (2014) destacam os artistas Schénberg, compositor
austriaco de musica erudita, revolucionario da musica do século XX e Picasso, pintor
espanhol, escultor, ceramista, cenografo, poeta e dramaturgo, como exemplos que
buscaram em suas producdes a representacdo de sujeitos questionadores em uma
sociedade manipulada pela Industria Cultural, mostrando sua identidade em cada
obra criada. Foram considerados emancipados, criticos, e muitas vezes até mesmo
presungosos. Na verdade, sujeitos com essa personalidade s&o seguros de si e
reconhecem seu potencial, ndo se satisfazem com migalhas que a cultura midiatica
impoe.

Os autores séo contrarios a Industria Cultural, a qual enaltece a imitacéo e
coloca em evidéncia aquilo que seria 0 seu segredo, a relacdo de obediéncia e
hierarquia, enquadra e controla, subordina o0 homem, fazendo-o acreditar que a

realidade apresentada € natural.
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A Industria Cultural € a indastria do divertimento, da alienacdo. Tal industria
cria as necessidades e faz com que os homens a recebam como verdade de modo a
torna-los eternos consumidores. E também cria a ideia de fuga do cotidiano, mas, é
tudo premeditado e controlado, pois “a Industria Cultural fornece como paraiso a
mesma vida cotidiana” (ADORNO; HORKHEIMER, 2014, p. 38).

O problema é que a transformacéo da cultura em mercadoria que se esconde
por tras do progresso dos meios técnicos privou a arte séria de sua relativa
autonomia. Os estimulos estéticos tornaram-se um motivo de finalizacdo
especializada e passaram a ser empacotados de acordo com “as médias” de gosto
descobertas no mercado. A possibilidade de dessacralizar as obras de arte que se
escondia nos meios técnicos, na medida em que esses meios poderiam reproduzi-la
da maneira menos espiritual possivel, fora virtualmente neutralizada pela sua
exploracdo econdémica no ambito da Industria Cultural.

As tecnologias de comunicacdo surgiram e passaram a atuar no bojo da
expansao das relacbes mercantis e, assim, viram-se impedidas de ensejar a criacao
de formas de arte adequadas as suas condicfes materiais e histoéricas. “O Cinema e
o Ré&dio foram determinados artisticamente pelos que chegaram primeiro e
descobriram o aspecto comercial das novas técnicas” (RUDIGER, 2004, p. 139).

O Cinema, principalmente hollywoodiano, objeto das criticas severas de
Adorno, constitui-se num poderoso meio de propagacéao ideologica e de instituicdo
de senso comum. Segundo Adorno (1995), na Industria Cultural, tudo se torna
negoécio. Enquanto negocios, seus fins comerciais sdo realizados por meio de
sistematica e programada exploracdo de bens considerados culturais.

O Cinema como um bem cultural tinha como objetivo inicialmente um
mecanismo de lazer, que se tornou na sociedade contemporanea uma forma de arte,
um meio eficaz de manipulacdo, portador de uma ideologia dominante. Assim, o
individuo, na Industria Cultural, ndo passa de um objeto.

Com a Induastria Cultural, Adorno e Horkheimer (2014) argumentam que,
ultrapassando de longe o teatro de ilusdes, o Cinema e seus filmes ndo deixam mais
a fantasia e ao pensamento dos espectadores nenhuma dimenséo nas quais estes
possam, sem perder o fio, passear e divagar no quadro da obra filmica
permanecendo, no entanto, livres do controle de seus dados exatos, e, € assim
precisamente que o filme adestra o espectador entregue a ele para se identificar

imediatamente com a realidade.
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Atualmente, a atrofia da imaginacdo e da espontaneidade do consumidor
cultural ndo precisa ser reduzida aos mecanismos psicolégicos. “Os proprios
produtos [...] paralisam essas capacidades em virtude de sua prépria constituicao
objetiva” (ADORNO & HORKHEIMER, 2014, p. 119).

A Teoria Critica como campo epistemologico da pesquisa que nao mais
reflete uma construcdo de ciéncia positivista, mas, que sob o fundamento na Teoria
Critica de Adorno, apresenta suas severas criticas sobre a Industria Cultural, deixa
claro em sua posicao, o individuo como objeto manipulado.

O pensamento de Adorno auxilia na compreensdao da reprodutibilidade
técnica, ou seja, a parceria entre o Cinema, a Arte e a Educacdo. Quando
articulados podem ser a grande contribuicdo na formacdo do professor de Artes
Visuais, para uma educacéo critica, com o objetivo de valorizar o individuo, o aluno,
em prol da sua autonomia, criticidade, criatividade diante do Cinema e da leitura
filmica, na formacao de professores para atuar na Educacéo Basica.

Urge entdo, formar um individuo critico-criativo em Cinema e Arte, para que
se possa pensar o papel do Cinema e da Educacdo na atualidade, por outro viés
que ndo o da Industria Cultural alienada e manipuladora.

A partir das criticas feitas por Adorno e Horkheimer (1986) sobre o Cinema
como mais um produto da Industria Cultural, meio de alienacéo da sociedade, surge
uma discussdo entre Adorno, Horkheimer e Benjamin, participantes da Escola de
Frankfurt.

Para a pesquisa em questdo, o fildsofo Benjamin vem contribuir com seu
pensamento sobre o Cinema, pois acredita que ele pode sim contribuir para a
formacdo de um professor/espectador critico, e consequentemente na formacéo de
um individuo emancipado.

Benjamin (1985), teodrico da Escola de Frankfurt, vé o Cinema como uma
possibilidade de formacédo de uma sociedade em que a reprodutibilidade técnica nao
tem apenas a funcdo de alienacdo da sociedade capitalista, mas também de
socializadora, capaz de ser emancipada. Para isso, a tese de que o Cinema é uma
linguagem artistica, o qual pode contribuir para a Educacao de um sujeito ativo, com
capacidade critica de leitura filmica pelo conhecimento técnico e artistico da
linguagem cinematogréafica, pode ser defendida, visando a constru¢cdo de uma
sociedade emancipada.
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Da consonancia e dissonancia entre o pensamento de Adorno (1995) e de
Benjamin (1985), alguns contrapontos sdo merecedores de analise para
compreendermos quais sdo 0s pontos positivos e negativos apresentados pelos
autores. Quando buscamos relacfes significativas na linguagem cinematografica
como um recurso técnico-metodolégico na formacédo de professores de Artes Visuais
de maneira mais critica, percebe-se um conhecimento e uma cultura para autonomia
e, assim, a possibilidade da formacéo de uma sociedade emancipada.

Para Adorno (1995) a transformacdo que ocorre no universo da cultura
moderna se d4 como um acidente repressivo, e a razao, que tem como resultado o
colapso da razdo, a qual se esmaga sobre si prépria nas suas investigacoes,
desvanece-se no pensamento de Benjamin.

O que para Adorno (1995) era considerado "o retorno a barbarie", para
Benjamin (2011) se constitui como mais uma fonte de esperanga, um caminho que
pode vir a ser trilhado pelo individuo nas novas formas de arte que estdo a seu
dispor numa sociedade na era da reprodutibilidade técnica como salienta Benjamin.

Benjamin (2013) apresenta uma visao do Cinema destoante da concepcao da
maioria dos integrantes da Escola de Frankfurt, principalmente dos pensamentos de
Adorno e de Horkheimer (2014), pois acreditava que a linguagem cinematogréafica
tem a condicdo de gerar uma politizacdo capaz de contribuir com o senso critico do
espectador.

Para Benjamin (1985), o Cinema inaugurou uma nova relacdo da arte com as
multiddes. Na modernidade, o valor de objeto de culto, que a obra de arte trazia da
antiguidade, foi substituido pelo valor de exposicdo. O autor acredita que a
democratizac¢do da producédo e da recepcgéo da arte eram tendéncias intrinsecas, ao
meio, e as considera progressistas. O Cinema serve para exercitar o homem nas
novas percepcoes e reacdes exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce
cada vez mais em sua vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do
Nosso tempo o objeto das inervagcdes humanas — é a tarefa historica cuja realizagéo
da ao cinema o seu verdadeiro sentido (BENJAMIN, 1985, p. 174).

Nessa perspectiva Benjamin (2013) classifica o Cinema como uma linguagem
artistica que corresponde de maneira adequada a sociedade atual, pois atinge os
individuos em suas sensibilidades, em suas percepc¢fes. Para o espectador as
imagens cinematograficas possuem inumeros significados, alguns explicitos e outros

implicitos, com necessidade de conhecimentos e medi¢des para se analisar.
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Enfim, sob os olhos de Benjamin, o Cinema na era da reprodutibilidade
técnica pode contribuir sim, de forma positiva, para uma sociedade que buscamos,
isto €, uma sociedade emancipada. O que também acreditamos ter grande valor em
nossa pesquisa, quando nos propomos a mediar os olhares, através de leitura
filmica, associando a forma ao conteudo, tendo como espectadores dessa proposta,
futuros profissionais da Educagéo.

Pensar o Cinema na Educacdo como um meio técnico positivo ho mundo
moderno, segundo Benjamin (2011) deve contribuir de forma positiva para o
desenvolvimento do individuo, o qual ja possui uma sensibilidade transformada pelo
processo da industrializacdo, resultado do cotidiano da vida moderna. Seria entéo
uma maneira de aproveitar dessa linguagem artistica como uma forma de
transformacado, emancipacao e ndo somente de alienacéo.

Benjamin em confronto aos escritos de Adorno e Horkheimer faz criticas a
forma como os autores abordam as questdes sobre o Cinema. Assim, na década de
1930, Benjamin retoma em outra dimensao as posicées de Adorno e Horkheimer. Na
sua publicacdo: A obra de Arte na Era da Reprodutividade Técnica, escrito em 1936,
aborda as relacdes entre a Arte e a Técnica.

De maneira muito significativa, propde um progndstico através de conceitos
importantes, colaborando para o entendimento da relagcdo e da importéancia do
Cinema e da percepcdo sensivel do homem moderno, o qual aborda aspectos
revolucionarios cruciais dessa forma de arte fundada pelo advento das técnicas de
reproducao.

Marcado pelo marxismo, Benjamin (2012) investiga como as relacdes de
producdo afetam o campo cultural. O pressuposto basico dessa relacdo é a
consideragao da obra de arte como um “fato material”.

Benjamin (2012) afirma que o desenvolvimento técnico emancipa a sociedade
moderna, destaca o Cinema como resultado dessa evolucdo social. O Cinema
exercita no individuo as novas percepc¢oes e reacdes do aparelho técnico cujo papel
cresce cada vez mais na sua vida cotidiana. Para o autor, esse veiculo € a forma de
arte que rompe definitivamente com a tradicdo, sem qualquer traco artesanal, com
natureza técnica.

Para o publico, a exibicdo do Cinema ndo resulta em uma atitude meramente
contemplativa. Benjamin (1985) percebeu que, através da criagdo de personagens

coletivos com o0s quais 0 espectador se identifica, esse veiculo produz narrativas
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fantasiosas, as quais servem de antidoto para a necessidade do psicético humano,
resultado do estresse da tecnizagdo. O espectador ao ver um filme, vivencia com
intensidade aquela determinada experiéncia que a vontade de realiza-la € saciada
(BENJAMIN, 1985).

O encontro do individuo com o Cinema é um reencontro com o mundo
tecnificado que parece domina-lo, porém, um reencontro mediado por uma arte que
se coloca a servigo do conhecimento humano sobre o mundo que esta inserido.

Entdo, o Cinema apresenta uma transformacao entre o individuo e a técnica,
permitindo uma nova relagdo entre o individuo e o mundo, promovendo assim para
Benjamin (1985, p. 180),

uma das func¢des mais importantes do Cinema € criar um equilibrio entre o
homem e o aparelho. O Cinema néo realiza essa tarefa apenas pelo modo
com que o homem se representa diante do aparelho, mas pelo modo com
gue ele representa o mundo, gragas a esse aparelho.

As técnicas cinematograficas possibilitam ao espectador conhecer o que se
passa no intimo das acfes do cotidiano. Para Benjamin, a imagem no Cinema tem o
poder de suscitar a acdo, despertar poderes sobre nossos pensamentos, modificar
comportamentos ou em outros termos o poder da persuasao, com isso, chega-se a
tese de que o Cinema passa a influenciar o inconsciente dos espectadores através
dos sonhos, alucinacdes e disturbios psiquicos da populacdo (BENJAMIN,1985,
p.177).

A reprodutibilidade técnica do Cinema tem seu fundamento imediato na
técnica de reproducado, ndo apenas permitindo a forma mais imediata da difusdo em
massa da obra cinematogréafica, mas, torna-a obrigatéria”. (BENJAMIN, 1985). Para
Benjamin (1985, p.172),

o filme serve para exercitar o homem nas novas percepcdes e reacdes
exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em sua
vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o
objeto das inervacdes humanas — é essa a tarefa historica cuja realizagéo
da ao cinema o seu verdadeiro sentido.

A analise de Benjamin (1985) sobre o Cinema, no contexto da era da

reprodutividade técnica, define esta linguagem artistica como um novo sentido social
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para a arte, contribuindo de maneira positiva para a criticidade do sujeito moderno,
que ja esta acostumado ao ritmo acelerado da era da industrializagéo.

Para tanto, € necessario realmente pensar que essa linguagem artistica, o
Cinema, pode e deve ser explorada, compreendida em sua totalidade, néo
dissociando a forma do conteddo, mas relacionando-os para melhor entendimento e
contribuindo dessa maneira para a relacdo entre essa linguagem artistica e o
espectador. Proporcionar mais uma linguagem artistica para formacdo de um
individuo critico em uma sociedade emancipada, objetivo claro tdo discutido e
concordado entre os autores/ fildsofos da Escola de Frankfurt.

Fica entdo um questionamento, que por se tratar de uma investigagéo,
podemos, como professores, orientar a formacdo do professor/espectador através
da linguagem cinematografica, muitas vezes tendo acesso somente ao Cinema de
entretenimento? Dar ao professor/espectador em formacado, condicbes de uma
leitura filmica critica, para que ndo seja mais um alienado pela Industria Cultural,
mas ao contrario, perceber que o Cinema é um conhecimento e cultura rica para o
desenvolvimento e formacdo de um individuo critico na construgcdo de sujeitos
emancipados e de uma sociedade emancipada, ideologia tdo abordada pelo
fildsofos Adorno, Horkheimer e Benjamin .

Com toda preocupacédo em fazer do Cinema um conhecimento e a0 mesmo
tempo uma possibilidade educacional importante para a formacdo do sujeito,
precisamos compreender ainda mais, sobre o poder da Industria Cultural e o poder
do Cinema como produto. Tema bastante abordado por Adorno e Horkheimer (1986)
e Benjamin (1985). Para a pesquisa, buscamos argumentar ainda, com mais autores
gue estudam o Cinema, também chamada de sétima arte, o qual ndo é apenas parte
de mais um meio de alienacdo social, pelo contrario, intentamos fazer do Cinema,
uma grande possibilidade de formacdao critica na formagédo humana emancipada.

Bordwell e Thompson (2013) tratam o tema Cinema como for¢ca que
possibilita ao espectador uma reflexdo critica, o qual ndo se deixa “engolir’ pela
Indastria Cultural. Os autores nos falam sobre o poder cinematografico como uma
possibilidade que comunica informacdes e ideias, nos mostra lugares e modos de
vida com os quais de outra forma nao teriamos contato.

O Cinema nos oferece maneiras de compreender e saber, ver, ler e sentir
culturas que consideramos profundamente e esteticamente carregadas de forma

(significantes) e conteudo (significados), para uma visdo e concepcéao diferente de
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mundo, nos dando experiéncias, as quais sao muitas vezes conduzidas por histérias,
por personagens com 0S quais passamos a nos preocupar.

O Cinema pode e deve nos oferecer uma experiéncia transformadora,
experiéncia que os professores/espectadores como leitores criticos se capacitem a
compreensao critica da sociedade e do mundo a partir de diversas midias, no que se
refere ao campo educacional na formacao de professores.

Mesmo sabendo que em uma sociedade moderna, nenhuma das artes se
coloca acima de amarras econ6micas, existe uma discussado entre o Cinema arte em
oposicao ao Cinema negdcio; entre arte e entretenimento, 0s quais carregam um
juizo de valor bastante explicito: arte é intelectual, € entretenimento e, € superficial.
As questdes propostas exigem melhor reflexdo e aprofundamento.

O Cinema, arte ou entretenimento, permite aos cineastas meios como a
representacdo visual e sonora, montagem, narracdo, linguagem para fornecer
experiéncias aos espectadores, as quais podem e devem ser valiosas na formacao
de ideias, valores, independente do seu pedigree (termo utilizado pelos autores)
(BORDWELL; THOMPSON, 2013).

Como ja apresentado acima pelos autores Bordwell e Thompson (2013), e
reforcando ainda mais a condi¢éo dada por Adorno e Horkheimer (2014) e Benjamin
(1985) a Industria Cultural apresentam, o perigo entre a distingdo do Cinema como
arte e entretenimento. Para os autores Adorno e Horkheimer, o Cinema arte &
direcionado somente aos burgueses, mais intelectuais, pensantes e
transformadores. Ja4 o Cinema entretenimento, com uma mensagem superficial,
direcionado a massa oprimida e nao pensante.

Bordwell e Thompson (2013) destacam os filmes blockbusters, produzidos de
forma eximia. Esses filmes séo populares para muitas pessoas. Esses filmes obtém
elevado sucesso financeiro, passam no Multiplex, sendo considerados como
entretenimento, enquanto filmes para um pudblico mais restrito - filmes
independentes, filmes de festivais, ou obras experimentais especializadas- sao
considerados verdadeiras obras de arte.

Precisamos ter em mente que qualquer forma de arte nos oferece uma vasta
gama de possibilidades criativas, e 0 pressuposto basico é o de que, por ser uma
arte, o Cinema tanto como arte ou como entretenimento, oferecem experiéncias que
0s espectadores acreditam valer a pena — experiéncias divertidas, provocantes,

intrigantes ou arrebatadoras.



39

7

O mais importante é o Cinema ser de facil acesso a quase todos os
individuos. Por isso, a necessidade do conhecimento dessa linguagem em sua
leitura filmica critica. Necessidade esta, de ser apreendida em sua dimensdo de
compreensao e possibilidade, tornando-o educativo, ndo permitindo que a Induastria
Cultural se aproprie dessa oportunidade de conhecimento mais critico.

O Cinema nos leva a experiéncias, as quais muitas vezes sao conduzidas por
histérias, com personagens com as quais passamos a Nnos preocupar, mas ele
também pode desenvolver uma ideia ou explorar qualidades visuais e texturas
sonoras. Contar histérias de ficcao, registrar fatos, animacéo de objetos ou imagens,
experimentacbes com a forma e com o conteddo. A sétima arte nos leva numa
viagem, oferece uma experiéncia que segue certos padrées e que envolve nossas
mentes e emocgoes.

Dentre outros olhares sobre o Cinema, Metz (2014) o vé como uma
linguagem e expresséo artistica que tem como segredo, injetar uma irrealidade da
imagem - a realidade do movimento e, assim, atualizar o imaginario a um grau nunca
antes alcancado. A definicdo do poder do Cinema segundo Metz (2014, p. 16-17) é

que,

mais do que um romance, mais do que uma peca de teatro, mais do que o
qguadro do pintor figurativo, o filme nos d4 o sentimento de estarmos
assistindo a um espetaculo quase real [...]. Desencadeia no espectador um
processo ao mesmo tempo perceptivo e afetivo de participagéo, [...]
conquista de imediato uma espécie de credibilidade- nao total, é claro, mas
mais forte em que outras areas, as vezes muito viva no absoluto - encontra
0 meio de se dirigir a gente no tom da evidéncia, como que usando o
convincente. E assim alcanca sem dificuldade um tipo de enunciado que o
linguista qualificaria de plenamente afirmativo e que, além do mais,
consegue ser levado em geral a sério.

A impresséo da realidade quando assistimos a um filme, em especial em uma
sala de projecdo, nos faz viajar no tempo e no espaco. Isso de espectador para
espectador, dependendo das técnicas de representacdo, as quais existem atraves
do tempo, como por exemplo: a fotografia, a pintura, o teatro, o Cinema, entre
outras, e que segundo Metz (2014, p. 19), a explicacdo estd no aspecto do objeto
percebido ou no aspecto da percepcdo. A representacdo cinematografica ndo se
restringe apenas no olhar da camera, mas em todo o conjunto entre a forma para se

atingir o contetdo, como o tipo de iluminacdo disponivel, da definicdo objetiva, da
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selecédo e da hierarquizacéo dos sons, do tipo de montagem, do encadeamento de
sequéncias e da direcdo do trabalho como um todo.

O Cinema parte de uma reproducdo técnica bastante convincente,
desencadeando no espectador fendbmenos de participacdo afetiva e perceptiva
contribuindo para conferir realidade a copia, portanto narrativas que alimentam
nossa imaginacdo evidenciando forte  manipulagcdo, dominacdo do
sujeito/espectador, que se ndo preparados criticamente, contribuiu para a formacéo
de um sujeito manipulado.

Desse modo, o papel do Cinema na Educacao € de suma importancia, pois
teria como objetivo combater uma forma de organizacéo da cultura predominante na
sociedade, que encontra aceitacdo ampla por parte dos individuos, pois eles séo
incapazes de resistir a um determinado prazer momentaneo, de maneira a se

envolver com o entretenimento em sua forma alienada e padronizada.

1.2 EDUCACAO: UM OLHAR SOB A FORMACAO DO PROFESSOR DE ARTES
VISUAIS

A partir do objetivo da presente pesquisa, que se pauta em buscar uma
alternativa metodologica de leitura filmica critica através da linguagem
cinematografica, superando a fragmentacao entre o conteudo e a forma, buscamos
produzir aqui um conhecimento, que contribua para a formac&o inicial de
professores de Artes Visuais.

Necessario €, primeiramente, discutir sobre a formacéo de professores e, na
sequéncia, sobre a formacdo especifica dos professores de Artes Visuais. Assim
conseguimos compreender o processo de formacdo de professores para entdo
buscarmos resolver as questdes que se pautam no ensino aprendizagem proposto.

Para melhor compreendermos a questdo da formacao de professores de
Artes Visuais é pertinente abordar de que ponto de vista entendemos o conceito de
formacdo.

Sobre formacao, Menze (1980) destaca trés tendéncias. A primeira tendéncia
se sustenta na tradicdo filoséfica, que “devido a sua origem histérica e as
implicagcbes metafisicas que Ihe s&o proprias, esta tdo viciada e tem tantas

significacdes que nao so é impossivel fazer um uso razoavel dela, mas, além disso,
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guem o utiliza expde-se a suspeita de ideologia” (p.267). Aos que se apoiam nesse
conceito, postulam a formacgéo como algo que nao pode ser investigada.

A segunda tendéncia nos diz que a formacdo ndo se limita a um campo
especificamente profissional, referindo-se a mdltiplas dimensdes. Ja a terceira
tendéncia, na perspectiva do autor referido, nos diz que a “formacéo ndo € nem um
conceito geral que englobe a Educacéo e o ensino, nem tdo pouco esta subordinado
a estes” (MENZE, 1980, p. 269).

Para Garcia (1999) a partir de seus estudos sobre formacgéo, a Educacédo é
uma acao realizada a partir do exterior de maneira a contribuir para o
desenvolvimento pessoal e social dos individuos. A partir dessa declaragdo dada por
Garcia (1999) podemos ver na formacdo uma funcdo social de transmissao de
saberes, de saber-fazer ou do saber-ser que se exerce em beneficio do sistema
socioeconbmico, ou da cultura dominante para que haja desenvolvimento e
estruturacdo do individuo, e principalmente, de sua inser¢cdo na sociedade. A partir
dos conceitos sobre “formacgao”, a principal caracteristica se da pela contribuicao no
processo do desenvolvimento do individuo atuante na sociedade.

Como abordado anteriormente, nosso objetivo esta pautado na formacao do
professor, perguntamos entdo: Qual é o papel da Educacdo no contexto na
formacao de professores?

Precisamos ter em mente que existe a necessidade de um profissional
competente em sua docéncia, profissional este que deve ter dominio da ciéncia, da
técnica e da arte. Segundo Garcia (1999), a formacdo se da pela dimensao do
ensino como atividade intelectual, cuja primicia € a profissionalizacdo dos sujeitos
encarregados de educar as novas geracdes. Geracdes estas, de individuos
ativos/criticos socialmente e que contribuam para a formacdo de uma sociedade
mais emancipada.

Na visdo de Contreras (2002), o processo de formacao de professores nao
surge como um processo e controle interno estabelecido pelo grupo, mas como um
controle estabelecido pelo Estado, surgindo assim como uma ocupagdo especifica.

Para isso, Contreras (2002, p. 63) diz que:

a formacdo de professores, para Popkewitz, existe e esta historicamente
ligada ao desenvolvimento institucional do ensino. Conforme o ensino
evoluiu como forma social de preparar criancas para a vida adulta, também
se desenvolveu um grupo ocupacional especializado em elaborar o plano de
sua vida diaria. Este grupo desenvolveu algumas corporacdes
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especializadas em imagens, alegorias e rituais que explicam a ‘natureza’ do
ensino e sua divisdo de trabalho. A formacdo de professores pode ser
entendida, em parte, como um mecanismo para fixar e legitimar as pautas
ocupacionais de trabalho para os futuros professores.

Com uma historia de muitas lutas pelo reconhecimento da autonomia do
professor, a primeira dimenséo da profissionalidade docente deriva do fato de que o
ensino supde um importante compromisso de carater moral para quem o realiza.

Compromisso de carater moral, uma obrigacdo que confere a Educacdo, a
qual deve incorporar a nocdo de pessoa livre, isto €, um professor autbnomo que
conquista um status moral sob o qual realiza a prética educativa, sendo
comprometido com seus formandos, participando ativamente de seu
desenvolvimento como individuos, ndo esquecendo que o aspecto moral do ensino
estd ligado a dimensdo emocional presente na relacdo educativa (CONTRERAS,
2002).

Ainda para Garcia (1999), a formacao do professor se da pelo encontro entre
formador e formando, com um objetivo importante de mudanga, num contexto
organizado e institucional. Para o autor, a formacédo do professor se diferencia de
outras atividades de formacdo em trés dimensdes: a formacao dupla, combinando
assim a formacgdo académica com a formacao pedagdgica; a formacédo do professor
profissional e a formacdo do professor como uma formacdo de formadores.

Contribuindo com nosso entendimento sobre formacao de professores, Garcia
(1999) cita em sua obra os olhares de Medina e Dominguez, os quais se referem a
formacdo dos professores como a “preparagdo e emancipacao profissional do
docente para realizar critica reflexiva. E eficazmente um estilo de ensino que
promove uma aprendizagem significativa nos alunos e consiga assim um
pensamento-acao inovador’ (MEDINA; DOMINGUEZ apud GARCIA, 1999, p. 23).

As contribuicdes dos autores referenciados sdo bastante significativas para
compreender a importancia da formacéo do professor, o qual deve assumir um estilo
proprio de ensinar, despertando em seus formandos uma emancipacdo social
através da formacéo de um ser critico.

Para o grande educador Paulo Freire (1996) ensinar exige uma reflexdo
critica sobre nossa pratica como professores. Precisamos em nossa pratica docente
sermos criticos, nos envolver num movimento dindmico, dialético entre o fazer e o

pensar sobre 0 nosso fazer. Por isso, € fundamental que na préatica da formacao de
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professores, perceba-se que o indispensavel de pensar certo ndo € presente dos
deuses e nem se acha em um guia de professores, mas pelo contrério, pensar certo,
superar o ingénuo tem que ser uma troca entre o formador e o formando, que nunca
estdo prontos, mas sempre em construcéao (FREIRE, 1996).

Tanto formador quanto formando, precisam ter consciéncia que a formacéao
do professor deve ser continuada, sabendo que sempre sera necesséria a reflexao
critica sobre sua pratica e, que a cada dia sua pratica deve ser melhorada. Para
Freire (1996) quando, como professor, assumimos nossas fragilidades, mais nos
tornaremos capazes de mudar nossa pratica docente.

Paulo Freire (1996, p. 41) corrobora intensamente com seus estudos sobre a

formacéo do professor, destacando que:

Estad errada a educagcdo que ndo reconhece na justa raiva, na raiva que
protesta contra as injusticas, contra a deslealdade, contra o desamor, contra
a exploragéo e a violéncia um papel altamente formador. O que a raiva nédo
pode é, perdendo os limites que a confirmam perder-se em raivosidade que
corre sempre o risco de se alongar em odiosidade.

As palavras descritas pelo autor deixa ciente de que através de uma
Educacéo, a qual busca a relagado do diferente, da “raiva” em busca da justi¢a, nos
tornamos individuos mais criticos, contribuindo assim para uma sociedade
emancipada e ndo manipulada, alvo tdo discutido anteriormente pelos autores
Adorno, Horkheimer (1986) e Benjamin (1985).

Garcia (1999) nos fala sobre o tema formacgéo de professores, sinalizando em
sua obra a autora Feiman (1983) que distingue em quatro fases o processo de
aprender a ensinar, entre elas: pré-treino; formacéo inicial; iniciagcdo e permanente.

Na fase pré-treino, estdo as experiéncias dos individuos como discente,
guando busca moldar suas crencas sobre ser professor; na segunda fase esta a
formacao inicial do professor, € a etapa da formacédo formal, na qual adquire
conhecimentos pedagodgicos e das disciplinas académicas; na terceira fase esta a
iniciagdo, que corresponde aos primeiros anos de exercicio da profissdo, nas quais
unem a teoria a pratica e a quarta e Ultima, esta a fase de formacdo permanente, a
qual inclui todas as atividades planificadas pelas instituicbes e pelos professores de
modo a permitir seu crescimento profissional.

Garcia (1999, p.26), ao analisar varias tendéncias e perspectivas sobre a

formacdao do professor, declara que:
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[...] a formacéo de professores é a area de conhecimentos, investigacédo e
de propostas teéricas e praticas que, no ambito da Didatica e da
organizacdo Escolar, estuda o0s processos através dos quais o0s
professores- em formacdo ou em exercicio- se implicam individualmente ou
em equipe, em experiéncias de aprendizagem através das quais adquirem
ou melhoram os seus conhecimentos, competéncias e disposicdes, e que
Ihes permite intervir profissionalmente no desenvolvimento do seu ensino,
do curriculo e da escola, com o objetivo de melhorar a qualidade da
educacédo que os alunos recebem.

A presente pesquisa esta no caminho para o entendimento de que realmente
a formacdo de professores possibilita a relacdo madura entre o formador e o
formando, trazendo contribuicbes a dupla, no resultado de uma Educacdo mais
consistente, mais madura e principalmente mais critica.

Faz-se necessario todo esse entendimento para que realmente a formacao do
professor seja eficiente em sua totalidade, tornando-os futuros professores
autbnomos e colaboradores para a formacdo de uma geracdo mais critica em seus
posicionamentos de modo a contribuir no desenvolvimento do individuo em
formacdao, participante de uma sociedade mais emancipada.

Precisamos salientar que, na formacdo dos professores, Garcia (1999)
destaca os principios para essa acdao. Um primeiro principio se da pela continuidade
da formacédo desse professor, declarando que o seu desenvolvimento profissional é
uma aprendizagem continua, interativa, cumulativa com véarias formas de
metodologia. O segundo principio, citado pelo autor referido, € a necessidade de
integrar a formacdo de professores em processos de mudanca, inovacao e
desenvolvimento curricular.

Ainda refor¢a nesse segundo principio, que a formacao e a mudanca devem
ser pensadas em conjunto através de novas aprendizagens. Aliado ao principio
anterior, Garcia (1999) aponta o terceiro principio, o que se da pela necessidade de
ligar os processos de formacdo dos professores com o desenvolvimento
organizacional da escola, participando da transformacdo da escola, e o quarto
principio se coloca como a integracdo entre a formacao de professores em relagéo
aos conteudos propriamente académicos e disciplinares, e a formacdo pedagdgica
dos professores.

Na continuidade de seus estudos, Garcia (1999) declara o quinto principio, o
qual se da pela necessidade da integracdo teoria-pratica na formacdo de
professores, isto €, uma associacao entre a teoria apreendida e as praticas, produto

das suas préprias experiéncias e vivéncias pessoais.
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No sexto principio, o autor reforca a importancia em destacar a
individualidade como elemento integrante da formacéo de professor, sabendo que a
aprendizagem se processa de maneira individual, respeitando suas caracteristicas
pessoais, cognitivas, contextuais, relacionais de cada professor ou de cada grupo de
professores, respondendo as necessidades e as expectativas dos professores como
pessoas e profissionais.

O professor/ fildsofo Freire (1996) aborda em seus estudos que o professor,
seja na sua formacdo ou na formacdo continuada, deve ter consciéncia de que
ensinar exige a convic¢ao de que a mudanca é possivel, saber seu papel no mundo,
entender qual seu significado como professor, saber que seu papel ndo € sé o de
guem constata o0 que ocorre no mundo, mas principalmente exercer o papel de quem
intervém como sujeito transformador, para mudar, transformar.

Dessa forma, segundo Freire (1996), o educador torna-se capaz de intervir na
realidade, tarefa que faz parte da responsabilidade como educadores, para tornar
assim uma tarefa mais complexa e geradora de novos saberes. Ndo podemos ser
individuos neutros na sociedade, e muito menos deixar que os formandos nao
tenham a possibilidade de também intervir nessas mudancas sociais t&o
necessarias. Precisa promover posturas revolucionarias e ndo posturas rebeldes
tanto nos formadores quanto nos formandos.

Segundo Freire, “a mudanca do mundo implica a dialetizacdo entre a
denuncia da situacdo desumanizante e 0 anuncio de sua superacdo, no fundo, o
nosso sonho” (FREIRE, 1996, p. 79), sabendo que mudar acdes é dificil, mas
necessaria e possivel. Ao associar os estudos de Garcia (1999) e de Freire (1996),
percebemos que a grande importancia na formagdo de professores se da pela
consciéncia da busca pelo conhecimento tedrico- pratico, valorizando o formador e o
formando como individuos em constante transformacédo, e ainda como destaque,
individuos responsaveis pela transformac¢do do mundo, mundo este, mais justo e de
individuos conhecedores dos seus direitos e deveres.

Sob a nossa perspectiva de formagdo de um professor transformador,
destacamos o ponto de vista social-reconstrucionista, em que Garcia (1999) destaca
o tedrico Kemmis (1985) que tem como base uma reflexdo que incorpora um
compromisso ético e social, a partir de praticas educativas e sociais mais justas e
principalmente democraticas, individuos estes, mais comprometidos com a

transformacéao social.
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Para o tedrico Kemmis (1985) as reflexdes pautadas preveem uma agao entre
0 pensamento e as acdes sobre as situagdes histéricas em que estamos inseridos;
uma reflexdo que prefigura as relagcdes sociais; uma reflexdo que apresenta
interesses humanos, politicos e culturais; uma reflexdo que transforma as praticas
ideologicas, caracterizadas na base da ordem social em uma reflexao para contribuir
com a reconstrucéo da vida social, através da comunicacgdo, na tomada de decisodes.

Percebemos que a orientagcdo social-reconstrucionista na formacdo de
professores, possui uma relacédo direta com a Teoria Critica realizada na pratica do
ensino, o que contribui para uma formag¢do com capacidade de andlise do contexto
social.

Para isso, Contreras (2002) em seus estudos trata do professor autbhomo. O
professor autbnomo/critico contribui para a formacao do professor, na construcdo de
um metodo de leitura filmica, reconhecendo o Cinema como um veiculo
transformador, cuja linguagem artistica, transforma o individuo em um ser mais
critico, que possa através da leitura de mundo, refletir, transformar a sociedade com
suas bases criticas sociais, morais, culturais e artisticas, na perspectiva de uma
auto-formacao inicial e continua.

Assim, a base reflexiva da atuacao do professor tem como objetivo entender a
maneira, em como realmente se abordam as situacdes probleméticas da prética. O
tedrico Schwab, citado por Contreras (2002, p. 129) define muito bem a necessidade

de professores reflexivos/criticos, ao afirmar que:

Os professores nem querem nem podem limitar seus afazeres ao que lhes
foi dito. Os especialistas em diferentes matérias ja tentaram [...] Os
administradores tentaram. Os legisladores tentaram. Entretanto, o0s
professores ndo sao operarios de uma linha de montagem e ndo se
comportardo assim [...]. os professores praticam uma arte. Os momentos de
escolha sobre o que fazer, com quem e a que ritmo surgem centenas de
vezes ao longo de um dia escolar e surgem de forma diferente a cada dia e
com cada grupo de estudantes. Nenhuma ordem ou instrucdo pode ser
formulada de modo que controle esse tipo de julgamento e comportamento
artistico, dadas as demandas de frequentes decisdes instantadneas sobre a
forma de enfrentar uma situagdo que estd mudando continuadamente [...].
Portanto, os professores tém de se envolver no debate, na deliberacdo e na
decisdo sobre o que e como ensinar [...].E necesséria a participacdo no
debate, na deliberacdo e na escolha tanto para o aprendizado do que se
necessita como para a vontade de fazé-lo.

Com essa descricdo reforcamos que n&do se consegue transformar o0s

formadores e formandos em individuos reflexivos e como consequéncia disso,
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individuos criticos, se ndo houver professores dispostos a participar das ideias que
alimentam essas posic¢oes transformadoras.

Assim, pode-se concluir essa primeira parte das consideracdes na formacao
de professores, que ensinar exige a conviccdo de que a mudanca € possivel. Para
Freire (1996) o mundo n&o é, o mundo estd sendo. O individuo precisa constatar
gue sdo capazes de intervir na realidade, uma tarefa complexa, mas geradora de
novos saberes.

De maneira alguma, o individuo em formacéo pode estar no mundo de forma
ideoldgica neutra. A formacédo de professores precisa, de forma ativa, aprender a ler
o mundo, a partir de leituras mais ativas, com o olhar mais atento as necessidades
pessoais e principalmente sociais. O professor deve ser a favor da decéncia contra o
despudor, a favor da liberdade contra o autoritarismo, da autoridade contra a
licenciosidade, da democracia contra a ditadura de direita ou de esquerda.

Ainda na formacéo do professor precisa prevalecer, segundo Freire (1996), a
luta constante contra qualquer forma de discriminacdo, contra a dominacgao
econdbmica ou das classes sociais, logo a pratica educativa deve ser vista como um
exercicio constante em favor da producédo e do desenvolvimento da autonomia de
formadores e formandos.

Ao se tratar a formacdo de professores percebe-se que ela acontece pelo
encontro entre formador e formando, com um objetivo importante de transformacéo
pessoal e social, tornando-o apto a aprender e a ensinar, sabendo da necessidade
da formacg&o em todo seu processo profissional de maneira continua.

Visto a contribuicdo dos autores citados no presente recorte, até entdo no
texto sobre formacéo de professores, com certeza a base para a agédo € também a
base para a formacao do professor de Artes Visuais, a qual se pauta nos principios
elencados pelos fundamentos acima referidos. Principios que perpassam toda
pratica docente seja ela, em qualquer grau de ensino e em qualquer area a ser
desenvolvida. As relacdes de ética, moral, com vistas a mudar e a transformar,
através da sua pratica docente, em uma sociedade mais emancipada.

E preciso destacar na formac&do do professor de Artes Visuais a importancia
da Educacdo da sensibilidade mediada pelos saberes da Arte. Sabemos que a
realidade na formacdo dos professores de Artes Visuais continua a ser, muitas
vezes, de maneira precaria, desarticulada tanto em relagédo da teoria a pratica, como

em relacdo ao conhecimento da Arte e ao conhecimento pedagogico.
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A formacgao do professor de Artes Visuais tem como proposta uma reflexao
sobre a concepcao de Arte e do ensino da Arte numa prética pedagogica reflexiva,
em que teoria e a pratica precisam, urgentemente, estar vinculadas tanto no saber e
no fazer artistico, como no saber e no fazer metodoldogico.

Em um recorte, autores como Biasoli (1999) e Barbosa (1990), discorrem
sobre a necessidade da formacéo do professor de Artes Visuais, mais consciente do
seu papel de professor/artista na escola, contribuindo para o desenvolvimento do
aluno a partir de uma leitura de mundo mais critica, tornando-se mais participativo
no meio em que esta inserido.

Para Biasoli (1999), o ensino da Arte gera preocupacdes, pois precisamos
entender que a percepcdo da Arte como fator cultural é de preponderante
importancia na integracao do individuo a sociedade. A autora aponta a importancia
do ensino da Arte, ndo somente como uma educacao intelectual, mas também como
uma educacdo humanizadora, responsavel pelo desenvolvimento da percepcéo e da
imaginacdo, na percepcdo da realidade circundante e no desenvolvimento da
capacidade criadora necesséaria a modificacdo dessa realidade.

Para isso, a pratica pedagdgica em Arte pressupbe uma relacdo importante
entre a teoria e a pratica, uma relacdo estreita entre sujeito e objeto do
conhecimento e um lugar de construcdo do saber e do fazer artistico (BIASOLI,
1999).

Em 1971, o ensino da Arte passa a fazer parte do curriculo escolar, registrado
na Lei n® 5.692, disposto no Art. 7° a obrigatoriedade da Educacdo Artistica na
Educacao Basica. Com isso:

Sera obrigatoria a inclusdo de Educacéo Moral e Civica, Educacao Fisica,
Educacdo Artistica e Programas de Salde nos curriculos plenos dos

a

estabelecimentos de 1° e 2° graus, observado quanto & primeira o
dispositivo no decreto-lei n° 869, de 1° de setembro de 1969.

Como consequéncia da exigéncia da inclusdo do ensino da Arte nos
curriculos escolares, fez-se necessario a criagdo dos cursos de licenciatura para a
formacdo de profissionais na area de Artes para que suprissem assim, essa
demanda. Com isso em 1973, o Governo Federal criou um curso com a finalidade

especifica de preparar professores de educacéao artistica. Basioli (1999) aponta que:
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[...] a Resolug&o n°23, de 23 de outubro de 1973, do Conselho Federal de
educacéo, diz, em seu artigo 1°, que o Curso de Licenciatura em Educacéo
Artistica tem por objetivo formar professores para as atividades, areas de
estudo e disciplinas do ensino de 1° e 2° graus relacionadas com o setor da
arte. Ja o artigo 2° define que o curso de educacdo artistica é estruturado
como licenciatura de 1° grau, de curta duracdo, ou como licenciatura plena,
ou, ainda, que abrange simultaneamente ambas as modalidades, de acordo
com os planos das instituic6es que o ministrem (BASIOLI, 1999, p. 74).

Quando pesquisamos sobre o surgimento do ensino da arte no Brasil
percebemos toda fragilidade na condicdo de como ensinar e de como aprender a
nova disciplina. Ela chega ao Brasil sem mecanismos necessarios para a verdadeira
implantacdo e sustentacdo do ensino da arte na escola, isto €, sem professores
capacitados para conduzir de maneira profissional a nova area de conhecimento.

O ano de 1980 foi marcado como um tempo de lutas pelos intelectuais que
buscam o seu espaco perdido durante a ditadura militar. Surgem profissionais
preocupados com suas praticas pedagoégicas, com necessidade de uma politica
educacional para o ensino da Arte e para a reflexdo sobre a formacdo de um
profissional capacitado para esse novo momento.

Diante das sequelas deixadas na sociedade pela ditadura militar, grandes
pesquisadores sobre o0 ensino da arte e sobre a formacéo de professores de Artes
Visuais, se debrucam em pesquisas e acfes para que essa educacdo seja de
grande valor no desenvolvimento de uma sociedade mais reflexiva, critica e
emancipada através do conhecimento que a arte pode proporcionar ao individuo.
Sabe-se do grande valor que a educacdo, através da Arte, na transformacéo, em
gue se reconhece o valor da disciplina na escola.

Uma das grandes pesquisadoras sobre a educacdo através da Arte é a
professora/pesquisadora Ana Mae Barbosa, que em suas pesquisas (realizadas em
1983), constata que a maior parte dos professores de artes citavam o
desenvolvimento da criatividade como objetivo principal no ensino da arte. Sabe-se
que o conceito de criatividade para esses profissionais estava vinculado a

espontaneidade, liberdade e originalidade. Barbosa (1990, p. 11) nos diz que:

em 1983, nbés estavamos sendo libertados de 19 anos de uma ditadura
militar que reprimiu a expresséo individual por uma severa censura. Nao é
totalmente incomum que apos regimes politicos repressores a ansiedade
pela autoliberacdo domine as artes, a arte-educagéo e 0s seus conceitos.
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Diante do panorama apresentado pos-ditadura militar conseguimos
compreender a situacdo do ensino da arte naquele periodo, Arte sendo confundida
com a livre expressdo. Mas o pensamento e as ac¢des sobre o ensino da Arte se
modificam na década de 1990, apesar de todas as contradicbes vividas pelo
conhecimento.

Barbosa (1990) declara que na pdés-modernidade o conceito de Arte esta
ligado a cognicdo, a construcdo do pensamento, significando que o conhecimento,
como qualquer outra area de conhecimento, exige o dominio da sua linguagem e da
sua historia.

O ensino da Arte deixa de ser mera atividade recreativa para ser reconhecida
como uma area de conhecimento. Com um novo olhar sobre o ensino da Arte, 0s
professores compreendem o valor conceitual do conhecimento, fazendo desse
ensino uma praxis, indo além da forma tradicional que antes era usada (BASIOLI,
1999).

Os autores referidos apresentam condi¢cbes favoraveis a formacédo do
professor de Artes Visuais como: criar um ambiente de ensino e aprendizagem nao
somente com o intuito de transmissdo de conteddos, mas um espaco para
compartilhar identidades; construir interpretacdes a partir de experiéncias de
aprendizagem; compreender significados, buscando estratégias as acles
pedagogicas; favorecer uma concepcdo de relacdo entre a teoria e a pratica
educativa e dos saberes dos professores; criar um espaco propicio as construcoes
de aprendizagens; valorizar a reflexdo, ser um professor dinamico, reflexivo e critico;
reconhecer o uso da linguagem como formador de ideologias, de subjetividades;
compreensao critica da cultura visual.

A partir do conhecimento tedrico e pratico, a grande preocupagdo na
formacdo do professor de Artes Visuais é a sua capacidade de criticidade, a
necessidade da reflexdo—critica do professor. Sabe-se que somente assim estara
em posicao de fazer determinagdes e sugerir alternativas sobre o novo enfoque para
0 ensino da Arte.

E qual seria a importancia na formacéo do professor de Artes Visuais, do seu
entendimento sobre a linguagem cinematografica? Como poderia utilizar o Cinema
como um aporte didatico na construgdo do seu olhar e do olhar do seu aluno? Como
o Cinema pode contribuir para a formacao de um individuo mais reflexivo, critico ou

seja, mais emancipado?
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Para um melhor encaminhamento da pesquisa, autores que estudam o
Cinema na educacao séo primordiais para o andamento e compreenséo do uso do
veiculo pelos professores de Artes Visuais na escola. Pode-se Sa (1967), Vanoye
(1994), Duarte (2009) e Reali (2007).

Para S& (1967), o Cinema pode ser considerado um instrumento de Educacéo
do ponto de vista técnico, artistico e cultural. A autora nos aponta que o Cinema
amplia a visdo de conjunto da realidade; permite ilustrar com novo vigor a literatura,
a historia e a ciéncia. Por se tratar de uma arte, exerce grande poder sugestivo
sobre a imaginacdo; abre novos horizontes sobre todos os campos da cultura
(SA,1967).

Um professor esclarecido em sua formacao inicial ou continuada, conhecedor
do poder educacional do Cinema, serd capaz de transformar qualquer filme numa
unidade didatica, dissecando-lhe os diferentes elementos técnicos, sociais, artisticos e
psicolégicos. Mas sem duavida alguma, o professor precisard utilizar métodos
apropriados, ndo sé pedagdgico, mas aquele que fornece sua cultura cinematografica.

Ensinard como distinguir os géneros e o valor de um filme, sua técnica, sua
mensagem, sua importancia social e artistica, ponto bastante relevante para nossa
pesquisa que busca um método de andlise filmica, através da indissociabilidade entre a
forma e o conteudo.

Ainda para Sa (1967), muitos elementos positivos podem ser enfatizados na
visdo critica dos professores de Artes Visuais na utilizacdo do Cinema como um forte
aliado pedagodgico, elementos como: valores espirituais, preconceitos, problemas
sociais e politicos, sentido de justica, progresso social, valores literarios e artisticos,
cultura de outros povos, entre outros. A questdo é saber motivar os professores a
apreciagdo consciente e critica do Cinema

Com vistas a toda importancia do Cinema no meio educacional, para Vanoye
(1994), o professor deve estar preparado para a utilizacdo e o aproveitamento de tal
veiculo como uma linguagem artistica a contribuir para formagdo social/critica do
educando. A partir da constatacdo da importancia do uso do Cinema na escola, a
elaboracdo de uma alternativa de leitura filmica € de suma importancia. Sabe-se que a
leitura/ analise filmica faz parte da proposta do presente estudo e, portanto, analisar o
Cinema/filme consiste em decompor esse mesmo Cinema/filme. Importante

compreender que a andlise do Cinemal/filme implica em processualidades importantes
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como: decompor, ou seja, descrever e, em seguida, estabelecer e compreender as
relacdes entre os elementos decompostos, ou seja, interpretar (VANOYE, 1994).

Sabemos que, parece haver certo entendimento do Cinema quando o0 vemos
pela primeira vez, que € o que possibilita a compreensdo e o acompanhamento da
trama, mas o entendimento vai ser reorganizado e ressignificado muitas vezes daquele
momento em diante.

Segundo Duarte (2009), a ressignificacdo se da a partir das reflexdes criticas
que fazemos das conversas com outros espectadores, do contato com diferentes
discursos produzidos em torno do determinado Cinema/filme e da experiéncia com
outros Cinemas/filmes, permitindo assim, que novas interpretacbes sejam feitas.
Resultado de um profundo dinamismo a dimensdo formadora da experiéncia com o
Cinema e que faz com que seus efeitos somente possam ser percebidos a médio e
longo prazo.

Além dos saberes sobre a histéria da composicdo cinematogréfica, para
Duarte (2009), devemos pensar sobre a andlise do filme, como ancora teoérica para a
construcdo do método que se propde, devemos aliar tudo isso a construcdo de
metodologias de leitura de imagens. Portanto, para construir uma educacgao visual para
a formagé&o inicial de professores de Artes Visuais, objetivando a formacéo cultural,
critica e emancipatoria é preciso que as experiéncias culturais, que se interrelacionam
com as diversas linguagens da cultura de ler e interpretar, possibilitem situacdes de
aprendizagem.

Considerando o estado da arte e, nele, o Cinema como a sétima das artes, €
ainda fragil de métodos de leitura e analise filmica para a escola. Destaca-se a
afirmacdo de Duarte (2009) de que a significagdo de narrativas filmicas ndo se da de
forma imediata, portanto, se faz necessario investir em tal conhecimento para entdo
contribuir com o Cinema na Educacgdo, com devido teor satisfatério, cumprindo assim
seu real papel.

Para Reali (2007), a midia, de forma geral, e o Cinema, de forma particular,
transforma-se numa nova “maquina de ensinar”, capaz de trabalhar a favor de um tipo
de critica social e cultural madura, integrando os saberes das diferentes areas de
conhecimento. A autora afirma ainda que “[...] o Cinema se transforma em um
riquissimo instrumento de analise, reflexdo e compreensdo do mundo e da
humanidade, podendo transformar-se em verdadeiro debate coletivo” (REALI, 2007, p.
135).
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A sala de aula e o Cinema se configuram num territério de infinitas
possibilidades, as quais nos permitem ver, rever, criticar, avaliar, mensurar e refletir
sobre o individuo, suas relacdes sociais e a construcdo do conhecimento a partir de

uma perspectiva historico - social. Segundo Reali (2007, p. 137),

o Cinema media a vida do docente e dos discentes. Cinema e vidas
cruzam-se, misturam-se, fundem-se, confundem-se numa sala de aula. Nao
raras as vezes, revivemos nNOS personagens nossas proprias angustias,
medos e alegrias. Odios e amores da tela se misturam com nossas
experiéncias, fazendo-nos reagir, sofrer e rir. Nesse encontro entre
discentes e Cinema, as sociedades e seus poderes sdo revelados,
rasgados, metamorforseados, mascarados. Tudo é possivel em tempos de
hiper-realidade. O filme passa, entdo, a ser um dos mais extraordinarios
instrumentos de debate, andlise e compreensdo das diferentes realidades
que nos governam. O filme se transforma, ele mesmo, numa grande aula.

Segundo Reali (2007) e Duarte (2009), concebem a Educacdo e o Cinema
como modelos de socializacdo dos individuos e instancias culturais produzem saberes,
identidades, visbes de mundo, subjetividades, cujas instancias culturais estéo
intrinsecamente relacionadas as producbes de significados advindas das relacfes
construidas, tanto entre discentes e docentes, quanto entre espectadores e filmes, o
gue para as autoras, reforcam o seu carater extremamente educativo do Cinema.

Para as autoras, existem possibilidades de conexdes entre o curriculo nas
salas de aula e o curriculo no Cinema, tanto relativas as dimensdes culturais do campo
educacional quanto a utilizacdo do Cinema na Educacéo escolarizada, tendo em vista
que as mesmas constroem tal afirmacé@o a partir de sua propria experiéncia de ver
filmes, cuja pratica resulta no estudo das relacdes das pessoas com o Cinema e o
papel dos filmes na sua formacao.

E relevante o alerta dos autores quanto a necessidade da escola integrar em
seu cotidiano a pratica do uso educacional da linguagem cinematografica, ja que tanto
a televisdo quanto o Cinema tém forte influéncia sobre a formacdo dos alunos. Da
mesma forma, s&do imprescindiveis estudos de percepcdo, de formagédo do
professor/espectador, do aluno/espectador e outros, principalmente levando-se em
conta o fator de identidade cultural dos produtos consumidos em nossa sociedade que,
em sua maioria, sdo estrangeiros.

Partindo do pressuposto de que o estudante de Cinema atua como leitor, para

o exercicio de analises filmicas, o estudo da linguagem cinematografica, das teorias de
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Cinema séo fundamentais, haja visto que, eles dao a base tedrica sobre a concepcao e
sobre o papel do espectador.

Assim, no contexto do Cinema, é fundamental que o espectador/leitor filmico

tenha a percepcao de que cada elemento constitutivo do discurso cinematogréafico é
escolhido pelo diretor, de acordo com a sua funcao, a qual estd diretamente vinculada
a interpretacdo que se pretende por parte do espectador.

Ao admitirmos que a significacdo do Cinema € gradual e articulada aos
modos de ver do grupo de pares e aos diferentes tipos de discursos produzidos em
torno dos filmes, faz sentido pensar que é possivel sim, ensinar a ver, ou melhor ver
a verdade. Isso implica valorizar o consumo do Cinema/filme, incentivar discussoes
a respeito do que é visto, favorecer o confronto de diferentes interpretacoes, trazer a
experiéncia como o Cinema para dentro da escola.

Se o dominio dos cddigos que compdem a linguagem audiovisual constitui
poder em sociedades que produzem e consomem esse tipo de artefato, é tarefa dos
meios educacionais oferecer os recursos adequados para a aquisicdo desse
dominio e para a ampliacdo da competéncia para ver, do mesmo modo como
fazemos com a competéncia para ler e escrever.

Os professores de Artes Visuais em formacéo inicial ou continua, devido a
crescente importancia que os meios de comunicagcdo em massa adquiriram durante
0s séculos XX e XXI, e a consequente descentralizacdo da escola como principal
agente disseminador de conhecimento, devem preparar os alunos para a educacéo
midiatica, para a leitura dessas midias. Assim, a Educacao tera o importante papel
de formacdo humana e reflexiva, tornando o individuo um ser critico, ativo e

transformador do meio em que esta inserido e ndo em um individuo manipulado.

1.3 ESTADO DA ARTE: PESQUISA SOBRE CINEMA E EDUCACAO, LEITURA
FILMICA, LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA NA ESCOLA

Esta busca foi feita com objetivo de identificar o estado da arte das
concepcgOes sobre o Cinema na Educacédo, elencando estudos sobre o tema no
contexto cientifico, justificando a proposta da tese. As palavras-chave usadas para
essa busca foram: Cinema na Educag¢do, Leitura Filmica, Linguagem

Cinematografica na Escola presentes em artigos, dissertacoes e teses.
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Para o levantamento das informacglOes, elaboramos uma investigagao
focalizada em pesquisas sobre os referidos temas de pesquisadores professores
que produzem conhecimentos a partir de reflexdes sobre o uso do Cinema na
Educacdo.

A partir dessa busca foram localizados 75 (setenta e cinco). Os quais
apresentados no Quadro (1) trabalhos, em que 50 (cinquenta) sdo artigos em
periodicos e 25 (vinte e cinco) sdo dissertacdes e teses de professores e
pesquisadores em IES e professores pesquisadores da Rede Publica (PDE). O
da CAPES

Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior), na BDTD (Biblioteca Digital

levantamento foi realizado nos acervos (Coordenacao de

Brasileira de Teses e Dissertacdes), no SCIELO (Scientific Eletronic Lbrary Online) e

em fontes em geral da internet.

QUADRO (1)- Artigos de professores pesquisadores de IES publicas e privadas e de professores
pesquisadores da rede publica (PDE) sobre Cinema na Educacgdo, Leitura Filmica e Linguagem
Cinematogréfica na Escola.

TiTULO AUTOR Ne PAG/ANO INSTITUICAO
1- A CONEXAO ENTRE Hugo Souza Garcia | 10/2016 Universidade Estadual do
CINEMA E EDUCACAO: Ramos Espirito Santo
POR UMA PEDAGOGIA Alexsandro
DAS AFECCOES Rodrigues
2-A MiDIA: CINEMAE A Hélena Paula 20/2015 Unioeste
FORMACAO DE Domingos
PROFESSORES/AS NUM
CONTEXTO DE
FRONTEIRA
3- O ENSINO DE CINEMA E | Cezar Migliorin 16/2014 Universidade Federal
A EXPERIENCIA DO Fluminense
FILME-CARTA
4- CINEMA E EDUCACAO: Leda Tendrio da 11/ 2014 Pontificia Catdlica de Sao
REFLEXOES E Motta Paulo
INTERFACES Marcia do Carmo
Felismino Fusar
5- CINEMA E EDUCACAO Angélica Piovesan | 10/2010 Universidade de Tiradentes
Livia Barbosa
Sara Bezerra Costa
6- CINEMA COMO Lucia Fernanda da | 10/ 2011 Universidade Federal de
PROPOSTA EDUCATIVA Silva Prado Alagoas
7- CINEMA E EDUCACAO: Celso Rogério 12/2016 Universidade Federal do
POSSIBILIDADES, LIMITES | Klammer Parana
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E CONTRADICOES

Dejanira Malacarne
Gnoatto

Erika Vanessa
Kampa Ozério
Mariluz Solieri

8- CINEMA E EDUCACAO: Maria Aparecida 10/2012 Universidade Federal
REFLEXOES TEORICO- Marinho Ramos do Piaui.
METODOLOGICAS E Rosiane Dias de
DIDATICAS Araujo

Ana Carmita

Bezerra de Souza
TITULO AUTOR ANO/ N° PAG INSTITUICAO
9- O USO DO CINEMA NO Maria do Rozério 31/2010 Universidade Federal de
ESPACO PEDAGOGICO: Azevedo da Silva Pernambuco
UM OLHAR ALEM DAS Alexandre Simé&o
TELAS NA CONSTRUCAO | de Freitas
DO CONHECIMENTO
10- TOPICOS PARA Fabiana de Amorim | 15/ 2011 Universidade Federal do
PENSAR A PESQUISA EM Marcello Rio Grande do Sul
CINEMA E EDUCACAO Rosa Maria Bueno

Fischer
11- REFLEXOES SOBRE O | Raquel Pacheco 16/ 2016 Universidade Nova de
CAMPO DO CINEMA E Lisboa
EDUCACAO
12- SOBRE CINEMA E Paulo Denizar 07/ 2012 Universidade Federal de
EDUCACAOQO ESTETICA Fraga Alfenas
13- CINEMA, IMAGINARIO Felipe Freitas de 03/ 2013 Centro Federal de
E EDUCACAO: Souza Educacédo Tecnoldgica de
RECENSAO DE CINEMA E Minas Gerais
EDUCACAO
14- CINEMA E EDUCACAOQ: | Mauricio de 10/2015 Universidade federal
POR UMA PEDAGOGIA Braganca Fluminense
INDISCIPLINADA
DA IMAGEM
15- CINEMA, EDUCAgAO E | Vitoria Azevedo da | 08/2016 Universidade federal de
ESTADO: A INSERCAO DA | Fonseca Séo Carlos
LEI 13.006/14E A
OBRIG@TORIEDADE DA
EXIBICAO DE FILMES NAS
ESCOLAS
16- CINEMA E EDUCACAO: | Rogério de Almeida | 10/2017 Universidade Federal de
FUNDAMENTOS E Sao Paulo
PERSPECTIVAS
TITULO AUTOR N2 PAG/ ANO INSTITUICAO
17- NARRATIVA FILMICA, Jucimara Roesler 07/2005 Pontificia Catdlica do Rio

IMAGINARIO E EDUCACAQO

Grande do Sul
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18- COMO LER UM FILME? | Janeide Maia 05/ 2015 Universidade Federal do
A LINGUAGEM Campelo Rio Grande do Norte
CINEMATOGRAFICA
SEGUNDO ROLAND
BARTHES
19- CINEMA E EDUCACAO:
UM CAMINHO Eli Henn Fabris 18/2008 Universidade do Vale do
METODOLOGICO Rio dos Sinos
20- O PALHACO: UMA Fabio S. Thibes 11/ 2014 Universidade Estadual do
ANALISE DO ROTEIRO Parana
FiLMICO.
21- CONSIDERACOES
INIQIAIS SOBRE A Fabio Luciano 09/2014 Universidade Estadual do
ANALISE DE FILMES E Francener Pinheiro Parana
SEU POTENCIAL
PARA A ATIVIDADE
DOCENTE
22- A SETIMA ARTE NA Raylane Barros de
EDUCAGCAOQ: O CINEMA Brito 05/2011 Universidade Federal da
COMO LACO Ermaela Cicera Paraiba
EDUCOMUNICATIVO Silva Freire
Adriana Freire
Férriz
José Luis
Sepulveda Férriz
23- CINEMA E EDUCACAO: | Celso Rogério
POSSIBILIDADES, LIMITES | Klammer 12/2006 Universidade Federal do
E CONTRADICOES Dejanira Malacarne Parana
Gnoatto
Erika Vanessa
Kampa Ozério
Mariluz Solier
24- HIPOTESE-CINEMA:
MULTIPLOS DIALOGOS Marilia Franco 16/2010 Universidade de S&o
Paulo
TITULO AUTOR N° PAG/ ANO INSTITUICAO
25- CINEMA E EDUCACAO: | Valéria Fabiana S.
REFLEXOES SOBRE UMA Ferreira 15/ 2010 Universidade Tiradentes

PRATICA PEDAGOGICA

Ana Nery J. Santos
Paula Mangieri de
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0. Cardoso
Conceicéo da S.
Linhares
26- FILMES NA SALA DE
AULA: RECURSO Rogério 15/ 2009 Universidade Federal de
DIDATICO, ABORDAGEM Christofoletti Santa Catarina
PEDAGOGICA OU
RECREACAO?
27- EDUCAQ;’T\O, CINEMA E | Robson Loureiro 21/2008 Universidade Federal do
ESTETICA: ELEMENTOS~ Espirito Santo
PARA UMA REEDUCACAO
DO OLHAR
28- O CINEMAE A Paloma Oliveira Universidade Federal de
EDUCACAO: ALGUMAS Bezerra 06/ 2010 Uberlandia
CONSIDERAGCOES Marly Nunes de
Castro Kato
29- CINEMA E EDUCACAO: | Alexander de Universidade Federal do
O QUE PODE O CINEMA? Freitas Karyne 25/ 2013 Rio Grande do Norte
Dias Coutinho
30- EDUCACAO E CINEMA | Robson Loureiro Universidade Federal do
NO GT 16 DA ANPED: 20/ 2005 Espirito Santo
CONSIDERACOES SOBRE
O CINEMA EM ADORNO E
BENJAMIN
31- CINEMA E EDUCACAO: | José de Sousa Universidade Federal de
O DIALOGO DE DUAS Miguel Lopesi 13/ 2013 Minas Gerais
ARTES
32- CINEMA E EDUCACAO: | Josineide Alves da Universidade do Oeste
O USO DE FILMES NA Silva 14/ 2014 Paulista
ESCOLA
TITULO AUTOR N° PAG/ ANO INSTITUICAO
33- O CINE DEBATE Andreza Berti 18/2013 Universidade Federal do
PROMOVENDO Rosa Malena Rio de Janeiro
ENCONTROS DO CINEMA | Carvalho
COM A ESCOLA
34- A EDUCACAO PELO Carlos Eduardo 12/ 2005 Universidade Estadual de

CINEMA

Albuquerque
Miranda

Campinas
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Gabriela
Domingues
Coppola
Gabriela Fiorin
Rigotti

35- A INDUSTRIA

CULTURAL E A LEITURA Fabio José Orsini 09/ 2009 Universidade Estadual de
DA
RACIONALIDADE TECNICA
PARA A FORMACAO
ESTETICA.
36- CINEMA, GENERO E O | Lucas Leal 15/2010 Universidade Catdlica de
USO EM SALA DE AULA Pernambuco
NA EDUCACAO DE
JOVENS E ADULTOS
India Mara
37- LEITURA, CINEMA E Aparecida Dalavia 34/ 2008 Universidade Estadual de
EDUCACAO: INTERFACES | de Souza Holleben Ponta Grossa
Esméria Lourdes
Saveli
38- CINEMA E EDUCACAOQ: | Leda Tendrio da 11/2014 Pontificia Catélica de S&o
REFLEXOES E Motta Paulo
INTERFACES Méarcia do Carmo
Felismino Fusaro
39- CINEMA COMO Maysa Nara 29/2012 Faculdade de Artes do
OBJETO Eisenbach Parana
ARTISTICO NAS
AULAS DE ARTE
40- A LINGUAGEM FILMICA | Renilda Menezes 30/2014 Universidade Estadual da
NA ESCOLA COMO de Aradjo Paraiba
RECURSO
METODOLOGICO
41- FILME-EDUCA(;@O: Pamela de Bortoli 08/ 2017 Universidade Estadual de
TEORIA E APLICACAO Machado Campinas
PRATICA EM ESCOLAS DE | Fabio Nauras
CAMPINAS- SP Akhras
TITULO AUTOR N° PAG/ ANO INSTITUICAO
42- CULTURA VISUAL, Evelyn Fernandes 10/2013 Universidade Federal da
CINEMA E EDUCACAO Azevedo Faheina Paraiba
43- CINEMA E EDUCACAO | Maria Lenilda 10/ 2017 Universidade Federal de

ENTRE SENSIBILIDADES:
UMA EXPERIENCIA DE
APRENDIZAGEM

Caetano Franca
Alessandra Adelina
Santos Cerqueira

Sergipe

44- CINEMA E EDUCACAO:
POR UMA PEDAGOGIA

Mauricio de

Universidade Federal
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INDISCIPLINADA Braganca 10/ 2015 Fluminense

DA IMAGEM

45- SOBRE O USO Erenildo Jodo 20/2017 Universidade Federal do
PEDAGOGICO DA IMAGEM | Carlos Ceara

FILMICA NA ESCOLA

46- A EXPERIENCIA Rosane Meire 08/2008 Universidade Federal da
FiLM|CA NA PRAX|S Vieira de Jesus Bahia

PEDAGOGICA

47- O TEXTO Ana Maria Ventura | 09/ 2007 Universidade Estadual do
CINEMATOGRAFICO COM | Borges Parana

O PROPOSTA DE LEITURA | Luiz Antonio Xavier

EM SALA DE AULA Dias

48- CINEMA E EDUCACAOQO: | Alexandre Alves da | 11/ 2008 Universidade Estadual do
A EXPERIENCIA DO Silva Sudoeste da Bahia
CINEMA COMO PRATICA

PEDAGOGICA NO

ESPACO ESCOLAR

49- CINEMA E EDUCACAO: | Glenda Nicécio 09/ 2012 Universidade Federal do
NOVOS PLANOS PARA A Recbncavo da Bahia
APRENDIZAGEM

50- O CINEMA NA SALA DE Jucélia Cadamuro 21/ 2008 Programa de

AULA: A EDUCACAO DO Nunes Desenvolvimento da
OLHAR PARA UMA Educacéo (PDE) da
ESTETICA ) Secretaria de Estado da
CINEMATOGRAFICA E Educacao do Parana
HUMANISTA

Fonte: CAPES (Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior), na BDTD
(Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes), no SCIELO (Scientific Eletronic Lbrary Online)
e em fontes em geral da internet. Elaborado pela autora.

Apés o0 mapeamento de 50 (cinquenta) artigos identificados, foram realizadas
as leituras para a andlise e identificacdo das concepg¢bes sobre o Cinema na
Educacéo, Leitura Filmica e Linguagem Cinematogréfica.

Como ja especificado no texto, a busca mais intensificada foi acerca de
pesquisas que abordam a relacdo do Cinema na Educacédo. Por isso, entre os 50
(cinquenta) artigos selecionados, 31 (trinta e um) artigos estao ligados diretamente
ao Cinema na Educacgéo e 19 (dezenove) artigos estdo ligados a Leitura filmica e
Linguagem Cinematografica, evidenciando mais as relacées do uso do Cinema na

Escola, caracteristica de grande relevancia para a construcdo da presente pesquisa.
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Nos 31 (trinta e um) artigos que relacionam em seus textos o uso do Cinema
na Educacéo, estdo pesquisadores de vérias IES do Brasil, destacando titulos como:
A conexdo entre o Cinema e Educacdo: Por uma pedagogia das afeccdes, dos
autores Hugo Souza Garcia Ramos e Alexsandro Rodrigues (2016); Educacéao,
Cinema e Estética: Elementos para uma reeducacdo do olhar, do autor Robson
Loureiro (2008); Cinema e Educacéo: o uso de filmes na escola, da autora Josineide
Alves da Silva (2014) entre outros.

Os artigos selecionados sobre o Cinema na Educacdo trazem varios
caminhos metodolégicos aplicados ao uso do veiculo nas acbes pedagogicas.
Abordam questionamentos e criticas sobre o uso do Cinema somente como um
meio pedagdgico ou ilustrativo, e sobre a importancia de estimular o olhar do aluno
as narrativas cinematogréaficas. Ainda questionam sobre o conhecimento do
professor em relagéo ao uso do veiculo, provocando e estimulando experimentacfes
entre o Cinema e o espectador (aluno).

Muitos dos artigos sobre Cinema na Educacdo apresentam a obrigatoriedade
do uso do veiculo a partir da Lei 13.006/14, a qual fundamenta a importancia dessa
acao. Os artigos ainda trazem a necessidade de um olhar mais aprimorado para a
leitura do Cinema, destacando a importancia da decupagem (nos artigos analisados
ndo foram especificados como se realiza a acdo) para a compreensao da andlise
filmica.

Berti e Carvalho (2013) apontam algo fundamental como: “o cinema na escola
pode proporcionar, tanto para os(as) professores(as) quanto para os(as) alunos(as),
experiéncias estéticas, diferentes das oferecidas pelo Cinema de consumo.”,
discurso percebido em varios outros artigos, a relacdo das experiéncias estéticas e o
Cinema de consumo.

Destacam-se ainda, a abordagem do Cinema na Educacdo como
responsavel pelo desenvolvimento de competéncias e habilidades do aluno em
criticar, analisar e interpretar fontes documentais de natureza diversa, podendo leva-
lo ao reconhecimento de diferentes formas de linguagens, com maior significag&o.

Embasam discussdes sobre Cinemal/educacdo, os quais relatam que o
processo que envolve uma leitura completa de filmes precisa passar pelos
procedimentos como o conhecimento da linguagem cinematogréfica, analise do
contetdo/teméatica e a necessidade de relacionar as diferentes formas de linguagem

presentes na producdo cinematografica.
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Todos os artigos selecionados sobre Cinema na Educagdo apontam para a
preocupacao e a valoriza¢do do uso do Cinema como um veiculo mais abrangente e
de grande poder na formacdo de um espectador mais critico. A maioria dos artigos
pesquisados, falam bastante sobre os temas que sdo pertinentes a essa pesquisa,
percebe-se que somente apontam 0s problemas, e os formatos que poderiam ser
usados para a leitura filmica mais critica, mas somente trés desses artigos
trouxeram realmente fundamentacdo tedrica critica e somente dois, dentre eles
apresentam uma determinada metodologia para a real analise filmica, mas nada téo
declarado ao ponto de compreensao didatica, proposta que buscamos desenvolver
aqui.

Entre esses artigos pesquisados, alguns deles, nas entrelinhas, conseguimos
perceber a relacdo apontada pelos autores da importancia do conhecimento e
indissociabilidade entre a forma e o conteudo, para que a analise filmica realmente
seja completa, mas ndo de maneira declarada sobre essa relacdo necessaria no
reconhecimento do Cinema na Educacéo, importancia que buscamos na pesquisa,
deixar de maneira bem explicita, para um entendimento mais eficiente.

Entre os 19 (dezenove) artigos voltados a Leitura Filmica e Linguagem
Cinematografica, tendo como viés a Escola, destacamos alguns titulos como Como
ler um filme? A Linguagem Cinematogréfica segundo Roland Barthes, de Jeneide
Maia Campelo (2015); Leitura, Cinema e Educacao: Interfaces, de India Mara
Aparecida Dalavia de Souza Holleben e Esméria Lourdes Saveli (2014) e a
Linguagem filmica na Escola como recurso metodoldgico, de Renilda Menezes de
Araujo (2014) entre outros, também nos apontam a importancia do Cinema na
Educacdo, como um recurso metodolégico de suma importancia e, de maneira um
pouco mais explicita algumas metodologias de leitura filmica.

O destaque sobre o que € a Leitura Filmica como uma inesgotavel fonte de
conhecimentos, a qual viabiliza a reflexdo e o debate em sala de aula, ocupando um
papel de transmissor das informacdes. Portanto, o filme é uma linguagem de
fundamental importancia para a constru¢cdo dos cidadaos criticos contribuindo para
compreensao do mundo. Conseguimos perceber que a maioria dos artigos apontam
para a necessidade do amadurecimento do olhar do aluno, para a importancia do
Cinema na escola, para que através da leitura, da pratica, o entendimento sobre o

mundo seja mais significativo e possa contribuir com a sua formagéo.
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Ao analisarmos os artigos, que trazem em sua esséncia a leitura filmica e a
linguagem cinematografica na escola, percebemos que trouxeram referéncias
significativas para os estudos apontados, mas dentro do que buscamos, exploramos,
para a nossa pesquisa, aquilo que discursa sobre a leitura filmica critica. Destacam-
se os referenciais como Andrew, com as teorias do Cinema; Xavier, com suas
contribuicbes sobre a linguagem cinematograficas, Bordwell e Thompson entre
outros, com referenciais da Teoria Critica. Autores como Adorno, Horkheimer e
Benjamin, sdo importantes para esse entendimento, logo somente dois dos artigos
analisados, apresentaram indicios dos autores referidos.

Conseguimos perceber que independente dos autores que fundamentam
todos os artigos, sejam eles sobre Cinema na Educacado, Leitura filmica e
Linguagem Cinematografica na Escola, o ponto em comum entre todos e também da
pesquisa em questdo é o Cinema como uma inesgotavel fonte de conhecimentos.
Através de um conhecimento mais aprimorado viabiliza a reflexao critica e o debate
em sala de aula, ocupando assim o papel de transmissor das informacdes, ou seja,
o Cinema é uma linguagem de fundamental importancia na Educacdo, a qual
contribui com os espectadores para a melhor compreensédo do mundo, bem como a
formacao dos cidadaos criticos.

Na continuidade do Estado da Arte, no Quadro (2), serdo apresentados 25
(vinte e cinco) pesquisas feitas, como Dissertacdes e Teses de professores e
pesquisadores em IES. O levantamento foi realizado nos acervos da CAPES
(Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior), na BDTD
(Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertagbes), no SCIELO (Scientific

Eletronic Lbrary Online) e em fontes em geral da internet.

QUADRO (2)- Dissertacdes e Teses de professores pesquisadores de IES publicas e privadas sobre
Cinema na Educacdo, Leitura Filmica e Linguagem Cinematogréafica na Escola.

TiTULO AUTOR N2 PAG/ANO | INSTITUICAO

1- EL SEPTIMO ARTE EN Edison Pereira da 818/2013 Universidade Vigo
BRASIL Y LA EDUCACION: LA Silva
IMPORTANCIA DEL CINE COMO
UNA PRACTICA EDUCATIVA 'Y
LA INTERVENCION
PEDAGOGICA EN EDUCACION
PRIMARIA Y SECUNDARIA (tese)
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2- O CINEMA NA ESCOLA:
ASPECTOS PEDAGOGICOS DO
TEXTO CINEMATOGRAFICO
(dissertacao)

Bruno Jorge de
Sousa

142/2005

Universidade Catodlica
de Goias

3- O CINEMA ESCOLAR NA
HISTORIA DA EDUCACAO
BRASILEIRA- A SUA
RESSIGNIFICACAO ATRAVES
DA ANALISE DE DISCURSO
(dissertacao)

Amalia da Motta
Mendonca Ferreira

100/ 2004

Universidade Federal
Fluminense

4- CINEMA E EDUCAGAO: UMA
REFLEXAO SOBRE A
FORMACAO DOS
EDUCADORES NA/PARA A
LINGUAGEM AUDIOVISUAL
(dissertacao)

Adriana Marques
Ferreira

108/ 2009

Universidade Federal
de Juiz de Fora

5- ENSINAR COM A SETIMA
ARTE: O ESPACO DO CINEMA
NA DIDATICA DA HISTORIA
(tese)

Tiago Santos
Reigada

381/ 2013

Faculdade do Porto

6- EDUCOMUNICACAO E
ESCOLA: O CINEMA COMO
MEDIACAO POSSIVEL
(DESAFIOS, PRATICAE
PROPOSTA) (tese)

Claudia de Almeida
Mogadouro

293/ 2011

Universidade de Séao
Paulo

7- CINEMA E EDUCACAO
HISTORICA JOVENS E SUA
RELACAO COM A HISTORIA EM
FILMES (tese)

Eder Cristiano de
Souza

204/ 2014

Universidade Federal
do Parana

TITULO

AUTOR

N° PAG/ANO

INSTITUICAO

8- POR UMA PEDAGOGIA DO
OLHAR: O CINEMA
BRASILEIROCOMO
POSSIBILIDADE ESTETICA NA
FORMAGCAO INICIAL DE
PROFESSORES (dissertagéo)

Marina Alvarenga
Botelho

95/ 2014

Universidade Federal
de Lavras

O-

LUZES...CAMERAS...REFLEXAO:

FORMAGCAO INICIAL DE
PROFESSORES MEDIADA POR
FILMES (tese)

Mbonica Ferreira
Mayrink

300/ 2007

Pontificia Universidade
Catoélica de Sao Paulo

10- LEITURA, LITERATURA E
CINEMA NA SALA DE AULA:
UMA CENA (dissertacao)

Julyana Moreira da
Silva

93/ 2008

Universidade Catodlica
Dom Bosco
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11- LINGUAGEM Gisela Pascale de | 100/ 2012 Universidade Federal
CINEMATOGRAFICANO Camargo Leite do Rio de Janeiro
CURRICULO DA EDUCACAO

BASICA: UMA EXPERIENCIA DE

INTRODUCAO AO CINEMA NA

ESCOLA (dissertacao)

12- O DISCURSO SOBRE O Evelyn Fernandes | 172/ 2016 Universidade Federal
NEXO PEDAGOGICO ENTRE O Azevedo Faheina da Paraiba

CINEMA E A EDUCACAO (tese)

13- CINEMA & EDUCAGAO: india Mara 105/ 2007 Universidade Estadual
DIALOGO POSSIVEL Aparecida Dalavia de Ponta Grossa
(dissertacéo) de Souza Holleben

14- DATABASE CINEMA: Marta Cadima 108/ 2012 Faculdade de
CONSTRUGAO DE NARRATIVAS | Lishoa Engenharia da
DIGITAIS NA EDUCACAO Universidade do Porto
(dissertacao)

15- CINEMA E EDUCACAO: Marcos Aurélio 204/ 2006 Universidade Federal
INTERFASES, CONCEITOS E Felipe do Rio Grande do
PRATICAS DOCENTES (tese) Norte

16- APRENDIZAGEM Alba Aparecida 259/ 2016 Universidade Estadual
CONCEITUAL: O CINEMA COMO | Matarezi Pinheiro de Maringa
POSSIBILIDADE FORMATIVA

(tese)

TITULO AUTOR N° PAG/ANO | INSTITUICAO

17- DA TEORIA CRITICA DE Robson Loureiro 203/2006 Universidade Federal
ADORNO AO CINEMA CRITICO de Santa Catarina

DE KLUGE: EDUCACAO,

HISTORIA E ESTETICA (tese)

18- O CINEMA NA ESCOLA: Bruno Jorge de 142/ 2005 Universidade Catélica
ASPECTOS PEDAGOG'ICOS DO | Sousa de Goias

TEXTO CINEMATOGRAFICO

(dissertacéo)

19- EM CARTAZ: O CINEMA Elis T. Henn Fabris | 231/ 2005 Universidade Federal
BRASILEIROPRODUZINDO do Rio Grande do Sul
SENTIDOS SOBRE ESCOLA E

TRABALHO DOCENTE (tese)

20- A DIMENSAO PEDAGOGICA | Vitor Manuel Reia | 514/ 2002 Universidade do

DOS MEDIA NA PEDAGOGIA DA
COMUNICACAO: O CASO DO
CINEMA E DAS LINGUAGENS
FILMICAS (tese)

Baptista

Algarve
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Universidade Estadual
21- HISTORIA E CINEMA: Enio Tadeu de 151/ 2011 Paulista Julio de
ENCONTRO DE Freitas Mesquita Filho
CONHECIMENTO EM SALA DE
AULA (dissertacao)

22- O CINEMA NA ESCOLA: Daniel Marcolino 355/ 2017 Universidade de Séao
ASPECTOS PARA UMA (DES) Claudino de Sousa Paulo

EDUCACADO (tese)

23- CINEMA NA ESCOLA: UMA | Maria Adélia Alves | 154/ 2001 Universidade Estadual
ABORDAGEM SOBRE O USO DE de Campinas

AUDIOVISUAIS NAS AULAS DE
SOCIOLOGIA DO ENSINO
MEDIO (dissertagéo)

24- O CINEMA NA ESCOLA: O | Cristina Bruzzo 196/ 1995 Universidade Estadual
PROFESSOR, UM de Campinas
ESPECTADOR (tese)

25- O CINEMA COMO PRATICA Sandra Espinosa 90/ 2013 Universidade Federal
DE SI: EXPERIENCIA E Almansa do Rio Grande do Sul
FORMACAO

(dissertacao)

Fonte: CAPES (Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior), na BDTD
(Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes), no SCIELO (Scientific Eletronic Lbrary Online)
e em fontes em geral da internet. Elaborado pela autora.

No mapeamento de 25 (vinte e cinco) pesquisas [12 (doze) dissertacdes e 13
(treze) teses] foram realizadas as leituras para a analise e identificacdo das
concepcdes sobre o Cinema na Educacdo, Leitura Filmica e Linguagem
Cinematografica, como ja especificado.

As dissertacfes e teses selecionadas sobre o Cinema na Educacéo trazem
varios caminhos metodolégicos aplicados ao uso do Cinema nas a¢des pedagogicas
e na formacgdo tanto dos alunos como dos professores. Entre as dissertacoes
destacadas na pesquisa, apresentam titulos como: Linguagem cinematografica no
curriculo da educacao basica: uma experiéncia de introducdo ao Cinema na Escola,
da autora Gisela Pascale de Camargo Leite (2012), orientada pela Prof2 Dr2 Adriana
Fresquet, teve como proposta o interesse em realizar um estudo que se intensifica
pelo fato de poder analisar um campo empirico de iniciacdo de Cinema na Educacao
Bésica, que parte da prépria universidade, viabilizando pontes entre trés espacos
instituidores culturais e educacionais: universidade, escola e cinemateca.

Apresentam algumas propostas pedagogicas trabalhadas em sala de aula,

principalmente na producéo de filmes com os alunos, dando énfase na producéao do
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Cinema. Os alunos foram estimulados a perceber os seus cotidianos e a partir de
processos de producéo.

Outra dissertagdo interessante € a nominada como: Cinema e educagdo: uma
reflexdo sobre a formacdo dos educadores na/para a linguagem audiovisual, da
autora Adriana Marques Ferreira (2009), orientada pela Profd. Dr2. Eliane Medeiros
Borges, que abordam sobre os cddigos cinematograficos permitindo a leitura de
imagens filmicas no que diz respeito ao seu potencial educativo, mas no
desenvolvimento da pesquisa, percebemos que esteve mais em evidéncia a
constatacdo do processo utilizado pelos professores no uso do Cinema na
Educacéo.

Destacam em suas consideragdes finais que: “As pistas e os indicios que
pudemos captar durante nossa investigacdo nos fizeram compreender que O0sS
sujeitos percebem a utilizagdo dos audiovisuais na educacdo como uma forma de se
trabalhar determinado assunto, apesar de surgirem alguns elementos que nos
indicam que h& alguma preocupacdo com a linguagem cinematografica, mesmo que
nao conscientemente”, mas nao foram trabalhadas as linguagens cinematograficas
em pauta, sO constatada a falta de conhecimento sobre elas.

Ainda, nas considera¢cfes finais da autora, pode-se destacar: “Podemos
afirmar que € tdo importante exibir e discutir flmes como é importante dominar
alguns cédigos da linguagem audiovisual. E, para isso, as instituicbes educativas
deveriam proporcionar uma formacao que possibilita a leitura e compreenséao de tal
linguagem. Entendemos que, quando conscientes da importancia do trabalho com a
linguagem audiovisual na educacdo, os professores adquirem subsidios para
construir junto ao educando uma formacgé&o que proporcione o contato com diferentes
formas de linguagem.” Assim termina sua pesquisa, verificando que na formacgé&o
dos professores a falta de conhecimento sobre a leitura filmica, deixa a desejar em
relacdo ao seu uso na educacéao.

Destacamos entre as teses pesquisadas a tese: Luzes...Cameras...Reflexao:
formacéao inicial de professores mediada por filmes, da autora Monica Alvarenga
Botellho (2007), orientada pela Prof2 Dr2 Maximina Maria Freire, que tem como
objetivo descrever e interpretar a formacao critico-reflexivo de professores mediada
por filmes, mas a acdo da proposta se da pela escolha de filmes, os quais
desempenhassem reflexdes sobre suas praticas pedagdgicas. Percebemos a partir

das suas consideracgfes finais que a leitura filmica foi pautada somente na relagéao
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do conteddo filmico, ndo aparecendo nenhuma metodologia que a forma e o
conteudo fizessem parte da construcao da leitura cinematogréfica.

De fato ao analisarmos as dissertacfes e teses 0s resultados demonstram a
grande preocupacdo dos pesquisadores em utilizar o Cinema como um veiculo
valorizado em sua praticas pedagodgicas, mas sdo poucas pesquisas que buscam
uma préatica que demonstre a necessidade da indissociabilidade entre a forma e o
conteudo, proposta da presente pesquisa, para que realmente o Cinema cumpra seu
papel como um veiculo de linguagem propria, com grande potencial para a formacgéao
dos professores de Artes Visuais, para que, em suas praticas, possam utiliza-lo na
escola com a responsabilidade de formar seu aluno um espectador critico-reflexivo.

Devido a sucinta abordagem de uma metodologia para a proposta de leitura
filmica, que valorize a indissociabilidade entre a forma e o contelddo, se tensiona
para a relevancia de se pensar, produzir, investigar e publicar mais pesquisas e
reflexdes sobre o uso do Cinema na Educacéo.

Com o mapeamento das producdes cientificas com enfoque no Cinema na
Educacao, Leitura Filmica e Linguagem Cinematografica dentro do contexto da
pesquisa e educacdo em ensino aprendizagem em Artes Visuais foram constatadas
diferentes concepcdes e praticas sobre o uso do Cinema na Educacao, revelando
um hibridismo nas concepc¢des pedagdgicas.

Percebemos, como ja abordado anteriormente, em todos os artigos,
dissertacBes e teses pesquisados, todos comungam na percepcao da importancia
do uso do Cinema na Educacao. Visto que a maior parte dos trabalhos cientificos
analisados destacaram o Cinema como um veiculo que ocupa um espaco
significativo em nossa sociedade, participando da formacao do espectador, o qual
deve ter conhecimento para que possa a partir de uma leitura filmica critica,
contribuir para a constru¢cao de uma sociedade emancipada.

Ao professor em formacdo de Artes Visuais deve ser oportunizado a
diagnosticar, mediar, orientar, estimular seus conhecimentos sobre Cinema na
Educacédo, para que posteriormente possa usa-lo para a formacao critico-reflexivo
dos seus alunos. O uso consciente do Cinema na Educacado possibilitara
transformacdes significativas na aprendizagem dos alunos, participando na
formacao de um aluno reflexivo, perceptivo, ativo e critico.

Assim, diante das pesquisas realizadas na producdo académica, constatamos

a necessidade de desenvolver esta pesquisa que tem como objetivo construir uma
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alternativa de leitura filmica critica a partir da linguagem cinematogréfica superando
a fragmentacdo entre o conteddo e a forma, contribuindo para a producdo de
conhecimento na formacdo inicial de professores de Artes Visuais, objetivando a
formacdo humana, artistica-cultural e social critica.

Dentre as necessidades vistas para a formacdo do professor/espectador de
Artes Visuais, em relagdo ao Cinema na Educacéo, temos como prioridade o ciéncia
da importancia do veiculo. Faz-se necessario na presente pesquisa, o conhecimento
sobre o Cinema em suas questdes primordiais como: seu contexto historico, suas
teorias, os elementos da linguagem cinematogréfica, compreendendo assim, a forma
(significante) e o conteudo (significado), para entdo alcancarmos 0 nosso objetivo

em relacdo a construcdo da leitura filmica critica.



70

CAPITULO 2

CINEMA: HISTORIA E ELEMENTOS DA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

2.1 ARTES VISUAIS: IMAGEM, LEITURA DE IMAGEM E LEITURA FILMICA
2.1.1 Audiovisual

Para Morais (1998) o Cinema classificado como a sétima Arte, pertence as
Artes Visuais, tendo como designacdo o conjunto de artes que representam o
mundo real ou imaginarioe que tem a visdo/imagem como principal forma
de avaliacdo e apreensao.

Tendo em vista o objeto da presente pesquisa, o Cinema € classificado como
um veiculo audiovisual. Uma comunicacao audiovisual € um meio de comunicacao
expresso por um conjunto de componentes visuais, como: imagens, fotografias,
signos, desenhos graficos e os componentes sonoros, como: voz, masica, ruidos,
efeitos onomatopeicos, isto é, o que pode ser visto e ouvido a0 mesmo tempo
(ACCIOLY, 2008). A linguagem audiovisual € resultante de trés tipos de linguagem:
verbal, sonora e visual, que, unidas, transmitem uma mensagem especifica,
percebida concomitantemente pelos olhos e pelos ouvidos.

Ent&o € necesséario compreender o Cinema como uma linguagem audiovisual,
a considerando-se todo sincretismo de linguagens presentes no veiculo,
reconhecendo as formas de expressdes compostas em sua producdo, responsaveis
pelo discurso filmico.

O Cinema por ser uma linguagem audiovisual, para melhor entendimento,
pressupde que o expectador reconheca seus elementos, grande desafio para a
Educacdo, que se utliza dele. Precisamos possibilitar ao espectador essa
oportunidade para que possa resignificar a mensagem recebida, através do
conhecimento dos elementos que compdem essa linguagem, o Cinema, em todo
seu contexto: forma e conteudo. Para entdo podermos, efetivamente utilizd-lo como
uma ferramenta de educacédo, cultura, informacgao, entretenimento e mobilizacéo
social. (MORAN, 2008)
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2.1.2 Imagem- Leitura de Imagem, Leitura filmica

Um dos principais objetos do Cinema € a imagem, termo que provem do latim
imago e que se refere a figura, representacdo, semelhanca ou aparéncia de algo.
Uma imagem O&ptica, segundo Manguel (2001) € uma figura formada pelo conjunto
dos pontos onde convergem os raios que provém de determinadas fontes gracas a
sua interagcdo com o sistema Optico. Podemos falar de imagem real (formada no
caso de os raios de luz serem convergentes) ou de imagem virtual (que se forma no
caso de os raios divergirem depois de passar pelo sistema éptico).

As imagens como representacdo inteligivel de alguns objetos capazes de
serem reconhecidos pelo homem necessitam concretizar-se materialmente.
Denominamos imagens, as formas mais ou menos reconheciveis, impressas sobre
papel ou sobre uma pelicula. O fato € que a imagem pode ser interpretada através
de codigos. Essa interpretacdo — da imagem que representa um objeto- percebida
por um receptor — decorre dum complexo processo denominado Comunicacao
(MANGUEL, 2001, p. 25).

John Berger (1999) em sua obra Modos de Ver, certifica que nunca olhamos
para uma coisa apenas, sempre olhamos para a relacdo entre as coisas e nos
mesmos. Nossa visdo esta continuamente ativa, continuamente em movimento,
continuamente captando e buscando um significado para determinadas imagens
(BERGER, 1999, p. 11).

Quando lemos imagens, de qualquer tipo, sejam pintadas, esculpidas,
fotografadas, edificadas ou encenadas, atribuimos a elas o carater temporal da
narrativa visual dando visualidade de maneira complexa. Nenhuma narrativa
suscitada por uma imagem é definitiva ou exclusiva e as medidas para aferir a sua
justeza variam segundo as mesmas circunstancias que dao origem a propria
narrativa. As imagens, porém, segundo Berger (1999), se apresentam a nossa
consciéncia instantaneamente encerradas por uma moldura.

Podemos ver mais ou menos coisas em uma imagem, sondar mais a fundo e
descobrir mais detalhes, associar e combinar outras imagens emprestar-lhe palavras
para contar o que vemos em si mesma. Uma imagem existe no espago que ocupa
independentemente do tempo que reservamos para contempla-la. Segundo John
Berger (1999, p. 14),
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s6 vemos aquilo que olhamos. Olhar € um ato de escolha. Nunca olhamos
para uma coisa apenas, sempre olhamos para a relacdo entre as coisas e
nés mesmos. Nossa visdo estd continuamente ativa, em movimento,
captando coisas num circulo a sua propria volta. Toda imagem incorpora
uma forma de ver.

Construir uma narrativa por meio de ecos de outras narrativas torna-se
possivel por meio da ilusdo do autorreflexo, também por meio do conhecimento
técnico e histérico, entre devaneios, preconceitos, ingenuidade, logo, nenhuma
narrativa, seja ela na pintura, na fotografia ou no Cinema, € definitiva ou exclusiva.

Sabe-se que a imagem € a matéria-prima do Cinema, com iSso pensar na
grande necessidade da leitura das imagens produzidas por esse veiculo, a partir da
leitura imagética critica produzida pelo professor/espectador é de suma importancia.

Tudo o que é visivel, para Marcondes (1998) promove pelo menos uma
imagem na mente do individuo receptor. O que é percebido ou imaginado é
constantemente interpretado, analisado, lido pelo individuo, sabe-se que tudo isso &
mera representacao simbolica.

Pela grande importancia do poder, da significacdo que a imagem exerce
sobre o individuo, precisamos nos preparar para a alfabetizacao visual critica das
imagens que invadem nosso cotidiano. Assim trazemos alguns autores que nos
mostram a importancia desse conhecimento e contribuem com essa leitura
imagética.

Buoro (2003) parte da premissa de que Arte € linguagem, e que a leitura de
imagem contribui na formacdo humana comunicando ideias, e o objeto Arte sera
considerado, portanto, como texto visual, incluindo nessa leitura, o Cinema. Buoro
(2003, p. 30) relata que se torna de suma importancia definir o substantivo: Leitura, o

qual,

origina-se do latim medieval lectura, significado “ato ou efeito de ler; arte ou
modo de interpretar e fixar um texto de autor, segundo determinado
critério”[...] a opgao pela palavra leitura faz sentido, posto que pretendo
focalizar o processo de construgdo do leitor com base na acdo desse
mesmo leitor decifrador do texto de um ator.

Através das palavras de Buoro (2003) percebemos que o objetivo da leitura
de imagem na formacao do professor de Artes Visuais é de suma importancia para a
construcdo de um leitor imagético, mais significativo, estabelecendo relagcdes mais

significativas com a imagem, tornando-o mais critico e como consequéncia, um leitor
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do mundo com mais liberdade de pensamentos interferindo de maneira positiva na
sociedade em que esté inserido.

Com o passar do tempo, ao se constatar, principalmente pela Educacao, a
deficiéncia do individuo ao ler uma imagem, Marcondes (1998) declara que muitas
metodologias foram desenvolvidas por varios estudiosos preocupados com essa
maturidade visual, objetivando o desenvolvimento do olhar do individuo.

Podemos entdo dizer que o espectador deve ser alfabetizado visualmente,
tendo consciéncia de que cada linguagem artistica possui uma determinada
estrutura, a qual deve ser conhecida. Através do percurso de transformacdo e
maturidade do olhar sobre a imagem, o individuo compreendera de maneira mais
significativa as mensagens propostas.

Segundo Marcondes (1998), diante da explosdo imagética oriunda dos
veiculos de comunicacao, é preocupante como as imagens sdo apresentadas, lidas
e consumidas. Muitas vezes sao expostas a espectadores passivos. Espectador
passivo, é 0 espectador que muitas vezes, detém imagens com mensagens, nem
sempre verdadeiras, sem que haja em suas leituras, uma reflexao critica. Ele podera
ser possuido por essas imagens, de forma alienada e acritica, condicdo em comum
apresentada por Adorno (2010) em seus discursos.

As imagens impdem presencas que nao podem ser ignoradas ou
subestimadas em sua potencialidade comunicativa. E preciso que elas sejam
devidamente exploradas, analisadas, interpretadas criticamente, de modo do
espectador a contribuir na formacgédo critica do espectador. A partir dessa
alfabetizacdo visual, transformar-se-a um espectador passivo em um espectador
ativo, reflexivo, ou seja, mais critico (BUORO, 2003).

A leitura de imagens tem por objetivo levar o individuo a interpretar, elucidar
significados incorporados nas formas de representacédo atraves da imagem, isto €&,
construir explicacdes interpretativas da cultura e da sociedade em suas multiplas
dimensdes. Sabe-se entdo que para uma leitura de imagem em seu ambito mais
significativo, somente uma mera leitura instintiva ou uma leitura descritiva, ndo dara
conta da interpretacdo completa de uma imagem.

Para ocorrer uma interpretacdo completa é preciso exercitar o caminho
completo para isso, partindo de uma leitura descritiva a uma leitura reflexiva,
sabendo que compreender que a indissociabilidade entre a forma e o contetdo é de

suma importancia para a interpretacdo mais critica de uma imagem.
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Diante da importancia da imagética, no caso, a imagem cinematografica,
deve-se construir uma reflexdo sobre a imagem-caméra em movimento, isto €, a
imagem do Cinema.

O que esse tipo de imagem-camera em movimento causa no espectador?
Segundo Ramos (2012) acredita, a consecuc¢éo dos planos, propicia ao espectador
mecanismos indiretos de significacdo que extrapolam o contetddo explicito das
imagens, isto é, extrapolam 0 que a imagem mostra no limite do plano apresentado.
Para Ramos (2012, p. 13):

uma imagem em movimento inteiramente voltada para intensificacdo de sua
capacidade de trazer para a experiéncia espectatorial os dados sensoriais,
mais completos da situacdo de mundo (construida ou ndo) que a
conformou, aproximando-se, no limite, da experiéncia efetiva de uma
situacdo de vida. Estariamos cotejando aquilo que parece ser a motivagdo
central da fruicdo espectatorial da imagem-camera: a proximidade, no limite
de um campo transcendental pela imagem do que nos permitiria adentrar a
presenca de outrem, exponenciada como “mim-em-outrem” [..] essa
transfusdo, no momento da fruicdo, e ai estda o prazer real, surge na
emocdo espectatorial caracterizada como “depuracdo” ou “catarse”,
alquimia das emocdes propria ao experimentar do que € apenas imagem.

A partir da citacdo, percebe-se que a imagem-camera em movimento, causa
interacbes dinamicas no espectador. A relacdo social que o espectador tem com a
imagem-camera é patente, envolve certas determinacdes que giram em torno de
uma espécie de encarnacao de subjetividade. Portanto o autor referido defende que
a mediacdo da imagem-camera possui caracteristica singular que a distingue na raiz
de outras imagens.

Ramos (2012) ainda sinaliza que, a imagem-camera em movimento se
constitui como linguagem cinematografica e forma narrativa, quando articuladas por
planos, constroem relagdes de sentido entre si.

A formacao da imagem-camera se da na tomada das imagens, isto €, como
esses planos sdo montados para construir uma narrativa, tendo como resultado um
processo simultaneo, composi¢cdo. O mundo construido em frente & cdmera e o
individuo se incorporam quando, atras dela, a experimenta, ocorrendo assim, sua
fruicdo perante essa imagem, os quais, individuo e imagem- camera se incorporam
(RAMOS, 2012).

Outros apontamentos levantados por Ramos (2012) € de suma importancia

para a compreensdo do que o Cinema representa no contexto imagem-camera.
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Torna-se imprescindivel ndo citar o som, o qual classifica como “imagem-camera
sonora em movimento” (p. 19). O som pode ser compreendido no Cinema (para a
presente pesquisa, 0 som néao foi abordado como elemento de estudo, somente a
imagem- camera, ndo desclassificando sua suma importancia). Mesmo ndo sendo
objeto de estudo da presente pesquisa, importante destacar a declaracdo do autor
sobre o som, 0 mesmo pode deixar seu tragco no campo da objetiva do sujeito, sem
gue a imagem surja, como por exemplo, o0 som pode encher um ambiente, pode
encher o campo da imagem, sem que apareca como figura a visdo do espectador.

Com isso, Ramos (2012, p.20) completa que,

a imagem-camera sonora se presta a todo tipo de manipulacdo do som e da
fala, a fim de desintegrar a unidade composta como tipo na imagem-camera
originaria. Procedimentos de dublagem e mixagem permeiam a utilizacdo da
imagem-camera em sua forma cinematografica.

Pensando assim, a voz de um corpo é matéria prépria, intrinseca a ele. O
som do corpo esta entranhado na matéria que o constitui. E imprescindivel notarmos
o papel do som na fruicdo espectatorial da imagem-camera. Logo, o som e a matéria
se constituem em um todo organico.

No mundo contemporaneo, a imagem, a imagem-camera, sdo veiculos e
fundamentos de comunicacdo visual, exercem grande forca para o processo de
formacdo e informacdes. Logo, os estudos sobre os elementos que compde as
imagens sdo primordiais. Precisamos conhecer o potencial especifico da imagem,
para que possa ser compreendida numa perspectiva mais critica, uma necessidade
cada vez mais importante na vida do individuo contemporaneo.

Ainda sobre a imagem no Cinema, destaca-se a concepcao de Mitry (1978), o
qual afirma que a matéria—prima do Cinema é a imagem, portanto € uma arte visual,
estatico e em movimento. Esta imagem em movimento, do Cinema, “nos da uma
percepcao imediata (ndo mediada, ndo transformada) do mundo”, existindo [...] “ ao
lado do mundo que representa.”

A caracteristica mais importante de tais imagens, segundo Mocellin (2009) € o
préprio fato delas surgirem na tela porque foram escolhidas, compostas e colocadas
la por uma pessoa, que, as investe de significado, encaminhando-as de uma
determinada maneira ao nosso olhar, oferecendo-as a n6s como uma espécie de

versao do mundo daquele cineasta.



76

A partir dessa condicdo dada a imagem, combinada em uma determinada
composicdo significativa, € necessaria analisar, interpretar o que essa condicao
imagética tem a nos dizer.

Como ja apontado, a importancia da leitura imagética em uma sociedade
carregada de imagens, € uma das caracteristicas fortes para o reconhecimento de
determinada linguagem, no caso da pesquisa: o Cinema. Para isso, a importancia da
orientacdo de sua leitura é significativa para a formacdo de uma sociedade mais
ativa e ndo manipulada e alienada pelos veiculos de comunicacao.

Mitry (1978) traz contribuicbes sobre a importancia da “alfabetizagéo visual
cinematografica”, tornando essa linguagem cinematografica mais significativa para a
formacéo de um espectador mais critico, e assim mais ativo socialmente.

Segundo Mitry (1978), o nivel de significacdo estd associado a narrativa,
permitindo ao espectador condicbes de percebé-la, entendé-la e interpreta-la
criticamente na associacdo entre a forma e o conteudo. Entre os dois niveis que
Mitry (1978) destaca, o primeiro nivel, o da percepcao e da imagem cinematografica,
nao ignora a realidade; ja no segundo nivel, o da narracdo e sequéncia das
imagens, considera que o0 espectador com seus planos, desejos, anseios,
significados ndo podem ser ignorados, evidenciando dessa maneira que o cineasta
constréi um novo mundo pautado no mundo real dos sentidos.

Existem varias metodologias de leituras de imagens, descritas por varios
tedricos, 0s quais apontam caminhos que levam o espectador a reconhecer os
elementos bésicos, formais, secundarios e 0s vivenciais e contraditorios de uma
imagem, tornando-as significativas em sua funcéo na sociedade.

Usaremos para a leitura filmica (imagem cinematografica) das proposi¢cdes
realizadas com os académicos, as concepcdes sobre leitura filmica de Bordwell e
Thompson (2013) através dos pontos de vista: objetivo, subjetivo, referencial e
sintomatico.

Nas colocacées dos autores referidos esclarecem que no significado
referencial, o espectador menos familiarizado com certas informacdes de referéncia
qgue o filme apresenta, como objetos, termos linguisticos, lugares, questdo social e
moral, deixaria de entender alguns dos significados para as quais narracao filmica
aponta.

No significado explicito, € a apresentagdo da mensagem direta, um

significado declarado. Para Bordwell e Thompson (2013, p.121):
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O sistema total do filme é maior do que qualquer significado explicito
individual que possamos encontrar nele. Entdo, em vez de perguntarmos:
“O que esse filme quer dizer?”, devemos perguntar: “Como todos esses
significados do filme se relacionam uns com os outros?”

Os significados explicitos de um Cinema/filme surgem do filme como um todo,
e sao colocados numa relagdo formal dindmica uns com o0s outros, seria a
mensagem geral do filme.

No significado implicito, as interpretacdes variam. Um espectador pode propor
a sua analise sobre a forma apresentada no filme. De fato, o filme nos convida a
interpreta-lo de varias maneiras de uma so vez. Logo alguns espectadores assistem
a um filme esperando aprender licbes de vida. Podem apreciar um filme por passar
uma mensagem relevante.

No entanto, depois que o espectador identifica o significado do filme,
geralmente busca dividir o filme entre o significado (conteddo) e o veiculo para o
entendimento (forma). No significado implicito, a interpretacdo pode ser vista como
um tipo de analise formal, buscando revelar os significados implicitos do filme.

E por ultimo o significado sintomatico, que se define por um significado a
partir de uma manifestacdo de um conjunto mais amplo de valores de uma
sociedade inteira. Os autores entendem o significado sintomético como o conjunto
dos significados explicitos e implicitos de um filme quais contem tracos de um
conjunto particular de valores sociais, esse conjunto de valores revelados pode ser
chamado também de valores ideoldgicos sociais.

Assim, o significado sintomatico, independente de ser referencial, objetivo ou
subjetivo, torna-se um fendbmeno amplamente social. Pois a partir da capacidade de
leitura filmica proposta para os académicos, poderdo compreender que o aumento
do coeficiente de fidelidade e a multiplicacdo enorme do poder de iluséo,
estabelecida gracas a representacdo do movimento dos objetos, suscitaram reacdes
imediatas e reflexdes detidas.

Segundo Mocellin (2009), nos primeiros tempos dessa invencao: o Cinema,
com a primeira projecdo cinematografica em 1895 apresentam numerosas cronicas
gue nos falam das reacdes de panico ou de entusiasmo provocadas pela confusao

entre a imagem do acontecimento e a realidade do acontecimento visto na tela.



78

Sobre a linguagem cinematografica, Ismail Xavier (2005, p. 20), em seu livro
O Discurso Cinematografico: a opacidade e a transparéncia cita uma afirmacao

importante de André Bazin, o qual afirma que,

os limites da tela (cinematografica) nao sdo, como o vocabulario técnico as
vezes sugere, o quadro da imagem, mas um “recorte” (caché em francés)
gue ndo pode sendo mostrar um a parte da realidade. O quadro (pintura)
polariza o espaco em direcdo ao seu interior; tudo aquilo que a tela nos
mostra, contrariamente, pode se prolongar indefinidamente no universo. O
guadro € centripeto, a tela € centrifuga.

No caso do Cinema, o movimento efetivo dos elementos visiveis é
responsavel por uma nova forma de presenca do espago “fora da tela”. A imagem
estende-se por um determinado intervalo de tempo e algo pode mover-se de dentro
para fora do campo de visédo ou vice-versa (BERGER, 1999, p. 28).

Contribuimos para o conhecimento da leitura filmica critica, lue o0s
académicos se apropriaram a partir das proposicdes mediadas pelas pesquisadoras.
Com isso, se fez necessario o conhecimento das questdes historicas do surgimento
do Cinema, sua concepcao, seus elementos cinematograficos, possibilitando uma
abordagem mais ampla sobre o veiculo, e assim pudemos propor uma alternativa

metodoldgica de leitura filmica critica.

2.2 CINEMA, TEM HISTORIA PARA CONTAR

Surge entdo o Cinema, a imagem com a ilusdo de movimento. Se ja € um fato
tradicional a celebracédo do realismo da imagem fotogréafica tal celebragcdo é muito
mais intensa no caso do Cinema, dado o desenvolvimento temporal de sua imagem
capaz de representar, ndo s6 mais uma propriedade do mundo visivel, mas
justamente uma propriedade essencial a sua natureza: 0 movimento.

Segundo Bordwell e Thompson (2013) uma sequéncia de imagens pode ser
distribuida em uma tira de papel ou em um disco, porém a fotografia oferece a forma
mais barata e eficiente de gerar os milhares de imagens necessarios para uma
exibicdo de duracdo razoavel. A invencao da fotografia em 1826 impulsionou uma

série de descobertas que tornaram o Cinema possivel.
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Na primeira metade do século XIX a fotografia ja havia sido inventada por
Louis-Jacques Daguerre e Joseph Nicéphore Niepce, o que possibilitou a criagdo
revolucionaria no mundo das Artes e da Industria Cultural: o Cinema. As primeiras
exibicbes de filmes com uso de um mecanismo intermitente aconteceram entre
1893, quando Thomas A. Edison registrou nos EUA a patente de seu Quinetoscépio,
e 28 de dezembro de 1895, quando os irm&os Louis e Auguste Lumiere realizaram
em Paris a famosa demonstracdo publica e paga, de seu Cinematégrafo
(BORDWELL; THOMPSON, 2013).

Thomas Edison acreditava que o Cinema seria uma novidade passageira e
com isso, ndo desenvolveu um sistema para projetar filmes em uma tela. Essa tarefa
foi deixada aos irmaos Lumiere, que inventaram sua prépria camera.

A origem do Cinema tem particularidades importantes como meio de
comunicacdo, destaca-se a data de 28 de Dezembro de 1895 quando o francés
Lionés Antonie Lumiére, pai dos irmdos Auguste Marie Louis Nicholas Lumiere e
Louis Jean Lumiere, proprietario de uma industria de filmes e papéis fotograficos,
promoveu no subsolo do Grand Coffe, no Boulevard dés Capucines em Paris, a
exibicdo publica do filme: A chegada do trem na estacédo de Ciolat, 1895.

Por meio de um invento que chamaram de Cinematégrafo, aparelho que
parece ser um ancestral da filmadora, que era movido a manivela e que utilizava
negativos perfurados, substituindo assim a acdo de varias maquinas fotogréaficas
registrando dessa maneira o0 movimento.

O Cinematografo torna possivel, também, a projecdo das imagens para o
publico. Na primeira sessao, foram ocupados trinta e trés acentos quando cada
pessoa pagou um franco para assistir ao filme que teve vinte minutos de duracao
(COLL; TEBEROSKY, 2000).

Para Mocellin (2009), os irmaos Lumiere ndo foram os primeiros a fazer uma
exibicdo de filmes publica e paga. Em 1° de novembro de 1895, dois meses antes da
famosa apresentacdo do cinematografo Lumiere no Grand Café, os irmdos Max e
Emil Skladanowsky fizeram uma exibicdo de quinze minutos do Bioscopio, seu
sistema de projecéo de filmes, num grande teatro de Vaudevile em Berlim. Auguste
e Louis Lumiere, apesar de ndo terem sido os primeiros na corrida, sdo os que
ficaram mais famosos.

A exibicado do filme: A chegada do trem na estacdo de Ciolat causou aos

espectadores grande espanto, apesar de apresentar uma sequéncia simples da
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cena de um trem vindo em dire¢cdo a camera. O publico reagiu como se esse trem
fosse atravessar a tela e atropela-los. Segundo a historia alguns espectadores
sairam correndo do espaco de exibicao do filme pela forte reacéo.

No final do século XIX, os irmdos Lumiere criaram um meio de expressao
importante, que comeca a ser trabalhado depois de sete anos da sua invengdo como
Arte pelo ilusionista francés Georges Méliés, proprietario do Théatre Robert-Houdin
em Paris. Percebeu a potencialidade da camera de filmar. (MOCELLIN, 2009)

Em um episédio interessante, numa filmagem, a camera parou de filmar e
quando volta a funcionar Méliés continua a filmar. O francés ao assistir ao filme
concluido, constatou que o0s objetos e as pessoas ndo ocupavam mais as mesmas
posicdes. Entdo percebeu que poderia fazer truques (técnicas) para que pessoas e
objetos desaparecerem, possibilitando fazer em seus filmes, espetaculos de pura
magia (efeitos especiais) (MASCARELLO, 2006).

Bordwell e Thompson (2013) relatam que Méliés comegou a criar cenérios
fantasiosos. Foi o primeiro mestre da técnica da mise-en scéne’. Das suas filmagens
simples de truques magicos em um cenario simples, tradicional, passou para as
narrativas mais longas onde figurantes trajados posavam como se fosse uma
pintura, conhecida como uma série de tableaux. 2

Com as técnicas usadas por Méliés, seus filmes se tornaram extremamente
populares e copiados por muitos cineastas. A partir de 1904, o filme narrativo tornou-
se o tipo cinematografico mais comum na industria comercial, tornando-se uma
linguagem popularmente mundial.

A maioria dos filmes foram produzidos em plano Unico e a sua duracdo média
era de cinco a dez minutos. Naquele momento, 0S espectadores estavam
interessados nos filmes como forma de espetaculo visual. A maneira de se contar as
histérias ndo chamava atencéo.

Em 1907, os filmes comecaram a utlizar convengdes narrativas
especificamente  cinematogréficas, na tentativa de construir enredos
autoexplicativos. O melodrama e a defesa da ordem social passaram a ser géneros

dominantes. De 1907 a 1913, o Cinema aos poucos se organizou de forma

! 6 uma expressao francesa que esta relacionada com encenacdo ou o posicionamento de uma cena.
Também pode ser considerado tudo aquilo que aparece no enquadramento, como por exemplo:
atores, iluminagéo, decoracao, aderecos, figurino (MARTIN, 2011).

26 uma expressdo Francesa para definir a representagcéo por um grupo de atores ou modelos de uma
obra pictorica preexistente ou inédita. (MARTIN, 2011)



81

industrial, estabelecendo assim uma especializacdo das varias etapas de producéo
e exibicdo de filmes, que passaram a ser mais compridos, atingindo cerca de quinze
minutos de duracéo.

Segundo Mascarello (2006), esses filmes eram exibidos como novidade, em
demonstracdes nos circulos de cientistas, em palestras ilustradas e nas exposicoes
universais, ou misturados a outras formas de diversdo popular, tais como circos,
parques de diversdes, gabinetes de curiosidades e espetaculos de variedades.

A histéria do Cinema faz parte de uma histéria mais ampla, que engloba néo
apenas a histéria das praticas de projecdo de imagens, mas também a dos
divertimentos populares, dos instrumentos O6ticos e das pesquisas com imagens
fotograficas. O Cinema é uma continuacdo na tradicdo das projecdes de lanterna
magica, nas quais, ja desde o século XVII, um apresentador mostrava ao publico
imagens coloridas projetadas numa tela, através do foco de luz gerado pela chama
de querosene, com acompanhamento de vozes, musica e efeitos sonoros.

Muitas placas de lanterna magica possuiam pequenas engrenagens que
permitiam movimento nas imagens projetadas. O uso de mais de um foco de luz nas
apresentacdes mais sofisticadas permitia ainda que, com a manipulacdo dos
obturadores, se produzisse o apagar e o surgir de imagens ou sua fusao.

O Cinema tem sua origem também em praticas de representacdo visual
pictérica, tais como os panoramas® e os dioramas®, bem como nos "brinquedos
6pticos" do século XIX, como o taumatrépio® (1825), o fenaquistiscépio® (1832) e o
zootrépio’ (1833) (MASCARELLO, 2006, p. 18).

Segundo Xavier (2005), o conjunto de imagens impresso na pelicula
corresponde a uma série finita de fotografias nitidamente separadas, sua projecao €,
a rigor, descontinua. Tal processo ndo imp8&e nenhum vinculo entre duas fotografias

sucessivas, mas o exercicio de duas operac¢des basicas na producdo de um filme: o

® 6 0 nome dado a qualquer vista abrangente de um espaco fisico, ou seja, é uma ampla vista geral
de uma paisagem, territério, cidade ou de parte destes elementos, nhormalmente vistos de um ponto
elevado ou relativamente distante (REY, 1995).
* & um modo de apresentacdo artistica tridimensional, de maneira muito realista, de cenas da vida
real para exposicdo com finalidades de instrucédo ou entretenimento (MASCARELLO, 2006).
° aparelho optico que provoca a juncao de duas figuras distintas, dando a impressdo que as mesmas
foram colocadas em movimento (MASCARELLO, 2006).
6 aparelho destinado a examinar a rapidez da percepcdo visual e a explorar 0o seu campo
MASCARELLO, 2006).

brinquedo 6ptico no qual figuras no lado interior de um cilindro girante, olhadas através de fendas na
sua circunferéncia, aparecem como uma Unica figura animada (MASCARELLO, 2006).
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de filmagem que envolve a op¢do de como o0s varios registros serdo feitos e a
montagem, escolha de como essas imagens serdo combinadas e ritmadas.

Xavier (2005) destaca Noel Burch lembrando o fato importante do espacgo que
se estende para fora do campo da visdo. Burch explica sobre o espaco ndo captado
pelo enquadramento: “Para entender o espago cinematografico, pode revelar-se (til
considera-lo como de fato constituido por dois tipos diferentes de espago: aquele
inscrito no interior do enquadramento e aquele exterior ao enquadramento”
(XAVIER, 2005, p.19).

Xavier (2005) explica que uma imagem, a qual ndo compreende o espaco do
enquadramento, passa implicitamente a ndo ser considerada cinematica apesar de
ser materialmente cinematografica. De um modo geral, pode-se dizer que o espaco
observado na tela, sugere sua propria extensdo, dependendo de como foi
organizada a mostra imagética.

As metéaforas que a lente da camera propde sdo uma espécie de olho de um
observador astuto apoiado no movimento de camera para legitimar sua validade,
pois as mudancas de direcdo, avancos e recuos, permitem as associacfes entre o
comportamento do aparelho e os diferentes momentos de um olhar intencionado. A
camera também em movimento da a impressao de que ha um mundo do outro lado,
que existe independentemente da camera em continuidade ao espaco da imagem
percebida.

A chamada expressividade da camera, para Mocellin (2009) ndo se esgota
somente na sua possibilidade de movimentar-se, mas também na multiplicidade de
pontos de vista para focalizar determinados acontecimentos, permitindo assim a
montagem.

O salto estabelecido pelo corte de uma imagem e sua substituicdo brusca por
outra imagem se da pelo momento de colapso da “objetividade”, mas a justaposi¢cao
de duas imagens € fruto de uma intervencdo humana, indicando assim um ato de
manipulagéo, caracterizando a montagem como perda de inocéncia. Por outro ponto
de vista, a descontinuidade do corte remete ao afastamento frente a continuidade de
nossa percepc¢ao do espaco real.

Entre as relacdes existentes no Cinema, Xavier (2005) escreve sobre a
decupagem como o processo de decomposicdo do filme em planos, portanto
sequéncias e cenas, construindo dessa maneira a leitura filmica mais significativa. A

rigor, o autor fala sobre decupagem/montagem, destacando suas equivaléncias,
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identifica-se com a fase de confeccdo do roteiro do filme e a montagem é
identificada com as operagées materiais de organizacdo, corte e colagem dos
fragmentos filmados (XAVIER, 2005, p. 36).

Xavier (2005) em seu discurso cita Balazs, para o qual a articulacao
Arte/realidade é explorada em outras dire¢cdes: de um lado a representacdo no
Cinema obedece a leis estéticas gerais que se aplicam a arte realista, de outro lado,
a visualidade do processo carrega em si revelacdes aptas a influir decisivamente no
desenvolvimento historico da sensibilidade humana.

Indica assim, passos decisivos: (1) existe uma realidade objetiva,
independente da nossa consciéncia e de nossas ideias artisticas; (2) Arte e formas
ndo se encontram a priori, como dados inerentes a realidade, mas sdo métodos
humanos de aproximacdo em direcdo a ela; (3) diferentes métodos podem revelar
diferentes aspectos, o Cinema veio conquistar novos terrenos na abordagem dos
aspectos visiveis da realidade; (4) e que todos os métodos tém em comum é o fato
de ser sempre uma visdo humana da realidade, uma representacdo em perspectiva
mediada por uma subjetividade (XAVIER, 2005, p. 56).

Transformacgfes constantes do Cinema, em pouco mais de um século, desde
sua primeira exibicdo, transformaram-no em uma industria forte, que atuou em
muitos momentos histéricos da humanidade.

Para Bernardet (1985), o Cinema se tornou o herdeiro do folhetim do século
XIX, abastecendo amplas camadas de leitores, tornando-se o grande contador de
historias da primeira metade do século XX. Uma linguagem que se desenvolveu
para tornar o Cinema apto a contar historias; outras opc¢des teriam sido possiveis,
como que, o Cinema desenvolvesse uma linguagem cientifica ou ensaistica, mas foi
a linguagem da ficcdo que predominou. Os passos fundamentais para a elaboracéo
dessa linguagem foi a criacdo de estruturas narrativas e a relagdo com o espaco.

Inicialmente, o Cinema s6 conseguia dizer: "acontece isto" (primeiro quadro),
e depois: "acontece aquilo" (segundo quadro), e assim por diante. Um salto
qualitativo € dado quando o Cinema deixa de relatar cenas que se sucedem no
tempo e consegue dizer: "enquanto isso” (BERNARDET, 1985).

No Cinema, torna-se possivel a captacdo do sentido impresso no gesto,
expressao na face humana ou sugerido pelas linhas dominantes de uma paisagem.

“O que aparece na face e na expressao facial € uma experiéncia interior que é
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tomada imediatamente visivel sem a mediagao de palavras” (Theory of the film, p.
40).

Para Balazs, o Cinema revela a dimenséo da fisionomia, capaz de significar
algo nao espacial e ndo visivel acentuando a funcéo do primeiro plano, o qual realca
e revela todo o complexo processo.

A medida que as formas do Cinema vinham-se constituindo, o publico foi se
educando; hoje estamos familiarizados com estruturas complexas, mas é facil
imaginar que passar de um lugar para outro, de personagens para outros, para logo
em seguida voltar aos primeiros, podia parecer uma total confuséo, coisa hoje que
dominamos com maior facilidade. Entender o que essa imagem, esse quadro, essa
composicao cinematografica representa tem muitas coisas envolvidas na construcao
do processo.

A leitura imagética da linguagem cinematografica € um dos recursos usados
para que o entendimento tenha maior significagdo no resultado final da producgéo. O
papel do espectador é elevar a sua sensibilidade de modo a superar a leitura
convencional da imagem e conseguir ver para além do evento imediato focalizado. E
preciso perceber a imensa orquestracdo do organismo natural e a expressédo do
estado de alma que se afirmam na importante relagdo camera-objeto.

As reflexdes de Bernardet (1985) mostram que pensar o Cinema somente
como uma producéo industrial ndo passaria de uma grande armadilha para enganar
os incautos. Obviamente, ndo. Ndo bastariam artimanhas para interessar o publico,
nem se pode pensar que o publico é totalmente manipulado.

E necessario, ja que a ida ao Cinema n&o é compulséria, mas da-se dentro de
uma relacdo de mercado, que algo nesses filmes diga respeito ao publico, que algo,
de alguma forma, interesse a vida dos espectadores.

Ainda, a interpretacdo desse Cinema como pura alienacdo e manipulacao
provavelmente ndo é errada, mas é certamente insuficiente. Tal enfoque carrega
certo desprezo tanto pela produgdo cultural industrial como pelo publico de massa.
Muitos socib6logos e criticos ndo foram além dessa interpretacdo: pao e circo para o
povo. Mas, logo, outras interpretacdes tém sido feitas hoje. Afinal, se tantas pessoas
gostaram desses filmes, é que eles s6 podiam ter algo que as interessasse.

O Cinema, segundo Bernardet (1985), entra na vida do espectador como um
dos elementos que compdem a sua relagdo com o0 mundo. Além disso,

contrariamente a muitas teses, diante do Cinema, 0 espectador nao €
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necessariamente passivo. No ato de ver e assimilar um filme, o publico transforma-o,
interpreta-o, em funcéo de suas vivéncias, inquietacdes e aspiracoes.

Os filmes ndo séo concebidos como meros divertimentos, mas procuram levar
ao publico uma informacao, quer seja a respeito do assunto de que tratam, quer seja
pela linguagem a que recorrem que tende a diferenciar-se nitidamente do espetaculo
tradicional.

Ao pensarmos o Cinema como uma linguagem, tudo o que € elaborado no
filme foi pensado de maneira a permitir uma analise/ interpretacdo do espectador. A
linguagem cinematografica esta constituida por elementos que fazem desse recurso,
algo méagico.

Para Xavier (2005), as metaforas, que propdem as lentes da camera, sao
espécies de olhos de um observador astuto, apoiando-se ao movimento da camera
criando dessa maneira uma legitimidade, pois através das mudancas de diregéo,
avangos, recuos, permitem associacdes entre o caminho da camera e uma
interpretacao.

A linguagem cinematografica é algo heterogéneo, e se encontra em constante
processo de transformacg&o. Essa linguagem passou a existir no momento em que
0S cineastas passaram a aproveitar o potencial de seccionar o filme em blocos de
cenas. Carriére (2006, p. 160) diz que,

nao surgiu uma nova linguagem autenticamente nova até que 0s cineastas
comecassem a cortar o filme em cenas, até o nascimento da montagem, da
ledicdo. Foi ai, na relagdo invisivel de uma cena com a outra, que o Cinema
realmente gerou uma nova linguagem.

Compreender a linguagem cinematografica faz com que o Cinema tenha
maior significado ao espectador. A superficialidade com a qual muitas vezes o
Cinema € visto, ndo traz o seu real objetivo. Um dos principais elementos que
proporciona o entendimento da linguagem cinematografica € o espectador.

Para Carriere (2006), ndo importa o qudo bem produzido seja um filme, a
apresentacao clara da sua narrativa, do seu roteiro, somente sera compreendido se
0 espectador for capaz de sintetiza-lo em sua mente.

Implicagdo esta, que foi estudada na presente pesquisa, a partir dos
elementos da linguagem cinematogréfica, do entrecruzamento entre a forma e o

conteudo e das Teorias Cinematograficas: Formativa e Realista/Critica, de modo a
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contribuir com o espectador e, assim, proporcionar um desenvolvimento perceptivo,

reflexivo e critico.

2.3 ELEMENTOS DA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA

A linguagem cinematografica apresenta varias expressdes que devem ser
compreendidas para que se possa ter o entendimento mais completo das
mensagens do Cinema. Um termo bastante importante para comecarmos a
compreender essa linguagem, foi definido por Rey (1995), o qual afirma que a
expressdo francesa mise en sceéne esti relacionada com encenagdo ou com o
posicionamento de uma cena, também esta relacionada a direcdo ou producédo de
um filme ou peca de teatro.

Mise en scene é tudo aquilo que aparece no enquadramento, como por
exemplo: atores, iluminacéo, decoracgéo, aderecos, figurino. Cada "diretor-autor" tem
0 seu modo particular de construir uma cena. Torna-se conhecido por seu mise en
scene (modo de posicionar a cena, ou seja, os efeitos de luz, enquadramento da
camera, entonacdo de voz, gestos e movimentos no cenario), tendo o “diretor-autor”
condigBes de classificar sua teoria cinematografica (REY, 1995).

Para tanto, conhecer o recurso da linguagem cinematografica, ao que se
refere a mise en scéne, através da decupagem classica, processo de decomposi¢ao
do filme em planos, traz um entendimento maduro da linguagem. Para Xavier (205,p.
32), o que

caracteriza a decupagem classica é seu carater de sistema cuidadosamente
elaborado, de repertério lentamente sedimentado na evolugéo historica, de
modo a resultar num aparato de procedimentos precisamente adotados
para extrair o maximo rendimento dos efeitos da montagem e ao mesmo
tempo torna-la invisivel.

Outro fator importante na composi¢éo do filme é a montagem. Em rigor saber
gue a decupagem/montagem sao equivalentes. O uso dos dois termos deve-se a
uma ordem cronoldgica encontrada na pratica, onde a decupagem identifica-se com

a fase de confeccéao do roteiro do filme e montagem.
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Em sentido restrito, é identificada pelas operacdes materiais de organizacao,
corte e colagem dos fragmentos filmados. Em segundo lugar, aos que estranharam
o fato de dar énfase ao som num discurso sobre a decupagem, o qual corresponde a
construcédo efetiva de um espaco-tempo proprio do Cinema (XAVIER, 2005).

Para Martin (2011), a decupagem/montagem constitui, efetivamente, o
fundamento mais especifico da linguagem cinematografica, esclarecendo que a
montagem é a organizacdo dos planos de um filme em certas condicdes de ordem e
de duracédo. Destaca duas formas de montagem: a narrativa e a expressiva.

Na decupagem montagem narrativa, destaca-se a relacdo simples e imediata
da montagem, que consiste em reunir, numa sequéncia logica ou cronoldgica, 0s
planos, tendo em vista contar uma histéria contribuindo para que a acéo progrida do
ponto de vista dramatico e psicologico. A decupagem/montagem expressiva,
baseada em justaposi¢cdes de planos tem por funcdo produzir um efeito direto e
preciso pelo choque de duas imagens, produzindo constantemente efeitos de
ruptura no pensamento do espectador, exprimindo um sentimento, uma ideia, nao
mais como um meio, mas como um fim.

Na explicacao de Xavier (2005) os elementos da decupagem/montagem estao
o0 plano que corresponde a um determinado ponto de vista em relacdo ao objeto
filmado. Entre planos, estdo o Plano Geral, Plano Médio ou de Conjunto, Plano
Americano e o Primeiro Plano (close-up). Entre os planos citados ainda temos
angulacdo da camera- normal, alta, baixa; a fotografia- luz difusa, contrastada;
movimento panoramico ou travelling da camera.

Entre tantos elementos da linguagem cinematografica, alguns seréo
destacados para melhor esclarecimento sobre a linguagem filmica e, assim, o
entendimento das teorias cinematograficas desenvolvidas por teoricos que foram
abordados na pesquisa.

Rey (1995) destaca em seus posicionamentos 0s elementos sobre a
linguagem cinematografica como o “Campo” que compreende tudo o que esta
presente na imagem: cenarios, personagens, acessorios e o “Extra- campo” que
remete ao que, embora perfeitamente presente, ndo se vé. E o que n&o se encontra
na tela, mas que complementa aquilo que vemaos, ou seja, 0 que esta enquadrado.

Complementa Rey (1995) que entre os elementos importantes da linguagem
cinematografica a sua definicdo sobre “Plano”, pode ser como a imagem-movimento,

como uma perspectiva temporal, ou uma modelacdo espacial. Tamanho de um
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plano € determinado pela distancia entre a cdmera e o objeto filmado. Deve haver
adequacao entre o tamanho do plano e seu conteddo material (o plano € mais
afastado quanto mais coisas ha para ver) e seu conteudo dramatico.

Rey (1995) destaca o plano “Plano Geral” que enquadra a cena em sua
totalidade. E aberto e procura registrar o espago onde estdo as personagens. O
corpo humano é enquadrado por inteiro e sempre temos o ambiente (interno ou
externo) ocupando grande parte da tela. Reduzindo o homem a uma silhueta
minuscula, este plano o reintegra no mundo, faz com que as coisas o devorem,
objetivando-o. D& uma tonalidade psicolégica pessimista, uma ambiéncia moral um
tanto negativa e, as vezes, também traz uma dominante dramatica de exaltacao,
lirica ou mesmo épica.

Ja no “Plano Médio” ou de conjunto, a camera mostra o conjunto de
elementos envolvidos na agédo. No “Plano Americano”, a cdmera enquadra a figura
humana do joelho para cima. Geralmente ndo comporta mais do que trés
personagens reunidas. Tem esse nome devido a sua grande popularidade entre os
diretores de Hollywood das décadas de 1930 e 1940.

No “Plano Sequéncia”, a filmagem de toda uma acao continua através de um
Unico plano (sem cortes). Ainda entre os elementos da linguagem cinematografica
estd o Primeiro Plano- close-up- plano que enquadra de uma maneira muito proxima
o assunto. A figura humana é enquadrada do ombro para cima, mostrando apenas o
rosto do/a ator/atriz. Com isso, o cenario € praticamente eliminado e as expressdes
tornam-se mais nitidas para o/a espectador/a. Corresponde a uma invasao no plano
da consciéncia, a uma tensdo mental consideravel, a um modo de pensamento
obsessivo (REY, 1995).

No “Plano Detalhe”, existe uma semelhanca ao close-up. Rey (1995) explica
que o Plano Detalhe refere-se aos destaques de objetos. Enquadra um objeto
isolado ou parte dele, ocupando todo o espaco da tela. Ressalta um aspecto visual,
eliminando o que nédo é importante no momento.

Quando se fala em “Ponto de Vista” o autor define como um plano visto pelos
olhos do personagem, a sua altura e distancia, no geral intensificando a
dramaticidade do roteiro. Entre os pontos de vistas, Martin (2011) destaca os
movimentos da camera que constituem a base técnica do plano em movimento. Sao

definidos levando-se em conta se o0 movimento da cdmera é de rotagdo (em torno do
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seu eixo) ou de translacdo (locomovendo-se em avango ou recuo, subindo ou
descendo).

Sobre 0 movimento da camera, Martin (2011), fala sobre a Panoramica,
guando a camera se move em torno do seu eixo, fazendo um movimento giratério,
sem sair do lugar. Trata-se de um movimento da camera que pode ser horizontal (da
esquerda para a direita ou da direita para a esquerda), vertical (de cima para baixo
ou vice-versa) ou obliquo. A Panoramica vertical € também conhecida como Tilt.

No movimento em Travelling, a camera é movida sobre um carrinho (ou
qualguer suporte moével) num eixo horizontal e paralelo ao movimento do objeto
filmado. O acompanhamento pode ser lateral ou frontal, neste Gltimo caso podendo
ser de aproximagdo ou de afastamento. No movimento em Zoom, a camera se
mantém fixa e € seu conjunto de lentes que se move, fazendo com que o objeto se
apresente mais afastado ou mais proximo da imagem (MARTIN, 2011).

Através do movimento da camera, caracterizam-se os angulos determinados
pela posicdo da camera em relagdo ao objeto filmado como o Plongée e o Contra-
plongée. O angulo da camera Plongée é utilizado quando a caAmera filma o objeto de
cima para baixo, ficando a objetiva acima do nivel normal do olhar. Tende a ter um
efeito de diminuicdo da pessoa filmada, de rebaixamento. O angulo da camera
Contra-plongée se da quando a camera filma o objeto de baixo para cima, ficando a
objetiva abaixo do nivel normal do olhar. Geralmente, da uma impressdo de
superioridade, exaltacao, triunfo, pois faz “crescer” o/a ator/atriz (XAVIER, 2005).

Sobre o angulo da camera inclinada, Rey (1995) a caracteriza pela tomada
feita a partir de uma inclinacdo do eixo vertical da camera. Pode ser empregada
subjetivamente, materializando aos olhos do/a espectador/a uma impressao sentida
por uma personagem, como uma inquietacdo ou um desequilibrio moral.

Alguns formatos sobre montagem, temos a Fusao, a qual se da quando uma
cena desaparece simultaneamente ao aparecimento da cena seguinte. As cenas se
superpdem: enquanto uma se apaga, a outra aparece. Mantém assim, a fluidez e a
suavidade de uma sequéncia. Seu uso pode significar uma passagem de tempo.
Também € usada quando se quer suprimir acdfes que sejam dispensaveis na
narracao (processo conhecido como elipse) (MARTIN, 2011).

A montagem conhecida como Fade se da quando a imagem surge aos
poucos de uma tela preta (ou de outra cor qualquer), temos o fade in. Quando ela

vai desaparecendo até que a tela fique preta, temos o fade out. A velocidade com
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que a imagem da lugar a tela preta e vice-versa pode ser controlada de acordo com
o efeito desejado. O fade in € comumente usado no inicio de uma sequéncia e o
fade out, como conclusdo. Pode denotar a passagem de tempo ou um deslocamento
espacial, assim como na fusdo (MARTIN, 2011).

Todos os elementos da linguagem cinematografica s@o utilizados para a
captacdo de imagem que tém sua finalidade na construgdo do discurso filmico, com
vistas a buscar um determinado resultado.

O que temos de relatar do Cinema, através da importancia dos elementos da
linguagem, é a montagem narrativa que tem por objetivo o relato de uma acéo, o
desenrolar de uma sequéncia de acontecimentos, apoiando-se nas relacdes entre os
planos, entre as relacdes das sequéncias pensadas e construidas pelo diretor-autor,
levando-nos a considerar o filme uma totalidade significativa.

Entre as montagens narrativas, Martin (2011) destaca a montagem linear, a
montagem invertida, a montagem alternada e a montagem paralela. Iniciando a
compreensao sobre a montagem linear, € a montagem mais simples. Designa a
organizacdo de um filme que comporta uma acéo Unica, que apresenta cenas huma
sequéncia cronologica.

Respeita a acdo do comeco ao fim numa sucessao temporal; a montagem
invertida representa a sequéncia das cenas de maneira que subvertem a ordem
cronolégica em proveito de uma temporalidade subjetiva e dramatica, indo e
voltando do presente ao passado. A montagem alternada consiste de uma
montagem por paralelismo, baseada na contemporaneidade estrita de duas ou
varias acfes que se justapdem e, na maioria das vezes, acabam por se juntar ao
final do filme (MARTIN, 2011).

Um exemplo desse tipo de montagem sdo os filmes de perseguicéo.
Combinada com uma montagem acelerada, a alternancia é capaz de exprimir com
notavel vigor uma acao dramatica entre dois ou um grupo de personagens dentro do
mesmo curso fatal dos acontecimentos.

Para Xavier (2005), a montagem paralela sdo duas ou mais acdes abordadas
ao mesmo tempo pela intercalacdo de fragmentos pertencentes a cada uma delas,
alternadamente, a fim de fazer surgir uma significacdo de seu confronto. Tal
montagem caracteriza-se por sua indiferenca ao tempo, pois consiste justamente na

aproximacéo de acontecimentos que podem estar muito afastados no tempo e cuja
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simultaneidade estrita ndo é de maneira alguma necessaria para que a justaposicéo
seja demonstrativa.

A imagem filmica, portanto proporciona uma reproducédo do real qual € na
dinamizado pelo olhar artistico do diretor. A percepcdo do espectador torna-se
afetiva, na medida em que o cinema oferece a imagem intersubjetiva. Assim, a
linguagem, faz com que o espectador verta lagrimas diante de cenas que talvez no
seu cotidiano ndo o sensibilizassem. A imagem encontra-se afetada de um
coeficiente sensorial e emotivo que nasce das proprias condicdes com que ela
transcreve, através da forma, a realidade.

Compreendido os elementos da linguagem cinematogréfica, precisamos
aplica-los ao entendimento sobre o entrecruzamento entre a forma e o conteudo,
associando-os a mensagem revelada do filme, significando-o.

Para isso, partimos do principio que um filme n&o é simplesmente a
compilagédo aleatéria de elementos. Pelo contrario, existe um sistema de relagbes
entre as partes, o significante, chamada de “Forma” que tem como resultado a
significagao, o “Conteudo”.

Os artistas projetam seus trabalhos- dao forma a eles- o artista cria um
padrdo, para que possamos ter uma experiéncia estruturada. A forma tem uma
importancia central em qualquer trabalho artistico, independente da linguagem. Para
a pesquisa em questao, verificar a importancia da “Forma” para o entendimento do

“Conteudo” na linguagem cinematografica é de suma importancia.

2.4 ENTRECRUZAMENTO ENTRE FORMA E CONTEUDO

A imagem em si mesma € carregada de ambiguidade quanto ao sentido/
significante (Forma), de polivaléncia significativa (Contetdo). Segundo Martin
(2011), a significacdo da imagem pode escapar ao espectador, portanto é preciso
aprender a ler um filme, a decifrar a significacdo da imagem, conhecendo e
compreendendo as sutilezas da linguagem cinematografica sem dissociar forma e
conteudo. Podemos dizer que mesmo conhecendo e compreendendo a linguagem
cinematografica, em sua forma e conteldo, existirdo inimeras interpretagcbes em

relacéo a cada filme quantos forem os espectadores.
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O poder que a imagem tem, falando de imagem filmica especificamente, € tdo
simbdlica que um homem em cena pode representar a humanidade inteira. Com
toda a significacdo presente na imagem filmica precisamos compreender que toda
imagem filmica esta no presente, e que o0 pretérito perfeito, o imperfeito,
eventualmente o futuro, sdo apenas o produto do julgamento do espectador,
colocado diante de certos meios de expressdo da linguagem cinematografica,
significante (forma) cuja significacao (conteudo) precisa-se aprender a ler.

Sob o olhar de Bordwell e Thompson (2013), a estrutura de como € pensada
a Forma, leva o espectador a exercitar e desenvolver a capacidade de prestar
atencao, prever assuntos futuros, construir um todo a partir de partes e ter uma
reacdo emocional diante do todo. Sabe-se que objetos em si ndo executam nada. E
evidente que a obra de arte, no nosso caso o filme, e o espectador que o vivencia
dependem um do outro.

Se o0 espectador ndo se envolve ou coleta pistas, o Cinema permanece um
artefato, um produto de trabalho mecéanico, sem significacdo, isto €, sem objetivo
social algum.

Ha necessidade de pensar a Forma como organizacdo para obter o resultado
conhecido como Conteudo, isto é, essas duas situa¢fes sao indissociaveis. Cada
situacdo (Forma e Conteudo) funciona como parte do padrdo geral que envolve o
espectador.

A Forma afeta o que o espectador vivencia, ela cria uma sensacao de que
“tudo esta em seu devido lugar”, resultado de que as relagbes entre as partes
indicam que o Cinemalfilme tem leis ou regras de organizacéo proprias, compondo
assim, seu proprio sistema. A organizagao propria do sistema, cujas leis e regras do
Cinema apresentam, pode até nos fazer perceber as coisas de uma maneira
completamente nova, sacudir nossos habitos costumeiros, oferecendo novas
maneiras de sentir, ver, ouvir e pensar. Sabe-se que a Forma também pode causar
ao espectador insatisfacdo por seu desequilibrio e suas contradicdes (BORDWELL,;
THOMPSON, 2013).

Muitas relacbes sobre a Forma podem estar relacionadas a convencoes e
experiéncias do diretor-autor, levando em consideracdo que a producao
cinematografica, como qualquer outra producdo artistica faz parte das criacdes
humanas. Em tal condic¢éo, o diretor- autor vive a histéria na sociedade, ndo pode
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evitar relacionar sua produgédo, com outras producdes e aspectos do mundo em
geral, normalmente chamadas de convencgdes.

Outro aspecto em que a Forma esta pautada € o sentimento, é certo que a
emocao desempenha um papel importante ha maneira como 0 espectador vivencia
a Forma. A reacdo emocional do espectador ao filme esta relacionada a Forma. O
que se pode saber € que a emocao sentida pelo espectador surge da totalidade das
relacfes que ele apreende a obra (filme).

Com isso, € de suma importancia tentar perceber o maximo de relacdes
formais possiveis quando se assiste a um filme. Quanto mais completa a percepc¢éo
(forma) da obra, mais profunda e complexa sera a rea¢do a ela (conteudo) por parte
do espectador.

Para tanto, com toda a importancia sobre o conhecimento da Forma para a
construcdo do Conteudo € importante para a maneira como o espectador vivencia a
obra- filme. O espectador constantemente testa a obra em busca de um significado
maior para que o filme diz ou insinua, claro que, se esse espectador esta provocado
a isso.

Segundo Xavier (2005), o papel do espectador é elevar a sua sensibilidade de
modo a superar a leitura convencional da imagem e conseguir ver para além do
evento imediato focalizado, a imensa orquestracdo do organismo natural e a
expressao do estado de alma que se afirmam na importante relacdo camera-objeto.

Para Berger (1999) construir uma narrativa por meio de ecos de outras
narrativas torna-se possivel por meio da ilusdo do autorreflexo, também por meio do
conhecimento técnico e historico, entre devaneios, preconceitos, ingenuidade, logo,
nenhuma narrativa, seja ela na pintura, na fotografia ou no cinema, é definitiva ou
exclusiva.

Com isso, muitos significados podem ser suscitados pelo espectador,
variando consideravelmente. Os significados segundo Bordwell e Thompson (2013),
a partir dos pontos de vista séo: referencial, objetivo, subjetivo e sintomatico,
estados de interpretacdo. Relacdes construidas tendo como base a andlise de
conteudo a partir dos dados coletados dos académicos, sujeitos da pesquisa.

Muitos dos significados dos filmes sdo essencialmente ideoldgicos, ou seja,
tém sua origem em sistemas de crengas culturalmente especificas sobre o mundo.

Logo os autores Bordwell e Thompson (2013, p. 124), concluem que:
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os filmes tém significado porque atribuimos significado a eles. Nao
podemos, portanto, tratar o significado como simples contetdo a ser
extraido do filme. Algumas vezes, o diretor-autor nos guia na direcao de
determinados significados e, outras vezes encontramos significados que o
diretor-autor n&o planejou.

Quanto mais geral for a atribuicdo de significado, maior sera o perigo de se
perder a compreensdo do sistema formal especifico do filme, para isso, ao analisa-
lo, faz-se necessario alcancar um equilibrio para encontrar através da Forma um
significado relativo — o Conteudo.

Para abordar a necessidade de construir importantes relacdes entre as partes
significantes (forma) para se atingir o significado (contetdo) destacamos palavras de
Almeida (2016, p.23), o qual diz:

Uma sala escura, um siléncio, uma projecéo forte sobre uma tela branca: e
o milagre subito se opera. Cria-se a vida, mais do que a vida. Mais do que a
vida? — E por que nado? Antigamente , o teatro, na ansia humana da
verdade, procurava imitar, com gestos, vozes e cores, ele, o silencioso
movimento branco e preto, foi mais do que a vida, foi melhor que a vida.
Porque hoje...é a vida que procura imitar o Cinema.

“Porque hoje...€ a vida que procura imitar o Cinema” (ALMEIDA, 2016, p.23).
A citacdo de Almeida coloca a importancia que o Cinema tem para a sociedade, e a
necessidade de se aprender a ler a linguagem cinematografica fazendo-a com que
colabore para a formacao critica do individuo. Ndo se pode transforma-lo em
espectador alienado, mas, ao contrario, a linguagem € que permite e colabore com o
amadurecimento do individuo, o qual através de seus posicionamentos criticos, pode
contribuir para uma sociedade emancipada.

Entdo, nos remetemos mais uma vez ao corpo epistemoldgico da Teoria
Critica, com fundamento em Walter Benjamin. O autor, pertencente a Escola de
Frankfurt, afirma que o Cinema exercita no individuo as novas percepcoes e reacdes
do aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais na sua vida cotidiana. A
natureza ilusionistica do Cinema se da pelo resultado da montagem construida pela
intencdo do diretor. A imagem cinematografica resultante dessa pratica estimula a
subjetividade de seus espectadores (BENJAMIN, 1985).

Na visdo Benjamin (1985, p.174), “fazer do gigantesco aparelho técnico do
nosso tempo o objeto das inervacbes humanas — é essa a tarefa historica cuja

realizacdo da ao Cinema o seu verdadeiro sentido.” Nessa perspectiva, Benjamin
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classifica o Cinema como a forma de arte que corresponde de maneira adequada ao
individuo moderno, pois atinge o individuo em uma sensibilidade transformada pelo
cotidiano da vida moderna.

Para o individuo moderno, as imagens cinematograficas possuem inimeros
significados. Para isso, a necessidade de reconhecer os significados- conteudo
atraves da forma.

As técnicas cinematograficas, reforcando assim o conhecimento dos
elementos cinematograficos (forma e contelddo), possibilitam ao espectador
conhecer o que se passa no intimo das ac¢des do cotidiano. Para Benjamin (2012, p.
177) aimagem no Cinema:

tem o poder de suscitar a acdo despertando poderes sobre nossos
pensamentos, modificando comportamentos ou em outros termos o poder
da persuasao, com isso, se chega a tese benjaminiana: a de que o Cinema
passa a influenciar os espectadores.

Assim, de maneira muito significativa, propde um progndstico através de
conceitos importantes, colaborando assim, no entendimento da relacdo e da
importancia do Cinema e a percepc¢do sensivel do homem moderno O autor afirma
que o desenvolvimento técnico (Cinema) emancipa a sociedade moderna,
destacando a linguagem, como resultado da evolucéo social.

A natureza ilusionistica do Cinema se da pelo resultado da montagem
construida pela intencdo do diretor. A imagem cinematogréfica resultante de tal
pratica estimula a subjetividade de seus espectadores. Ainda para Benjamin (1985,
p.57),

no estidio, o aparelho impregna tdo profundamente o real que o que
aparece como realidade “pura”, sem o corpo estranho da maquina, é de fato
o resultado de um procedimento puramente técnico, isto €, a imagem é
filmada por uma cémera disposta num angulo especial e montada com
outras da mesma espécie. A realidade, aparentemente depurada de
qualquer intervencao técnica, acaba se revelando artificial, e a visdo da
realidade ndo é mais que a visdo de uma flor azul no jardim da técnica.

Percebe-se que o Cinema consegue unir a capacidade de fruicdo e de critica
do espectador, tornando essa Arte mais significativa para o meio social evidenciando
sua recepcao de maneira coletiva. Na tela do Cinema, a imagem se move, onde o

espectador constréi uma associacdo de ideias a qual é interrompida imediatamente
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com a mudanga da imagem, provocando um choque, exigindo uma atencédo aguda
do observador.

O Cinema ¢é a forma de Arte que rompe definitivamente com a tradicdo, sem
qualquer traco artesanal, com natureza técnica. Para o publico, a exibicdo de um
filme n&o resulta em uma atitude meramente contemplativa.

Benjamin (2012) afirma que o Cinema é uma arte. Constitui-se por
engquadramentos nao fixos, huma sequéncia de imagens em um determinado ritmo,
produz assim a sensacdo de movimento. A variacdo de planos, captacdes da
camera, possibilitam pontos de vista variados pelo espectador. Este seria um dos
principais aspectos revolucionarios do Cinema, o de ampliar a percep¢cdo humana,
adequando-se ao novo mundo optico.

As técnicas cinematograficas possibilitam ao espectador conhecer o que se
passa no intimo das a¢6es do cotidiano.

Para Benjamin (1985), a imagem no Cinema tem o poder de suscitar a agao
despertando poderes sobre nossos pensamentos, modificando comportamentos
sociais, morais, politicos ou em outros termos o poder da persuasdo. Com isso, se
chega a tese de que o Cinema passa a influenciar o inconsciente dos espectadores
através dos sonhos, alucinacfes e disturbios psiquicos da populacdo (BENJAMIN,
1985, p. 177).

Ao conhecermos sobre a importancia da Historia do Cinema, da imagem-
camera, da leitura de imagem, dos elementos da linguagem cinematografica e do
entrecruzamento entre a forma e o conteudo, podemos perceber que desde o
surgimento do Cinema, do seu inicio até sua evolu¢cdo, muitas descobertas foram
feitas.

Com isso, a constru¢cdo do conjunto de caracteristicas apresentadas no
decorrer da pesquisa, se faz necessario compreender como tudo isso é mobilizado
nas producdes cinematograficas. Através de Teorias de Cinema sdo marcados um
determinado estilo, uma determinada tendéncia, os quais marcam uma identidade.

Apresentamos a seguir a Teoria Formativa e a Teoria Realista/Critica, tendo a
altima, nosso maior interesse pela proposta apresentada na presente pesquisa, que

esta pautada na Teoria Critica, comungando assim, interesses comuns.
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2.5 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA E SEUS FUNDAMENTOS:
CONSONANCIAS E DISSONANCIAS NAS TEORIAS CINEMATOGRAFICAS.

O Cinema apresentou tendéncias em diferentes momentos e lugares. Ha
muitas organizacdes estruturais explicitas e, principalmente, implicitas em sua
construcdo, elementos da linguagem cinematografica que constroem a estética
filmica, formatos particulares que buscam uma identidade nas producdes
cinematograficas podendo assim ser chamado de movimento cinematogréfico.

Destacado por Bordwell e Thompson (2013), os dois elementos primordiais do
movimento cinematografico sdo: os elementos do movimento cinematografico, em
que os filmes sédo produzidos em determinado periodo ou pais e compartilham
caracteristicas semelhantes de Estilo e Forma; segundo elemento do movimento
cinematografico € quando cineastas operam em uma estrutura de producdo comum
e compartilham certos conceitos sobre a realizacéo dos filmes.

O tedrico Vachel Lindsay foi o primeiro norte-americano a publicar uma Teoria
de Cinema- The Art of the Moving Picture, 1916. Ele mostrou que o Cinema se
beneficiava das propriedades de todas as outras artes.

As primeiras Teorias de Cinema pareciam mais andncios de nascimento do
que pesquisas cientificas. Os tedricos lutaram muito para dar ao Cinema o status da
Arte, e ainda insistiam em classificar o Cinema como uma arte independente.

Assim, podemos reconhecer algumas das Teorias Cinematogréaficas pelas
caracteristicas apresentadas em suas descricOes, entre as semelhancas entre o
estilo e a forma, chegando ao que nos interessa para a presente pesquisa: a
construgdo de uma andlise filmica, aliada a perspectiva de uma teoria critica de
Cinema. Esse conhecimento fundamentara a indissociabilidade entre forma
(método) e conteudo (objeto da tese) tornando o Cinema uma linguagem artistica
mais significativa na formacdo humana, artistica- cultural e social critica.

Ao falarmos sobre as Teorias Cinematogréficas, destacamos o significado do
termo Estilo, necessario para entendermos a que se refere tal conceito no contexto
cinematografico.

Para Bordwell e Thompson (2013) os padrdes estilisticos, isto é, o estilo
cinematografico faz parte das caracteristicas dos filmes dos grandes cineastas, a

maneira como eles utilizam as técnicas em sistemas filmicos. Constitui parte
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importante de qualquer Cinema/filme, para haver familiarizagdo com determinados
estilos, com determinados cineastas.

Ao produzir um filme, o cineasta escolhe as técnicas, a forma, que empregara
em sua producédo cinematografica. Muitos cineastas planejam o estilo geral do filme
para que ele reflta a progressdo da histéria criada. Com as escolhas, como
espectadores, identificamos o cineasta que produziu aquele determinado filme pelo
estilo que apresenta em sua producdo cinematografica. O espectador passa a ter
uma relagéo com o estilo.

Como espectadores, ao assistir a um filme, temos expectativas estilisticas,
gue derivam das nossas experiéncias do mundo em geral, de nossa experiéncia do
Cinema e de outros veiculos em relacdo aos acontecimentos apresentados. O estilo
cinematografico especifico pode confirmar, modificar, tapear ou desafiar as
expectativas do espectador (BORDWELL; THOMPSON, 2013).

Para Bordwell e Thompson (2013), muitos filmes usam técnicas de uma
maneira que confirma nossas expectativas, outros pedem que limitemos de certa
maneira as nossas expectativas e ainda outros filmes fazem escolhas de técnicas
estilisticas inusitadas construindo no espectador novas expectativas.

Em resumo, o cineasta ndo s6 dirige apenas 0 elenco e a equipe, mas
também dirige a atencdo do espectador, moldando de certa forma a sua reacdao.
Com isso o estilo do flme marca a identidade do cineasta, fazendo a diferenca na
recepcao do espectador. Logo, estilo é o uso de um padréo de técnicas ao longo do
filme.

Depois de compreendido o que vem a ser o estilo de um Cinema/filme, pode-
se entdo, deter sobre as teorias cinematogréficas. Para tanto o que vem a ser:
Teoria do Cinema? Qual o objetivo da Teoria do Cinema?

Ela objetiva formular uma no¢édo esquematica da capacidade da sétima arte.
As nocbes esquematicas que compreendem as teorias do Cinema podem ser vistas
como a matéria—prima; os métodos e técnicas; formas e modelos, objetivo e valor.

Para Andrew (2002) as noc¢les esquematicas podem ser explicadas como:
matéria—prima que inclui perguntas sobre o veiculo, buscando as relagcbes com a
realidade, fotografia e ilusdo e ao tempo e espaco. Também as perguntas em
relagdo a cor, som e decoracgdo, enfim a tudo o que existe como um estado das

coisas com o qual comecga 0 processo cinematico.
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Os métodos e técnicas do Cinema sdo as perguntas que compreendem o
processo criativo que d& forma a matéria-prima. Discussdes sobre o0s
desenvolvimentos tecnolégicos a psicologia do cineasta e até a economia da
producédo cinematografica.

Formas e modelos do Cinema s&o perguntas sobre os tipos de filmes, as
quais foram e poderédo ser feitas. Perguntas sobre género e a expectativa da plateia
ou sobre a repercusséo. Importante compreender que nesse momento, partindo da
premissa de que sao processos completos, no qual a matéria-prima ja tomou forma
através da varios métodos criativos, os quais devem/podem ser reconhecidos pela
plateia.

E por ultimo, dentro das no¢cfes esquematicas para reconhecimento da teoria
utilizada pelo cineasta, apresentam-se o objetivo e o valor do Cinema, categorias
mais amplas, pois residem nas perguntas que investigam o objetivo do Cinema no
universo do Homem, obtendo assim uma determinada forma significativa.

Os tedricos do Cinema fazem iniUmeras perguntas ao produzir seus filmes:
Que espécie de montagem organiza melhor uma cena? Que espécie de
interpretacdo € adequada a um determinado filme?

Os tedricos também estavam interessados na percepcao do espectador em
relacdo ao Cinema. Como o0 espectador responde a determinada forma de
montagem? Qual € a natureza do filme? Qual a sua relacdo com a realidade? O
Cinema € uma Arte espacial ou temporal? Em sua esséncia, o que distingue o
Cinema?

Para isso, precisamos compreender que a Teoria de Cinema €& um
empreendimento l6gico e que, a0 mesmo tempo em que precisamos notar a
diferenca de abordagem de qualquer tedrico em particular, precisamos ser capazes
de comparar e contrastar seus pontos de vista com 0S nossos e com 0s de outros
teoricos, isto &, devemos examina-los de maneira sistematica (ANDREW, 2002).

Serd apresentado um recorte sobre as Teorias do Cinema, suas
fundamentacbes, apresentando dessa maneira o tradicional antagonismo ou
contradicbes entre tedricos da Teoria da Formativa ou da forma, da Teoria
Realista/Critica.

Entre as Teorias Cinematograficas, Andrew (2002), apresenta a Teoria da
Formativa. Pertencem a essa teoria: Hugo Munsterberg com a Teoria da Recepcao;

Rudolf Arnheim, com a Teoria da Percepcédo e Estética; Sergei Eisenstein com a
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teoria da construcéo efeito-causa-efeito (politica e arte juntas) e Béla Baldzs com a
Teoria Formalista. Na Teoria Realista/Critica, o autor apresenta: Siegfried Kracauer
e André Bazin, com a Teoria Realista de base, fazendo critica entre o realismo e a
ideologia no Cinema.

A Teoria Realista/Critica do Cinema, se sustenta a presente pesquisa, apesar
de apenas formulada e desenvolvida de maneira sistematica em meados do século
XX, por Kracauer (1999) e Bazin (1991), ja se mostravam desde cedo nas
inclinacdes e projetos de cineastas que adotavam uma posi¢ao contraria aos ideais
dos cineastas e tedricos vinculados a escola formativa.

Kracauer vé o veiculo Cinema como uma mistura de assunto e tratamento do
assunto; portanto uma mistura de dois dominios: o da realidade e o das capacidades
técnicas do Cinema.

A funcdo do cineasta é “ler tanto a realidade quanto seu veiculo de modo
justo, a fim de que possa ter certeza de que emprega as técnicas apropriadas ao
assunto apropriado” (ANDREW, 2002, p. 116), sem dissociar-se da forma e
conteudo. As abordagens sobre as Teorias de Cinema serdo a partir de um recorte
das mais importantes ideias tedricas apresentadas por Dudley Andrew (2002) em
seu livro: As Principais Teorias do Cinema: uma introducéo.

Esta obra nos oferece uma visdo conceitual sobre os principais tedricos de
Cinema, suas posicdes tedricas sobre 0s recursos técnicos utilizados por eles na
Teoria Formativa, na Teoria Realista/Critica.

A escolha da referida obra como referencial teérico da tese, vislumbra sua
importancia na produgédo no campo do Cinema durante o século XX, obra bastante
disseminada no campo académico dedicado ao estudo do Cinema.

Ainda, a opcéo por utilizar a obra de Andrew (2002), ao invés de se trabalhar
as fontes primarias dos teodricos citados, se da pela sua qualidade tedrica,
destacando que o escopo da tese tem como objetivo a construcdo de um método de
leitura filmica a partir da linguagem cinematografica contribuindo assim para a
formacao inicial de professores de Artes Visuais e ndo, o exame critico das teorias
do Cinema.

Dessa forma, a obra escolhida de Andrew (2002) nos fornece dados
importantes, claros e suficientes ao nosso estudo, para que possamos relacionar as
Teorias Cinematograficas as Linguagens Cinematograficas a analise dos dados da

tese.
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2.5.1- Teoria Formativa

Segundo Andrew (2002), a Teoria Formativa esta associada a tradicdo do
formalismo das Teorias da Arte. Os intelectuais entre o periodo de 1920 e 1935
deixam de lado o papel do Cinema como somente um ato de diversao e
entretenimento e passam a considera-lo como Arte. Elevam o Cinema ao patamar
das outras artes, ndo somente com discussdes socioldgicas, mas também com
discussdes estéticas, buscando assim reconhecer cada vez mais suas
caracteristicas expressivas. Na década de 60, as teorias fazem parte do
interesse/espaco académico, quando tedricos estudam os efeitos das técnicas para
a realizacdo dos filmes tais como: a montagem, iluminacdo, planos, vinculando,
assim, as significacdes de seus empregos.

Surgem entdo as conhecidas “Linguagens do Cinema”, muito em destaque no
periodo citado. Formam o conjunto de recursos, técnicas que 0s cineastas faziam
uso para conduzir a narrativa do filme produzido. Percebe-se que essa teoria é
pautada no uso das técnicas prontas, as quais constituem um conjunto de férmulas
muitas vezes fechadas, limitando dessa maneira a capacidade expressiva do
Cinema.

Apresentam-se dois periodos principais na Teoria Formativa, sendo o primeiro
periodo, entre 1920 e 1935, caracteriza 0 momento em que a classe intelectual se
conscientizou de que o Cinema ndo era apenas um fenbmeno sociolégico de
importancia extraordinaria, mas uma importante forma de Arte.

O segundo periodo, ocorre na década de 1960, o qual retira sua for¢ca do
interesse apenas burgués pelo veiculo, permitindo que o espectador construisse
suas interpretacdes, e ndo meramente a reproducao de a¢des cotidianas.

A Teoria Formativa do Cinema € perigosa por estar centralizada na técnica.
Perigo, pois, se o foco nao for apoiado pela iluminagcdo apropriada de questdes
pertinentes a forma e ao objetivo (contetdo) do Cinema, o resultado sera mera
rubrica do uso desse veiculo. Reforcando entdo o que se busca na pesquisa, a qual
esta pautada na valorizacdo da indissociabilidade entre a forma e o conteudo.

Isso servira de base para a analise cinematogréfica na construcdo de um
cidaddo mais critico, 0 qual conhecera a linguagem como uma linguagem artistica

de grande valor social, politico, artistico e critico.
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Com isso, Andrew (2002, p. 88) diz que “sem um senso abrangente de forma
e objetivo, a teoria nada proporciona além de um catdlogo de efeitos
cinematograficos, e isso dificilmente é suficiente para uma teoria do cinema”.

Na Teoria Formalista, Andrew (2002) apresenta os teéricos de Cinema: Hugo
Munsterberg, Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein e Béla Baladzs, e suas
particularidades técnicas.

Nesta direcdo o tedrico de Cinema, alemdo Hugo Munsterberg (1863-1916)
conhecedor da estética e da psicologia do Cinema, enxergou muito além de seu
tempo ao prever futuras correntes tedricas que envolvem a recepcéo do espectador
e seu papel no processo de fruicao do filme.

Identificado como fundador da psicologia moderna, o filosofo escreveu
amplamente para especialistas e para os leigos interessados em compreender sobre
a sétima Arte: o Cinema. Foi um tedrico, dono de uma inteligéncia tenaz, iniciou seus
estudos sobre Cinema em 1915, quando discutiu principalmente os maravilhosos
filmes historicos, aos quais assistiu diariamente (ANDREW, 2002).

As perguntas frequentes sobre seus estudos em relacdo ao Cinema era
quando examinava a sua génese antes de analisa-lo: “O que quero examinar?”
“Como veio a ser assim?” “De que modo funciona?” “Que posso fazer com isso?”
(ANDREW, 2002, p. 26).

Respondendo a essas questfes, Andrey (2002) diz que a Histéria do Cinema
se divide em desenvolvimentos cinematograficos externos e internos, entre a histéria
tecnoldgica do veiculo e a evolugdo do uso do Cinema. Com isso, uma sociedade
com necessidade de informacao, educacao e entretenimento, faz o Cinema existir.

Ainda, segundo Munsterberg (1863-1916) apud Andrew (2002) faz uma
apologia a capacidade narrativa do Cinema. Para ele, o Cinema é totalmente
insignificante sem a narracdo. Somente quando o Cinema passa a ser narrativo,
passa a ganhar vida, tornando-se o milagre artistico que reconhecemos.

Uma caracteristica bastante peculiar do tedrico Munsterberg (1863-1916) foi
sua preocupagdo muito especial com o espectador mais do que com a feitura do

filme. Andrew (2002, p.26) destaca que o interessante fato de Munsterberg:
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nunca ter discutido o diretor ou o roteirista como forga criativa.
Evidentemente, ele achava que os poderes impessoais da tecnologia e da
sociologia que trabalhavam através dos cineastas para dar origem aos
filmes. Aquilo a partir de que trabalhavam a partir de que os diretores faziam
cinema, era a principal preocupacao e instigante inspiracao de Munsterberg:
a mente humana.

Munsterberg (1863-1916), um dos fundadores da Gestalt®, argumentava com
um impressionante elenco de evidéncias psicofisioldgicas concretas, que toda
experiéncia visual € uma relacdo entre a parte e o conjunto, entre a figura e fundo,
fundamento do Gestalt, sabendo que é a mente humana que tem a capacidade de
resolver essa relacdo e organizar seu campo perceptual. Tudo depende de como a
mente estrutura essas percepcdes. Assim essa maquinaria (cameras, projetores, e
toda tecnologia utilizada na producdo cinematografica) foi desenvolvida para
trabalhar a matéria-prima da mente humana. O resultado desse processo € o
Cinema, com isso, concebe todo processo cinemético como um processo mental.
Logo para ele, € a mente humana a fonte do cineasta e a substancia dos filmes.

Munsterberg afirma que “registrar emogdes deve ser o objetivo central da
peca cinematografica” (MUNSTERBERG apud ANDREW, 2002, p. 29). A base do
Cinema ndo esta na tecnologia, mas na vida mental.

Para o tedrico a experiéncia de se deixar envolver por uma histéria contada
pelo Cinema, provou que esse veiculo era uma Arte, que tem o objetivo de uma Arte,
entdo é em direcao a estética do filme que tende sua psicologia do Cinema. Para ele
‘o objeto de Arte isolado deve atingir o receptor desinteressado com toda a sua
singularidade, primeiro pressionando a mente e depois relaxando-a. Alguns filmes
ele descobriu, alcangam isso plenamente” (ANDREW, 2002, p. 32).

Ao diferenciar as sensacdes vividas pelo sonho que temos e ao filme que
assistimos, Munsterberg (1863-1916) os difere pela plenitude. O sonho gera
fantasias e emocdes e o filme estético dispensa todas as energias que chama a

acao, logo Andrew (2002, p. 34) resume que:

® é uma doutrina da psicologia baseada na ideia da compreensdo da totalidade para que haja a
percepcao das partes. Gestalt € uma palavra de origem germanica, com uma tradugao aproximada
de “forma” ou “figura” (GOMES, 2015).
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a peca cinematografica conta-nos uma histéria ultrapassando as formas do
mundo exterior- a saber, espaco, tempo e causalidade- e ajustando os
acontecimentos as formas do mundo interior- a saber, atencao, memdria,
imaginacdo e emocéo...[Estes acontecimentos] alcancam isolamento total
do mundo pratico através da perfeita unidade de enredo e forma pictérica.

Para o tedrico, o Cinema pode construir seu tempo, seu espaco, 0 que quiser
para levar seu espectador as imaginacdes mais intensas sabendo que nao afetara o
seu tempo, seu espago em sua existéncia cotidiana, acreditando que o Cinema nao
fluira diretamente para dentro da vida do espectador. Assim, todos 0s sentimentos
vividos na apreciagdo de um trabalho cinematografico s@o contemplados
desapaixonadamente, pois quando o espectador é lancado de volta ao mundo real,
vive suas experiéncias reais.

Os estudos do alem&o Rudolf Arnheim (1904-2007) s&o vistos como
fortemente formalista ou formativistas, desviam-se dos problemas politicos e sociais
do Cinema. Tido como um modernista paradoxal, por ser critico e a0 mesmo tempo
conservador, rejeitou 0s avanc¢os técnicos como o desenvolvimento da cor, do som e
da tela, acusando dessa maneira a morte do Cinema mudo, que considerava como o
melhor da arte cinematogréfica.

Também fez parte da influente escola gestaltista de psicologia. Em um
primeiro pensamento desse teorico, o Cinema era visto apenas como Arte. Os
gestaltistas acreditam que a mente atua na experiéncia da realidade, de tal modo
que confere a realidade ndo apenas seu significado, mas também suas verdadeiras
caracteristicas fisicas, para eles esse € o verdadeiro modelo da atividade perceptiva.

A principal estratégia metodolégica de Arnheim (1904-2007) citada por
Andrew (2002) foi o de isolar o que seria justamente o material do cinema: matéria-
prima. O Cinema, na concepcao de Arte para este tedrico pode ser compreendido a
partir da sua matéria-prima, portanto “todos os fatores que tornam o Cinema uma
ilusdo mais que perfeita da realidade” (ANDREW, 2002, p.35). Entre os fatores de
iluséo, irreais da imagem do Cinema, segundo Andrew (2002, p. 36) estédo:

1. na projecdo de sdlidos numa superficie bidimensional; 2. na reducdo de
um sentido de profundidade e o problema do tamanho absoluto da imagem;
3. a iluminacéo e a auséncia da cor; 4. o enquadramento da imagem; 5. a
auséncia da continuidade espaco-temporal gracas a montagem; a auséncia
de entradas (inputs) de outros sentidos.

Os fatores acima enumerados sdo a matéria-prima da arte cinematografica,
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0S quais o teorico considera como experiéncia irreal apresentada pelo Cinema.
Arnheim muitas vezes se op6e a desenvolvimentos tecnoldgicos como cor, fotografia
tridimensional, som e tela panoramica, que reduzem o impacto do Cinema ao leva-lo
cada vez mais em direcdo a experiéncia natural.

Ele afirma que a arte cinematografica baseia-se na manipulacdo do
tecnicamente visivel, sendo algumas razBes para as limitacdes técnicas do
representalismo. Sustenta que a soma das limitacdes é a matéria-prima, pois sdo as
Gnicas que o artista pode controlar e manipular para atingir seus propositos
expressivos.

A busca que o Cinema tenta desesperadamente atingir em ser
representacional foi nominado pelo teérico como movimento profano e deve ser
evitado se quisermos que o veiculo atinja objetivos superiores. As limitacdes do
ilusionismo apresentado pelo Cinema sao os meios pelos quais reconhecemos um
filme como filme e ndo como realidade.

Precisamos acreditar que toda imagem produzida pelo Cinema, foi moldada
cuidadosamente pelo diretor com o objetivo de distorcer, alterar o que quer que seja.

Para Arnheim, se torna arte quando o processo filmico de representar o
mundo é retardado, mantém a arte cinematogréafica dependente da representacéo, o
Cinema parece estar condenado a comentar sobre 0 mundo porque seu material
ndo é material do mundo, absolutamente, mas um processo inventado para
representar o mundo e que é inconcebivel fora do mundo.

Arnheim afirma, em seus escritos sobre Cinema, que ndo apenas a mente,
mas todos 0s n0ssos centros nervosos criam o mundo em que vivemos ao organiza-
lo. Nossos olhos, nossos ouvidos, as pontas de nossos dedos dao forma, cor,
contorno e finalmente significados superiores a0 mundo que o0s estimula, processo
que chamou de transformagéo.

Para o teorico a partir de todas as transformacfes, 0s avancgos técnicos
utilizados pela producédo cinematogréfica contribuiram para transformar o Cinema
em um produto alienante, sem 0 minimo de relagdo ao mundo real.

Diz que determinados filmes apresentados a sociedade, onde tudo acontece
de maneira passiva, menospreza a inteligéncia do ser humano, pois em grande
porcentagem as producgdes cinematograficas estdo em maos de pessoas que tém a
intencdo na manutencao da ordem social que é favoravel a elas, desviando-as assim

das acdes revolucionarias. Relacionando esse pensamento de Arnheim em
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comunhdo aos discursos dos fildsofos Adorno e Horkheimer (1986), os quais
também viam no Cinema mais um produto da Indudstria Cultural, manipulador da
sociedade.

O tedrico Arnheim ainda se opfe a concepcao do Cinema como reproducao
da realidade. Deduz a dimensdo artistica do filme a partir de uma teoria da
percepcdo, derivada da estética do Cinema, isto é, ndo apenas como teoria da
experiéncia estética, mas também como teoria da arte, ja que diz em seus escritos 0
Cinema como Arte.

Outro tedrico que precisa ser destacado pela sua importancia no contexto
formativo é o russo Sergei Eisenstein (1898-1948), considerado um dos cineastas
mais importantes do século XX. Pensador enérgico e eclético, com filmes
representativos como: A greve (1925), O Encouracado Potemkim (1925), Outubro
(1928), Alexandre Nevski (1939) e Ivan, o terrivel (1944).

Muitos dos seus estudos renderam homenagens a Marx e Lenin, mas foi
incapaz de se pautar somente a partir de uma filosofia. Interessava-se por varios
temas, varias filosofias e varias teorias, dando a sua teoria uma aparéncia de teoria
pop, podendo dessa maneira, aplicar seus conhecimentos em sua maior paixao: o
Cinema.

A técnica de montagem foi praticamente criada por Eisenstein e influenciou
grandes cineastas como Orson Welles, Jean Luc Godard, Brian de Palma e Oliver
Stone.

Um dos seus grandes estudos foi sobre a cor, uma grande referéncia para o
estudo da estética da teoria da cor, principalmente em seu ensaio “Color and
Meaning”, o qual reune varias declaracdes sobre a teoria da cor. Suas producoes
abrangeram varias areas do conhecimento como a exploracdo da historia, da
economia, da historia da arte, da psicologia, da antropologia e outros incontaveis
campos de estudo.

Tinha como grande caracteristica em suas producdes cinematograficas a
qualidade de chocar o espectador ao eliminar a composic¢éo linear (narrativa linear)
das suas obras e substituir pelo jogo das ideias, transi¢cdes abruptas, afirmando que
“devemos ouvir os sobretons dos planos dos filmes, do mesmo modo devemos ouvir

tais sobretons em seus ensaios” (ANDREW, 2002, p. 47).
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Para Eisenstein apud Ivanov (2009), a concepcdo do Cinema evolui da
crenca de que o plano era o bloco de construcdo basico a uma concepcado mais
completa, a da “atracao”.

Para o cineasta, a concepg¢ao da “atragdo” € muito mais do que uma técnica
mecanica vista no plano, pois para ele, a atragdo leva o espectador a refletir, a
trabalhar a sua mente, isto €, despertar no espectador reflexdes/ interpretacdes além
do que o diretor tinha como intencao.

A consciéncia de que o ponto de vista do cineasta, na constru¢ao dos planos,
através da estruturacdo calculada de atracdes, pode com certeza, moldar os
processos mentais do espectador.

Como ja abordado, Eisenstein foi o criador da montagem. Com a capacidade
relacionada a montagem, em geral inflexivel e dogmatica, foi além do padrdo ja
estabelecido por outros tedricos. Elaborou sua concep¢do de montagem de acordo
com a psicologia. Teve como modelo em seus estudos, o fisiologista russo Ivan
Petrovich Pavlov (1849- 1936) que entrou para a histéria com sua pesquisa sobre o
papel do condicionamento na psicologia do comportamento e sobre a psicologia do
desenvolvimento do psicélogo, bidlogo e epistemodlogo, do suico Jean William Fritz
Piaget (1896-1980).

Com os estudos aliados as experiéncias, Eisenstein apud Ivanov (2009) faz
de suas montagens cinematogréficas algo complexo e menos previsivel, acreditando
e respeitando o poder de percepcao do espectador, despertando uma visao dupla
com relacdo a forma e ao objetivo do Cinema, o qual considerava o veiculo
unificado, entre maquina versus organismo.

Muitas vezes, Eisenstein apud Ivanov (2009) considerou o Cinema como um
forte veiculo de manipulagéo social, e em outras vezes, como um veiculo superior,
mistico de reconhecer o universo, uma arte autbnoma.

O Cinema causava inicialmente para o cineasta, uma sensagcao de
ineficiéncia, achava que até entdo, o Cinema estava preocupado em representar 0s
acontecimentos cotidianos, tornando o cineasta, mero reprodutor da vida real.
Reconhecia que os planos deveriam ser neutralizados.

O diretor deveria combina-los de maneira que achasse conveniente, criando
assim um significado novo e superior, ndo necessariamente de situacdes cotidianas,

fazendo com que a realidade ndo oprimisse mais o Cinema. Rejeitou o plano geral
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porque seu objetivo era a continuidade da visdo, a expectativa da sequéncia. Ele
nunca considerou o Cinema, um mero registro da vida.

Segundo Ivanov (2009), Eisenstein tem sua experiéncia, sua base, no teatro
kabuqui , teatro que mudou as caracteristicas do teatro convencional. O teatro
kabuqui usava a estilizacdo exagerada deformando os fatos reais, através de gestos
estilizados, construindo codigos estilizados de sons, figurinos e cenario, formando
assim um conjunto de significados abstratos e poderosos, provocando o espectador
a reac0es distintas, a uma nova leitura cinematografica.

Com isso, Eisenstein apud Ivanov (2009, p. 50) cita que:

cada elemento funciona como uma atracéo circense, diferente das outras
atracdes do parque de diversées, mas em pé de igualdade e capaz de dar
ao espectador uma impressao psicolégica precisa. Isso € bem diferente da
estética convencional que considera a iluminagéo, a perucaria, o trabalho de
camera e assim por diante como apoio da a¢do dominante, criando uma
impressédo ampla [...] ver um filme & como ser sacudido por uma cadeia
continua de choques vindos de cada um dos varios elementos do
espetaculo cinematografico, ndo apenas do enredo.

Para ele, cada elemento que compde o plano deveria proporcionar ao
espectador inUmeras atra¢cdes harmoniosas e conflitantes, pois o Cinema, somente
poderia ser considerado Arte se atingir tal objetivo. Deve fazer com que o
espectador veja em cada plano “feixes” de atracbes e possa construir inUmeras
interpretacbes, ndo somente do enredo, mas de todos o0s elementos
cinematograficos, proporcionando assim experiéncias totais, completas.

Eisenstein em suas criagfes cinematograficas ndo hesitou em combinar
imagens bizarras, fazendo com que essas imagens provocassem fortes estimulos,
até as vezes sem significado, levando a mente do espectador a criar ligacdes entre
elas atraves da sua capacidade metaforica.

Para Eisenstein, o filme somente alcanga seu objetivo se o espectador
consegue mesmo antes do final do filme imaginar a conclusdo da historia. O
espectador precisa extrair do Cinema estimulos diversos, saltos mentais
conscientes, acreditando que através de ideias inovadoras, de reflexdes, o
espectador esteja pronto para a derrubada do capitalismo e se alcance a ascensao
da classe trabalhadora, isto €, permitindo uma sociedade mais emancipada, e ndo
manipulada. Assim, sem a participacdo ativa do espectador, ndo ha trabalho

artistico.
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As ideias de Eisenstein até hoje sdo bastante utilizadas, principalmente pelo
Cinema francés, evidentes pelos seus cortes dinamicos, pela montagem néo linear,
pela preocupacdo de todos os elementos da composi¢cdo do plano, caracteristicas
responsaveis pela nova consciéncia cinematogréafica radical. (IVANOV, 2009)

A teoria de Cinema sempre sera um instrumento de concepc¢fes radicais
sobre essa linguagem. Conseguimos através do conhecimento teérico acerca da
teoria de Eisenstein perceber que tratou o Cinema com diversidade e originalidade
em seus ensaios, evitando o reducionismo simplista da teoria formalista, tendo
coragem de ultrapassar todos os modelos prontos com o objetivo maior em buscar
solugdes que explicariam aspectos sutis da sua experiéncia.

Segundo Ivanov (2009), Eisenstein lutou incansavelmente para que a
linguagem cinematografica ndo fosse um sistema finito fechado, no qual o cineasta
manipula a mente do espectador. Foi contra toda tendéncia mecéanica e digital,
ciente de que todo formalismo estrito prende o artista e tende a ditar a aparéncia dos
filmes a partir de fora.

Para isso, podemos concluir que sem a relacéo entre a forma e o conteudo, a
teoria nada nos proporciona além de um catalogo de efeitos cinematogréficos.

Logo em revisdo sobre os principios dos tedricos apresentados, precisamos
compreender a relacdo tedrica de Eisenstein, o qual rompe com varias
caracteristicas vistas dos outros teoricos; Musterberg tinha o Cinema como uma arte
da mente, e Arhneim tinha o Cinema como uma ilusdo mais perfeita que a realidade.
Cada tedrico da Teoria Formativa, com seus principios, seu estilo, buscando fazer
do Cinema, um veiculo de poder social.

Ainda na teoria citada, precisamos destacar o cineasta marxista hungaro Béla
Balazs (1884-1949) e sua tradicdo no formalismo.

O cineasta fez seus primeiros ensaios sobre Cinema em 1922, 1930 e 1940,
onde grande parte deles foram registrados na obra Theory of the film. A obra traz
suas observacdes técnicas cinematograficas com ideias relativas a origem e ao
objetivo do Cinema, valorizando a necessidade de uma teoria do veiculo na intencao
de torna-lo mais fecundo. Seu objetivo era limitar seu tema a arte cinematografica,
ou o0 que chamava de “forma linguistica” do Cinema.

Sua grande preocupacgéao era analisar a infraestrutura econdémica do Cinema,

sabendo que ela s6 poderia se desenvolver se as condi¢des financeiras fossem
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supridas, sabendo que estava a mercé de gerentes de grandes casas exibidoras,
competindo com o vaudeville, o music hall e o teatro popular.

O Cinema precisava urgentemente procurar temas que somente tal veiculo
poderia exibir, como por exemplo, os dramas cinematograficos, como tomadas
multiplas para produzir espetaculos de movimento e méagicas. Mesmo com todas
essas novidades, o Cinema ainda n&o podia ser considerado uma arte e se
caracterizava ainda como um teatro filmado. Com isso, Balazs apud Andrew

(2002,p. 79), em seu ensaio sobre Cinema Theory of the Film observou:

Quando e como a cinematografia se tornou arte especifica independente
usando métodos muito diferentes do teatro e usando uma forma linguistica
totalmente diferente? Qual a diferenca entre o teatro filmado e a arte
cinematogréfica? Sendo ambos igualmente filmes projetados numa tela, por
gue digo que um é apenas uma reproducdo técnica e o0 outro uma arte
criativa independente?

Em suas pesquisas, buscou responder ao seu questionamento ao construir
um parametro entre as duas artes: o teatro filmado e a arte cinematografica. Sobre o
teatro filmado, relata que ele sempre mantém sua acdo numa continuidade espacial,
onde o espectador olha a acdo de um angulo imutavel, mesmo variando a distancia
e 0 angulo que era filmado, o evento (cena) ndo configurava mudanca.

Ja em relacdo a arte cinematogréfica, segundo Balazs, o diretor de Cinema
americano David Llewelyn Wark Griffith (1875- 1948) criou uma nova forma
linguistica da arte cinematografica, que ao fragmentar as cenas (decupagem)
mudava as distancias, os angulos da camera de fragmento para fragmento,
construindo assim, uma montagem especial dos fragmentos, criando como
anunciado por Baladzs, um novo olhar sobre o veiculo, isto é, uma nova forma
linguistica.

Para Andrew (2002), o tedrico Balazs elaborou sua teoria cinematografica
pautada na forma linguistica, que envolvia a criagdo de arte cinematografica fora das
coisas do mundo, logo, a matéria-prima do Cinema deve se dar fora da realidade,
mas deve se pautar no “assunto filmico” que se apresenta para ser experimentado
no cotidiano e que se oferece para ser transformado pela arte cinematografica. Pois
como marxista Balazs tinha uma visdo critica do Cinema, e assim, Balazs apud
Andrew (2002, p. 80) diz que:
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[...] acreditava firmemente na realidade e independéncia do mundo externo
dos sentidos. A arte jamais captura a realidade em si mesma porque a arte
sempre traz para este mundo seus proprios padrdes e significados
humanos. A realidade, porém, é multifacetada e aberta a muitos usos. Cada
arte trata a realidade de seu préprio modo e escolhe como temas apenas 0s
aspectos da realidade de seu proprio modo e escolhe como temas apenas
aspectos da realidade que podem ser imediatamente transformados por
seus meios especiais.

De acordo ainda com Andrew (2002), Balazs se dedicou a concepcao da
matéria-prima artistica de qualquer forma de arte, como a pintura, a literatura e o
Cinema revelando suas observacgOes sobre a adaptacdo, sabendo que cada forma
de arte depende de uma forma linguistica para se adaptar. Acreditava que cada arte
possuia sua linguagem artistica, que toda visdo cinematografica tem um teor
formativo, isto €, uma linguagem artistica especifica.

Comparava o Cinema a uma moldura pictérica dentro da qual o cineasta
organiza, em uma composicao seus temas através de padrdes significantes (forma)
e significados (conteudo), defendia o estilo formativo e nao realista.

Em suas montagens, investia em angulos estranhos, aceitando planos
subjetivos, sequéncias inteiras de sonho, apenas até o ponto em que o espectador
ainda pudesse se orientar na fotografia e diferenciar o familiar do estranho,
criticando os excessos da montagem metaférica e intelectual do teorico Eisenstein.

Usou a padronizada retorica marxista para atacar a indulgéncia de filmes
abertamente distorcidos que ofuscam o primado da percep¢do normal e criavam
assim estranhos universos visuais e temporais.

Segundo Andrew (2002), o cineasta Balazs discursa que “tais flmes s&o um
fenbmeno degenerativo da arte burguesa, retiram a expressao facial do rosto e a
fisionomia do objeto, criando expressdes abstratas, flutuantes que ndo expressam
mais nada” (ANDREW, 2002, p. 84). Com isso, 0 tedrico queria, através da sua
teoria, menos comprometimento com a forma pura que os formalistas utilizavam,
elevando o status do objeto a uma significacéo através da técnica cinematografica.

Aparecem momentos na teoria cinematografica de Balazs, que de acordo com
Andrew (2002), o tedrico se contradiz em seus principios, quando aponta que o
significado e a verdade residem no homem, e n&do na natureza, dizendo: “A camera
deve enfatizar significados ocultos presentes no objeto” (p. 89), parece entdo que a

7

tarefa do cineasta em produzir sua arte cinematografica ndo é criar significado
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usando o arsenal técnico num material incoerente, mas explorar, revelando o
significado inerente aos objetos.

A Teoria Formativa foi dominante nas primeiras décadas. Surge no decorrer
da evolucdo do Cinema, outra teoria em contraposicdo ao que as teorias vigentes

ditavam, a Teoria Realista/Critica.

2.5.2- Teoria Realista/Critica

A Teoria Realista, nas primeiras declaracdes do cineasta francés Louis
Feuillade (1873-1925), o qual fazia propaganda de seus filmes, afirmava que seus
filmes mostravam realmente a vida como ela €, ndo tendo como objetivo fazer de
suas producdes cinematogréficas pecas para entretenimento, mas, fazer das pecas,
reconhecimento do cotidiano, representando as situa¢des sociais, politicas e morais.

Os tedricos/cineastas da Teoria Realista/Critica acreditavam que o Cinema
ficcional da Teoria Formativa, existiu como uma droga, criado por magia, através dos
recursos técnicos utilizados como, por exemplo, a montagem, 0S quais estdo
destinados a ninar um publico pagante, tendo entdo, como contraponto a Teoria
Realista, a qual tinha como objetivo o Cinema ligado primordialmente ao senso da
funcao social, excluindo as fantasias, os devaneios, o mistico, 0 magico, papel bem
claro dos anseios pensados pelos filosofos da Escola de Frankfurt. .

No discurso dos tedricos/cineastas dessa nova corrente, estava a declaracéo
de que o Cinema realista ndo veio para competir com o Cinema de entretenimento,
mas sim, trazer outra alternativa de Cinema com teor de consciéncia verdadeira
tanto das a¢des cotidianas, como também sobre as questdes sociais.

A Teoria Realista foi basicamente elaborada por dois teoricos: o alemao
Siegfried Kracauer (1889-1966) e francés André Bazin (1918-1958), os quais viam
no Cinema um campo de testes para novas identidades sociais, € um vasto contexto
em que incluiam a politica, tendo a preocupacdo com a realidade apresentada pelo
veiculo. Entendiam que a vocagao da sétima arte era harmonizar a humanidade com
a realidade, isto €, um recurso significativo de ajuste radical da sociedade.

Assim, para os teoricos, o conceito do novo formato do Cinema seria recriar o
sentido das coisas tal como realmente elas sdo em sua indeterminacdo e
ambiguidade, quando o Cinema para eles, deveria proporcionar a equiparacao entre

a representacao do mundo e a realidade social apresentando uma visdo mais critica
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ao espectador. Logo vem ao encontro, com o0 que tem sido discutido na pesquisa,
que tem como objetivo desenvolver uma alternativa de leitura cinematogréfica na
formacdo do professor de Artes Visuais, o qual contribuird para a formacdo de um
individuo mais critico, o qual possa fazer parte de uma sociedade mais emancipada,
algo tao discutido por Adorno, Horkheimer (2014) e Benjamin (2011).

Entre os tedricos que apresentaremos na Teoria Realista/Critica, inicialmente
apresentamos o teorico/ repérter aleméo Siegfried Kracauer (1889-1966) que tem
como ensaio importante sobre a Teoria Realista/Critica sua obra Theory of Film, o
qual foi organizado de maneira sistematica e totalmente transparente, sendo direto,
conscientemente académico e bastante abrangente, despertando interesses na
Inglaterra e nos Estados Unidos.

Era reporter do jornal democratico aleméo Frankfurter Zeitung, o qual escrevia
importantes artigos sobre politica e cultura. Nos Estados Unidos, durante a Segunda
Guerra Mundial publicou seu monumental estudo sobre o Cinema expressionista
aleméo De Caligari a Hitler.

Dono de um estudo pesado/intenso sobre Cinema criou sua teoria pautada na
estética material tendo como prioridade o contetdo (significado), em contrapartida
aos outros tedricos anteriores que davam prioridade a forma artistica (significante).

Estudou varios tipos de Cinema, explorando a substancia e o modo desse
veiculo, criticando a forma de composicdo de varios filmes que analisou. Para o
tedrico, o Cinema é uma mistura e tratamento de assuntos, da matéria-prima e da
técnica. Essa mistura é unica no mundo estético, porque nao cria um novo mundo
de arte, pelo contrario, ele tende a voltar ao mundo material.

Segundo Andrew (2002), o tedrico/cineasta realista Kracauer apresenta a
comparacao entre o artista e o cineasta; para ele, o artista exaura sua obra no
processo criativo, quando pela contemplacdo leva o espectador a uma relacao
subjetiva de sua composicao artistica, transformando a vida com seu modo especial.
J4 o cineasta expde determinado assunto/tema, apresentando a vida realmente
como ela é, misturando o dominio da realidade e o dominio das capacidades
técnicas do Cinema.

E funcédo do cineasta, ter tanto a realidade quanto seu veiculo de modo justo,
para se saber quais sdo as técnicas mais apropriadas para o tema escolhido,

afirmando que o veiculo foi criado para explorar alguns niveis da realidade.
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Kracauer apud Andrew (2002, p.95), apresenta como problema na producao
cinematografica dois grupos: as propriedades basicas e as propriedades técnicas,

portanto:

as propriedades béasicas do Cinema sédo inteiramente fotograficas, sua
capacidade de registrar (embora mais frequentemente em preto e branco e
em duas dimensdes) o mundo visivel e seu movimento. Apesar de estar
consciente de que toda fotografia esta cheia de “transformacgdes inevitaveis”
da realidade, acha que estas podem ser negligenciadas porque as
‘fotografias ainda preservam o carater de reprodugdes compulsoérias’. A
base fotografica do Cinema, entdo, é técnica, mas Kracauer opta por ndo
levar em conta as limitagdes técnicas. O mundo existe como fotografado ou
como fotografavel, e esse mundo é a matéria-prima disponivel ao cineasta.

A partir da declaracdo feita pelo teérico Kracauer percebe-se que ele
defendeu a fotografia como uma determinada parte da natureza, diferentemente dos
formalistas que a tinham basicamente como técnica. Afirma ainda que as
propriedades técnicas utilizadas no Cinema estéo indiretamente ligadas ao conteddo
(significado), incentiva os cineastas a utilizarem as propriedades técnicas para
apoiar as funcdes basicas do veiculo, revelando assim o mundo visivel.

Através de seus estudos argumentava que toda Arte tem uma forte batalha
entre a Forma (significante) e o Conteudo (significado).

O tedrico Kracauer constata que o cineasta pode usar suas criacdes da
maneira que achar melhor, reforcando através de suas criticas que o Cinema nao-
realista € um instrumento cientifico usado como brinquedo, por ser interessante,
excitante e engracado, mas néo contribui na transformacéo de um espectador mais
consciente dos problemas sociais, sempre sera uma diversao.

Para Andrew (2002), o tedrico Kracauer destaca que o cineasta deve ter dois
objetos e dois objetivos na producéo cinematografica. Os objetos sé@o: a realidade e
0 registro cinematico da realidade, e 0s objetivos: o registro da realidade através das
propriedades basicas de seu instrumento e a revelacédo da realidade através do uso
judicioso/ perspicaz de todas as propriedades disponiveis ao veiculo, até mesmo as
propriedade mais extravagantes, dando duas possibilidades ao cineasta: ao do
realismo e ao do formalismo, esta que destroi a abordagem cinematografica quando
usada de maneira desautorizada por conta propria. Quando usada de maneira

apropriada, pode contribuir deixando a realidade aparecer de maneira verdadeira.



115

Kracauer deixa transparecer em sua teoria que 0 cineasta deve ser tanto
realista quanto formalista, logo pode tanto registrar quanto revelar, deixar a realidade
prevalecer quanto penetrar nas técnicas cinematograficas, mas, para ele, o mais
importante é que prevaleca o realismo sobre o formalismo. Defendia um Realismo
humano, um realismo n&o de fato, mas de intengao.

Kracauer apud Andrew (2002, p.104) destaca que através de todos os
principios que acreditava serem validos para a realizacdo do Cinema, descobre

entdo seu género cinematico ideal, que chamou de “enredo encontrado”, logo:

Quando vocé olha por tempo suficientemente longo para a superficie de um
rio ou lago, vai detectar na 4gua determinados padrdes que podem ter sido
produzidos por uma brisa ou um redemoinho. Os enredos encontrados sdo
de natureza de tais padrdes. Descobertos em vez de inventados, séo
inseparaveis dos filmes com inten¢ges documentais. Desse modo, sdo mais
capazes de satisfazer a demanda pelo enredo que “reemerge da tumba do
filme sem enredo”.

Nesses filmes de “enredo encontrado” o tedrico chega ao final de sua
exploragdo das questdes formais. Diz que “deve-se considerar como certo que 0
Cinema atrai alguns tipos de conteddo ao mesmo tempo em que nao responde a
outros” (ANDREW, 2002, p. 104).

Para Andrew (2002), o cineasta liberal Kracauer tem como objetivo a
producdo de um Cinema pautado na vida do individuo. Criticava ideologias, mas
confiava em que o individuo, confrontando com a experiéncia, uma espécie de
reaproximacgao, re-sintonizagcdo com o mundo, com a realidade, moldaria sua vida
em termos do real.

O cineasta tinha a esperanca de que 0s espectadores possam através do
Cinema, usado de maneira apropriado, buscar a paz e a amizade comunal através
de suas experiéncias mutuas e seu conhecimento de mundo, assim ele contribuira
para a direcdo de um sonho visto idealizado pelo cineasta.

Outra teoria de Cinema bastante importante no contexto da Teoria
Realista/Critica s&o os estudos do tedrico francés André Bazin (1918-1958). Um dos
mais renomados, bastante influente no meio, critico e estudioso da Teoria
Realistas/Critica do Cinema. Foi o primeiro critico a efetivamente desafiar a Teoria

Formativa. Acreditava na tradicdo cinematografica baseada na crenca no poder das
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imagens mecanicamente registradas, e ndo no poder aprendido do controle artistico
sobre tais imagens.

O lancamento do Cahiers Du Cinéma (1951) foi o mais influente estudo critico
sobre a curta historia do Cinema, estudo de Bazin e do ator, roteirista e critico
francés Jacques Doniol- Valcroze (1920-1989), o qual deu ao tedrico Bazin base
para a criacdo da uma corrente critica do Cinema.

Em quase todos seus ensaios o0 tedrico Bazin proclamou a dependéncia do
Cinema em relagcao a realidade, dizendo: “O Cinema atinge sua plenitude sendo a
Arte do real” (WELLES, 2005, p. 115).

Segundo Welles (2005) o francés Bazin sempre buscou em seus ensaios
explicar, esclarecer o que para ele era realidade, reforcando em seus ensaios que
“ndo é certamente o realismo do assunto ou o realismo do espago, sem o qual os
filmes nédo se transformam em Cinema” (WELLES, 2005, p.103).

Nos deixa a indicacdo do estudo de uma estética do conteldo e da técnica
realista, para entdo chegar a um estudo da estética do espaco, pois como ja
anunciado pelo tedrico, o Cinema é antes de tudo a arte do real, o qual registra a
espacialidade dos objetos e 0 espaco por eles ocupados.

As teses de Bazin se baseiam ndo na realidade fisica, mas na realidade
psicolégica. Assim, vemos o Cinema como vemos a realidade, ndo por causa do
modo como se parece (pode até parecer irreal), mas porque foi registrado
mecanicamente. Num sentido psicolégico, o realismo tem a ver, ndo com a
percepcdo de reproducdo, mas com a crenca do espectador na origem da
reproducao.

Para Andrew (2002), o francés Bazin aponta em sua teoria dois tipos de
realismo que o Cinema pode proporcionar. O primeiro tipo de realismo seria 0
Cinema que registra o espaco dos objetos e entre 0s objetos e o segundo, o faz
automaticamente, isto &, de modo nao-humano.

Bazin sabia, segundo Andrew (2002), a necessidade que a producao
cinematografica tinha da evolugéo tecnolégica, isto €, de uma tecnologia enorme e
complexa como camera adequada, foco e controle da luz, som, cor, recursos criados
pelo individuo, o qual procurou cada vez mais deixar a natureza trabalhar sua
magica, considerado pelo tedrico como recursos supérfluos, mas exigidos pelo
espirito implicito ao que é o Cinema, veiculo que cada vez mais deseja a busca da

perfeita representacao da realidade.
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Saber que mesmo com todos esses avanc¢os tecnoldgicos, em que o Cinema
busca cada vez mais chegar a representacdo da realidade, e que a mente do
espectador assume muitas vezes essa representagdo como real, a imagem
cinematografica, € obvio, néo é real.

Bazin apud Welles (2005) buscou através da sua Teoria Realista/Critica, de
maneira desesperada, explicar que a matéria-prima do Cinema ndo € a propria
realidade, mas o desenho deixado pela realidade no filme. Com isso o Cinema se
coloca ao lado do mundo, parecendo dessa maneira o proprio mundo.

Algo que merece ser destacado segundo Andrew (2002) sobre a teoria de
Bazin foi seu incomodo em falar de “realidade” no Cinema, entdo buscou um novo
termo na geometria para auxilia-lo, assim nomeando essa “realidade” no Cinema de
assintota da realidade, reforcando a condicdo de que os recursos utilizados na
producdo cinematografica se move, cada vez mais perto de alcancar a realidade,
sempre dependendo dela.

Em sua esséncia existencialista, acreditava que “a existéncia do Cinema
precede sua esséncia”, e que “os tedricos devem prescrever e explicar o que foi feito
no Cinema, em vez de deduzir o que deveria ser feito utilizando algum sistema
abstrato” (ANDREW, 2002, p.119). Ainda importante destacar o que Bazin aput
Andrew (2002, p. 119) define sobre matéria-prima, ao afirmar que:

é feita para “significar” através de varios modos cinematicos e adquire sua
“significacdo” apropriada quando encontra suas formas. Cabe ao tedrico
estudar os varios processos (modos) através dos quais o diretor pode tornar
a realidade (a matéria-prima) significativa e, mais particularmente, torna-la
significativa de um determinado modo humanamente valioso (forma).

Para ele, o significado (Contetudo) € o resultado do estilo; o significante
(Forma), o resultado da Forma, sendo que o Estilo e a Forma no Cinema podem ser
determinados percebendo o tipo e a quantidade de abstracdo que 0 cineasta
usa/cria ao tratar sua matéria-prima. Sabe-se que o realismo utilizado pelo cineasta,
se opbe a abstracdo. Para Andrew (2002), Bazin via no Cinema realista um tipo de
estilo que reduzia o significado a um minimo.

Ainda, segundo Welles (2005), Bazin acerca do Cinema Realista declara que

0 cineasta utiliza em sua producao cinematografica a realidade empirica para obter
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seus objetivos pessoais, isto €, 0 cineasta transforma a realidade empirica em uma
série de signos que criam uma verdade estética.

Para ele, talvez tola ou talvez nobre, ou numa segunda maneira explora a
realidade empirica por sua conta propria, maneira pela qual o cineasta nos coloca
proximos dos acontecimentos filmados, procurando a significacdo de uma cena em
algum lugar, sem enfeites.

Bazin, segundo Andrew (2002), resolveu o problema de maneira muito
simples ao tentar fazer um filme significativo, propondo que o cineasta deveria
confrontar a realidade crua (Estilo e a Forma) de seu material com sua propria
capacidade de abstracéo.

Ponto importante que Andrew (2002) ainda destaca na Teoria Realista/Critica
de Bazin € a montagem. A teoria classica do Cinema determina que a montagem
tem a capacidade de interpretar eventos da mesma forma que a estilizacdo pode
interpretar os objetos. Em seus ensaios, declara que a montagem teria a posicao
mais humilde na hierarquia das técnicas cinematograficas.

Bazin acreditava na montagem pura, declarando que precisamos redescobrir
o valor da representacdo pura, diferentemente das montagens realizadas por
Eisenstein, como ja visto anteriormente.

Para o cineasta, existem duas ordens de montagem. A primeira é aquela
montagem em gue as imagens sao reunidas de acordo com algum principio abstrato
de argumento, drama ou forma, isto €, aponta para a criacdo de uma exploséo
através da montagem editando juntos varios segmentos de filme registrados
separadamente, levando o espectador passo a passo a aceitar sua compreensao
dramatica de um determinado evento, basicamente associada ao Cinema mudo
(ANDREW, 2002).

Uma segunda forma de montagem prevalece com o surgimento do som. E
uma montagem psicolégica quando o evento é quebrado em fragmentos que
duplicam as mudancas de atengdo que naturalmente experimentariamos se
estivéssemos fisicamente presentes ao evento. Um exemplo sobre a montagem

psicolégica dada por Andrew (2002, p. 129) seria:

uma conversa € mostrada em montagem de plano/contraplano porque como
espectadores reais de tal conversa, nossa atencdo mudaria de orador para
orador. A montagem psicolégica apenas prevé o ritmo natural de nossa
atencao e de nossos olhos.
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Sobre as relagbes das montagens, Bazin prefere a técnica chamada
‘profundidade de campo”, a qual permite que as cameras registrem planos
espaciais, e o diretor tem a opcéo de construir inter-relagdes dramaticas dentro da
mise-en-scene.

O recurso de “profundidade de campo” era preferido por razdes como: era
inerentemente mais realista, alguns eventos precisam de um tratamento mais
realista e ainda o confronto do psicologico normal em processar eventos, colocando-
nos frente a realidade que conseguimos facilmente reconhecer.

Com isso, Bazin, segundo Andrew (2002) declara, que o realismo espacial é
destruido pela montagem e preservado pela técnica de “profundidade de campo”. O
plano geral e a “profundidade de campo” enfatizam o fato basico do Cinema,
creditando sua extrema relacdo com a realidade perceptiva, acreditando que a
propria realidade é bastante significativa.

A funcédo do Cinema para o tedrico francés André Bazin foi fundante, porque
via nele uma entidade intrinsecamente valiosa, indicava o compromisso do veiculo
com a reoorganizacao social, um instrumento Unico e valioso de conhecimento, de
percepcao e de acdo. Bazin queria que o Cinema adquirisse novos estilos também,
para se superar, e estava convencido de que o realismo era a principal alternativa
em direcdo ao seu progresso. Percebeu o Cinema, ndo como um instrumento para
se olhar a natureza, mas como produto da ciéncia e da natureza. (WELLES, 2005)

Para ele, o Cinema tinha o status de sexto sentido, privilegiando nossa viséao
sobre o mundo, comecou Ihe parecer um organismo desenvolvendo-se fora de suas
proprias sementes e numa variedade de ambientes, podendo ser estudado como um
“objeto” em si mesmo.

Ao perguntarem a Bazin sobre o que € o Cinema, este respondeu: “o Cinema
€ 0 que tem sido e pode tornar-se; € a histéria de sua evolugdo, um processo
sempre em crescimento, sempre se transformando e se revelando mais” (ANDREW,
2002, p. 140). Via no desenvolvimento do Cinema um ganho tanto para a
sensibilidade humana quanto para as formas de Arte. Esperava que suas teorias
participassem da evolucdo do Cinema, levando o Cinema em direcdo ao futuro
eminentemente racional.

Para ele, o Cinema, o homem e a terra caminham em diregdo a auto-

revelacdes e auto-expressoes cada vez maiores. Ainda nas colocacdes de Bazin,
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tanto o Cinema como o homem, superam-se quando reconhecem suas infinitas
qualidades e buscam se superarem.

Entre as teorias revisitadas, vimos a preocupacdo de cada tedrico
apresentado, em fazer do Cinema, com suas caracteristicas proprias, um estilo, um
veiculo que tenha o poder de interferir socialmente. Preocupados com um Cinema
significativo, que revele o mundo, ou um mundo, para aquele que o V&, o
espectador.

Para esses teoricos, seja na Teoria Formativa ou na Teoria Realista/Critica, 0
importante é que a exibicdo do Cinema ndo pode apenas resultar em uma atitude
meramente contemplativa, mas pelo contrério, precisa fazer com que o espectador
experimente infinitas possibilidades. Segundo Reali (2007) o espectador precisa ver,
rever, criticar, avaliar, refletir ao ver um filme, tornando-o significativo, contribuindo
assim, para a formacao de um individuo critico numa sociedade emancipada.

Vale a pena relembrar nesse momento o pensamento do filosofo Benjamin
(1985) sobre o papel do Cinema, o qual acreditava que o veiculo, tem sim a
condicdo de gerar no espectador (este alfabetizado visualmente) uma politizacédo

capaz de contribuir com o senso critico pessoal e social.
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CAPITULO 3

METODOLOGIA DA PESQUISA: O CAMINHO NA COMPREENSAO DO CINEMA
NA EDUCACAO

3.1 ABORDAGEM E METODO DA PESQUISA

A presente pesquisa tem abordagem qualitativa critica, porque ndo queremos
0 espirito positivista, o qual toma a medida exata dos fendbmenos humanos e o que
os explica. Nao optamos por uma pesquisa rigida e com precisdo naquilo que sera
medido, analisado.

Com isso, temos como intencdo aproximar a pesquisa- a Leitura Filmica
Critica na Formacado Inicial de Professores de Artes Visuais, a partir de uma
abordagem qualitativa, aliando o campo epistemolégico especifico com o campo
epistemoldgico na perspectiva teorico- critica.

N&o se trata de truncar o real, afastando o niumero expressivo de aspectos
essenciais a compreensao, mas de respeitar o real, quando se trata do real humano,
conhecendo-se as motivacdes, suas representacdes e os valores. Entende-se a
opc¢ao pela abordagem qualitativa, mais a servico do objeto da pesquisa e nédo ao
contrario, com o objetivo de extrair o maximo dos saberes desejados.

A abordagem qualitativa, segundo Gil (2002) € menos formal do que a analise
guantitativa por sua vez, depende de muitos fatores como: a natureza dos dados
coletados, a extensdo da amostra dos sujeitos investigados, os instrumentos de
pesquisa, bem como 0s pressupostos tedricos que nortearam a investigagao.

Para a elaboracdo da pesquisa, visando uma praxis interativa entre os
individuos, na busca de leituras filmicas criticas na formacédo de professores de
Artes Visuais, elegemos a abordagem qualitativa para a compreensao e producao
do conhecimento. Em razdo do seu carater politico critico optamos por uma
epistemologia critica de pesquisa que, aliada a perspectiva de uma Teoria Critica de
Cinema e de leitura filmica, fundamentou a indissociabilidade entre Forma
(significante) e Conteudo (significado).

Segundo Laville e Dionne (1999), a pesquisa qualitativa supde o contato

direto e prolongado do pesquisador com o ambiente a ser pesquisada por meio do
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trabalho intensivo de campo. Os dados coletados s&o descritivos. O material que foi
obtido para o formato de pesquisa € rico em descricbes de pessoas, situacoes,
acontecimentos, fotografias, desenhos, leituras filmicas/cinema, imagens e
documentos. Todos os dados da realidade sdo importantes.

A pesquisa teve como importante material as leituras e andlises filmicas
desde o principio tendo a elaborag&o e organizacdo de etapas de pesquisa teorico -
bibliografica e empirica na leitura filmica, que foram realizadas processualmente
pelos académicos do curso de Licenciatura em Artes Visuais.

Observamos que algumas caracteristicas qualitativas tem em comum a
necessaria procedéncia de um trabalho de pesquisa e de reflexdo critica que seja
pessoal, autbnoma, criativa e rigorosa. Segundo Severino (1996), entendemos que
“‘qualquer pesquisa, em qualquer nivel, exige do pesquisador que seu objetivo de
investigacao passa a fazer parte da sua vida”.

A tematica da presente pesquisa exigiu uma problematica vivenciada, uma
avaliacdo de relevancia e de significacdo das probleméticas encontradas entre
pesquisadoras e académicos.

O tema, bem como a realizacdo da pesquisa foi sem divida um ato politico e,
portanto, ndo foi neutro. Teve carater pessoal do trabalho das pesquisadoras numa
dimenséo social, o que demonstra um sentido politico. Autbnomo, diz respeito a um
esforco proprio de pesquisadoras, na capacidade de um inter-relacionamento
enriqguecedor dialético com outros pesquisadores com o resultado de outras
pesquisas. E dialético na medida em que nega e que ao mesmo tempo afirma a
relevancia da contribuicédo alheia. (SEVERINO, 1996)

A presente pesquisa teve como principal motivacdo o interesse em investigar
o didlogo entre a forma e o conteldo na producdo cinematogréfica para a formacao
de um leitor critico, sujeito emancipado, isto €, um sujeito conhecedor da importancia
gue o Cinema tem para torna-lo reflexivo e critico, contribuindo assim, para uma
sociedade mais critica e democrética, em consequéncia, emancipada.

Temos consciéncia de que a pesquisa foi fundamental para a construgéo do
conhecimento e para a formacédo docente. Assim, nOs pesquisadoras, devemos
estar conscientes de que existem inUmeras formas de pesquisa e que por opcao,
selecdes e posicao politica, foi escolhido o formato dialético critico. A pesquisa € um
processo dinamico, portanto ndo pode estar presa a velhos principios que sdo ditos
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como modelos, tais como os paradigmas. Sabemos que a verdade é temporal e
histérica.

Na pesquisa com abordagem qualitativa entendemos que fomos a campo
buscando captar o fenbmeno em estudo a partir da perspectiva das pessoas nele
envolvidas, considerando todos os pontos de vista relevantes. Varios tipos de dados
foram coletados e analisados para que se entenda a dinamica do fendbmeno.

No caso dessa pesquisa foi estudado o olhar do académico de Licenciatura
em Artes Visuais sobre a andlise cinematografica, seu conhecimento e leitura filmica
sobre o texto e intertexto.

Pesquisamos ainda, o que o Cinema, como espac¢o de conhecimento e leitura
filmica interpretativa e critica possibilita na formacdo de leitura filmica aos
licenciados da Graduacdo em Artes Visuais, para atuar na leitura filmica critica na
Educacéo e formacao de sujeitos autbnomos e criticos do Cinema.

Na maioria das vezes, os estudos qualitativos séo feitos no local de origem
dos dados, ndo impedindo que a pesquisa possa empregar a légica do empirismo
cientifico.

Trivifios (1987) considera que ha uma relagdo dindmica entre o mundo real e
0 sujeito e que a interpretacdo dos fendmenos e a atribuicdo de significados séao
basicos no processo de pesquisa qualitativa. Ainda de acordo com Trivifios (1987,

p.132) é desejavel que a pesquisa qualitativa tenha como caracteristica a busca por:

“[...] uma espécie de representatividade do grupo maior dos sujeitos que
participardo no estudo. Porém, ndo €, em geral, a preocupacdo dela a
guantificacdo da amostragem. E, ao invés da aleatoriedade, decide
intencionalmente, considerando uma série de condi¢des (sujeitos que sejam
essenciais, segundo o ponto de vista do investigador, para o esclarecimento
do assunto em foco; facilidade para se encontrar com as pessoas; tempo do
individuo para as entrevistas, etc.

A expressao "pesquisa qualitativa" assume diferentes significados no campo
das ciéncias sociais. De acordo com Minayo (2010, p. 47), a pesquisa social pode
ser entendida como os varios tipos de investigacdo que “tratam do ser humano em
sociedade, de suas relacdes e instituicbes, de sua historia e de sua producao
simbdlica”.

Conforme descreve Minayo (2010), o método procura “desvelar” processos
sociais que ainda sédo pouco conhecidos e que pertencem a grupos particulares,

sendo seu objetivo e indicacao final, proporcionar a construcdo e/ou revisao de
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novas abordagens, conceitos e categorias referentes ao fendbmeno estudado, no
caso a sétima arte: Cinema e seu papel na educacéo.

A metodologia utilizada foi a pesquisa-acao, que segundo Lewin (1965) € uma
metodologia coletiva, interpretativa, que abarca um processo metodoldgico empirico,
a qual favorece discussfes e a producéo cooperativa de conhecimentos especificos
sobre uma determinada realidade vivida, a partir da perspectiva do esmorecimento
das estruturas hierarquicas e das divisbes em especialidades, que fragmentam o

cotidiano. Podemos visualizar essa acao na Imagem (1), de Lewin (1965).

Imagem (1)- Pesquisa- acao (gréfico)

AGAO
AGIR para implantar a
ﬁ melhora planejada %
PLANEJAR uma Monitorar e DESCREVER os
melhora da pratica efeitos da acao

[\

Fonte: LEWIN K. Teoria de Campo em Ciéncia Social. SP: Pioneira, 1965.

AVALIAR os resultados da acao

INVESTIGAGAD

Através da Imagem (1), compreendemos a identificacdo do problema dentro
do contexto social/institucional, partindo dessa forma para o levantamento dos dados
relativos aos problemas, na sequéncia a analise e significacdo desses dados
levantados. Percebendo a necessidade da mudanca, deve-se buscar a acao
necessaria para que a pesquisa-acdo tenha suas contribuicbes no campo da
pesquisa, a partir da intervencao e/ou acdo metodoldgica nas praticas determinadas.

A pesquisa-acdo na presente pesquisa se da pela constatagdo das
pesquisadoras em suas praticas na universidade, do uso superficial do Cinema na
Educacdo, problema constatado a ser pesquisado para que ele possa ser
modificado. Com isso, buscamos construir/planejar uma estratégia metodologica
coletando dados, através de processos de leitura filmica com os académicos do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais, melhorando tal pratica.
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Foram observados permanentemente durante a processualidade de todas as
etapas da pesquisa, ora com registros entregues pelos académicos, ora pelo diario
de pesquisa, questionarios semiestruturados por 15 (quinze) académicos do referido
curso de forma individual, os quais foram mapeados, questdo por questdo num
primeiro momento e posteriormente foram agrupadas as respostas de todos por
questéao.

As respostas foram digitalizadas, formando um Gnico documento; participacao
em varios momentos de acfes promovidas em 4 (quatro) aulas expositivas, na
Disciplina de Toépicos Educacionais e Arte no ano de 2016; 17 (dezessete)
seminarios, momento em que cada aluno responsavel apresentou as linguagens
cinematograficas pelas quais ficou responsavel e as sessfGes cinematograficas
realizadas na disciplina e em outros espacos educacionais e culturais como Cinema
da cidade, auditério do Departamento de Artes entre os anos de 2016 e 2017.

Cada sesséo cinematografica resultou em uma analise filmica realizada pelo
académico sobre o filme selecionado pelas pesquisadoras, estimulando-os assim, a
conhecer e analisar os filmes propostos. Com isso, a partir da analise de dados,
analisamos e descrevemos os efeitos das acdes e como consequéncia disso,
avaliamos os resultados da acgéao.

A nossa investigagao passou a ter uma agao que estimulou os académicos a
uma transformacédo do problema pesquisado: uma alternativa de leitura filmica que
busque a indissociabilidade entre a forma e o conteudo, reconhecendo o Cinema
como uma linguagem artistica audiovisual, que possui uma estrutura propria, a partir
da linguagem cinematogréafica, despertando nesses individuos, o0 que propomos
desde o inicio: uma reflexdo critica sobre a mensagem do veiculo.

Segundo Lewin (1965) tal metodologia visa a fornecer aos pesquisadores
meios de se tornarem capazes de responder com maior eficiéncia aos problemas da
situacdo que constatam, a partir de estratégias de acao transformadora.

O mais importante da pesquisa-acao é a condi¢cdo de permitir que 0 processo
de investigagdo possa modificar e possibilitar aprendizagem, pelos envolvimentos
conscientes dos pesquisadores e dos pesquisados, no caso dessa pesquisa, das
pesquisadoras e dos académicos de Licenciatura em Artes Visuais.

Algo que se faz importante no conhecimento da metodologia da pesquisa-
acao, para compreendermos melhor o processo da pesquisa, sdo os estudos de

Franco (2009), o qual identificou trés conceituacdes diferentes da pesquisa-acao no
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Brasil: a pesquisa-acéo colaborativa, a qual a transformacao é solicitada pelo grupo
de referéncia a equipe de pesquisadores; a pesquisa-acao critica, em que 0
pesquisador sente a necessidade de transformacédo, pesquisa esta, decorrente de
um processo que valoriza a construgcdo cognitiva da experiéncia, a partir de
reflexdes criticas coletivas, com vista a emancipag¢do dos sujeitos; e a pesquisa-
acdo estratégica, quando a transformacdo é previamente planejada, sem a
participacdo dos individuos, e apenas o pesquisador acompanhara os efeitos e
avaliara os resultados de sua aplicacao.

Com isso, podemos ver claramente que a pesquisa-acdo critica, foi a
estabelecida pelas pesquisadoras, quando teve como objetivo a transformacéo do
individuo em um espectador critico.

Como resultado de toda a investigacdo temos varios olhares, em varios
momentos, por varios formatos, até percebermos na processualidade os
acontecimentos e superacdes para a construgcdo do conhecimento em pesquisa
almejando na nossa proposta um individuo mais critico, percebendo na linguagem
cinematografica e leitura filmica as relag6es da forma e do conteudo.

Assim, tornando o Cinema muito mais significativo, contribuindo para sua
formacao profissional, participando da construgdo do conhecimento pautado na
teoria critica de educacéo e Cinema.

Exige audacia em avancar para ideias novas, criar e ndo apenas reproduzir,
nao ficar na repeticdo de ideias e descobertas ja feitas. Temos clareza de que a
pesquisa cientifica necessita ser criativa, ndo somente apropriar-se da ciéncia
acumulada, mas de construir e desenvolver ciéncia, no nosso caso, da leitura filmica
critica, para avancar tal conhecimento na formacgéo de professores de Artes Visuais.

Isto exige um rigoroso trabalho de pesquisa e que, caminhado para a
concretizagdo, com perseverangca na construcdo de uma imprescindivel
fundamentacéo tedrica entre a epistemologia da pesquisa e a epistemologia do
conhecimento especifico, no nosso caso da Teoria Critica de conhecimento e a
Teoria Critica de Cinema e a Leitura Filmica Critica na formagéo de professores de
Artes Visuais, nosso comprometimento com a pesquisa e como pesquisadoras.

A partir do contexto da pesquisa-acdo temos o problema da pesquisa: qual
alternativa de leitura filmica critica para formacéo inicial de professores de Artes
Visuais para atuar na educacdo escolar, alia conteldo e forma mediado pelo
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conhecimento da linguagem cinematografica e que objetiva a formacdo humana,
artistica- cultural e social critica?

A tematica foi construir uma alternativa de leitura filmica critica sem dissociar
o contetudo e forma por meio da linguagem cinematografica como conhecimento
para a formacao inicial de professores de Artes Visuais, tendo em vista a
necessidade emergente do saber Cinema e leitura critica de filmes como
necessidade de conhecimento enquanto Arte Visual e ndo apenas como um
instrumento didatico para contetudo de varias areas a ser ensinado como ocorre em
grande parte na educacao.

Foi necessario conhecer/aprender sobre o campo epistemolégico das teorias
do Cinema e sua linguagem cinematografica visando a formacdo e atuacdo de
professores no ensino de Artes Visuais.

Conhecimento produzido na constru¢do de uma alternativa de leitura filmica
critica que possibilitou praticas de leitura, andlise e interpretacao de filmes, saindo
apenas do mundo das aparéncias de imagens do Cinema e chegar ao que esta no
fundo e oculto diante das imagens filmicas em que o conteudo (significado) se fundiu
na composicdo cinematogréafica (forma), numa analise contextual e interpretativa-
critica. A temética contribuiu para o ensino do Cinema e leitura filmica critica na
formacao de professores de Artes Visuais.

A originalidade da temética esta em que o Cinema ndo é considerado
conhecimento a ser aprendido na escola como Arte. Com isso, muitas vezes, 0
veiculo é usado como instrumento pedagogico-didatico para as areas de
conhecimento na escola. Assim a proposta da presente pesquisa busca suprir o seu
campo epistemolégico de conhecimento préprio e apresenta uma alternativa
metodologica de leitura e interpretacdo critica da linguagem do Cinema, o que na
possibilidade critica de leitura filmica, visa a formacéao inicial de professores de Artes
Visuais.

Com essa constatacdo buscamos através do objetivo geral, construir uma
alternativa de leitura filmica critica a partir da linguagem cinematogréafica buscando
superar a fragmentacdo entre o conteudo e forma, contribuindo assim, para a
producdo de conhecimento na formacédo inicial de professores de Artes Visuais,
objetivando a formag&o humana, artistica- cultural e social critica.

Para atingirmos ao proposito maior da pesquisa foram elencados os seguintes

objetivos especificos: Fundamentar o Cinema, Educacdo e Cultura na perspectiva
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epistemologica critica; Proporcionar praticas metodolégicas de Leitura Filmica
mediada pela linguagem cinematografica aliando Forma e Conteudo, numa
perspectiva critica e Apresentar uma possivel alternativa metodoldgica critica para a
Leitura Filmica na formacéo inicial de professor de Artes Visuais, aliando contetdo e
forma mediados pela linguagem cinematogréfica.

A pesquisa foi realizada no contexto do Curso de Licenciatura em Artes
Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa (Parand) envolvendo
académicos do 1° (primeiro) ano do curso num total de (7) sete académicos do
género masculino e 8 (oito) académicos do género feminino, totalizando 15 sujeitos.
Todos aceitaram participar da pesquisa e a grande parte dos académicos estiveram
presentes em todos 0s encontros.

Por uma questdo ética na pesquisa, 0os nomes dos académicos foram
mantidos em sigilo, dando nomes ficticios aos participantes. Os académicos
aceitaram participar da pesquisa jA com suas autorizacdes individuais, assinaram o
termo de “Consentimento livre e esclarecido”, anexo a pesquisa. Como também ja
foi autorizado formalmente apds protocolar na coordenacdo o pedido e este foi
aceito e autorizado para realizacdo da pesquisa no contexto do curso de
Licenciatura em Artes Visuais, aprovado pelo coordenador.

A analise documental foi instrumento necesséario para a pesquisa teoérico-
bibliografica. Assim, compreende-se que “a analise documental € uma técnica
valiosa de abordagem dos dados qualitativos” (LUDKE; ANDRE 1986, p. 38), e
busca identificar informacdes factuais nos documentos, a partir de interesse da
pesquisadora. Podem ser leis, jornais, revistas, programas de video, programas de
disciplina, cadernos didaticos, fichas, provas e outros (CAULLEY, apud LUDKE;
ANDRE, 1986).

Podemos apontar alguns documentos, como filmes originais e vinculados a
rede (Internet), referéncias bibliograficas como livros que constituem as Teorias de
Cinema: Jacques Aumont (2008), Ismail Xavier (2005), V.V. Ivanov (2009), Orson
Welles (2006), Andrew (2002), teses de doutorado sobre Teorias de Cinema e leitura
de analises filmicas de cinema.

Ainda utilizamos alguns documentos como: a Lei 13.006/14 e resolucdes
sobre Cinema, filmes originais e vinculados a rede (Internet), Projeto Pedagdgico do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais- UEPG, livros que constituem as Teorias de
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Cinema, leitura de Imagem filmica, teses de doutorado sobre Teorias de Cinema e
leitura de andlises filmicas de cinema.

Tendo em vista o tema da pesquisa e seus colaboradores optou-se pelo
guestionario semiestruturado com questdes fechadas e abertas, aplicado a todos os
sujeitos da pesquisa, verificando o perfil dos académicos com questdes pontuais ao
tema de pesquisa e seus objetivos, bem como as concepg¢cbes e compreensdes
sobre Cinema e leitura filmica pelos académicos em formacéao inicial de professores
de Artes Visuais.

Nesta direcdo, o questionario foi aplicado e respondido por 100% dos
colaboradores da pesquisa (foram trabalhados com os académicos por dois anos-
2016/2017). Os questionarios foram transformados em arquivos digitais, organizados
primeiro de forma individual de cada colaborador.

Em segundo lugar, foram organizados os arquivos pelas respostas de todos
0s académicos, para uma Unica questdo, assim sucessivamente.

Em terceiro lugar, foram organizadas as concepcdes e praticas de leitura por
aproximacdo de respostas em relacdo a Teoria de Cinema subjacente. Apos
analisados, prosseguirmos as etapas da pesquisa.

O estudo pelas préticas de leituras realizadas com os académicos diante de
filmes pré- selecionados. Os filmes foram selecionados tendo como critério uma
forma (significante) e um conteddo (significado) que apresentassem uma
composicao cinematografica, abrangendo assim temas sociais, culturais e artisticos.

Num primeiro momento da andlise foi apresentado o filme Meia Noite em
Paris (2011) do diretor americano Woody Allen, orientados para que realizassem
uma leitura espontaneal/ingénua sem mediacdo das pesquisadoras. A leitura
espontanea foi registrada pelos académicos de forma individual em diario de
pesquisa. Estes registros estdo em formato digital.

Num segundo momento, em uma aula expositiva, dialogada, foi oportunizado
o ensino e aprendizagem dos fundamentos da Histdria do Cinema, com referenciais
tedricos e filmicos. A fundamentacéo foi necessaria, pois na pratica da leitura filmica
espontanea foi detectada a falta desses conhecimentos sobre a area do Cinema.

Num terceiro momento foi a pratica de leitura filmica, em que os académicos
assistiram ao filme Perfume: a historia de um assassino (2005) do diretor alemé&o
Tom Tykwer (1965-), quando receberam um instrumento orientador para a

realizacdo da pesquisa sobre a linguagem cinematografica, onde cada académico
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recebeu dois elementos estruturantes da linguagem cinematogréfica para que os
pesquisassem e 0s encontrassem, analisando-os no filme referido.

O instrumento possibilitou ao académico pesquisar em referéncias tedricas os
elementos dados (o filme poderia ser assistido quantas vezes fossem necessario).
Nesse momento, a preocupacao era subsidiar a leitura com base na linguagem
cinematogréafica e dos elementos que a compdem.

Num gquarto momento, os académicos apresentaram suas analises sobre os
elementos cinematograficos estudados por eles. Apresentaram a parte teorica-
pratica (a préxis) sobre o elemento pesquisado detectando o entendimento da teoria
sobre o frame selecionado do filme Perfume: a histéria de um assassino, do diretor
Tom Tykwer, de 2006.

Ainda num quinto momento, em uma sessao de Cinema, a partir do filme Auto
da Compadecida, do diretor Guel Arraes, de 2000, foi solicitado aos pesquisados,
que na andlise filmica analisassem a forma, a partir da linguagem cinematogréfica,
ja apreendida por eles e ensaiassem o inicio da analise do conteudo filmico, sem
gue tivessem orientacdes para isso.

A partir do olhar das pesquisadoras, percebeu-se a necessidade da
apresentacdo da explicacdo de como deveriam partir para a analise do conteudo
filmico, unindo assim a forma ao conteudo, objetivo da pesquisa, tornando dessa
maneira a analise filmica mais significativa.

Num sexto momento, foram apresentados em aula expositiva e dialogada, os
pontos referentes a analise da forma (ja apreendida) com a juncdo da analise do
conteudo, pautado nas concepcdes de leitura filmica de Bordwell e Thompson
(2013) através dos pontos de vista: objetivo, subjetivo, referencial e sintomatico.

Na sequéncia, num sétimo momento, em uma sessdo de Cinema, foi
projetado o filme Frida, do diretor Julie Taymor, de 2002. A partir de um documento
de orientacdo para a analise do filme referido, os pesquisados realizaram o trabalho,
ja com os conhecimentos sobre a andlise filmica na sua indissociabilidade entre a
forma e o conteudo, realizando o registro completo sobre o filme.

Os pesquisados a partir desse momento, ja foram questionados sobre o que,
a partir desse processo proposto pelas pesquisadoras, modificou no seu olhar sobre
o Cinema.

No momento seguinte, o académico pdde escolher ao filme que fez a leitura

filmica em sua totalidade, redirecionando ao contexto da Educacéo.
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As fases acima foram de observacdes e registros no diario das pesquisadoras
de maneira aberta, e quando necessério registrados e observados. Foram realizadas
as praticas de leitura filmicas e de como os académicos/ colaboradores da pesquisa,
praticaram a leitura dos filmes, os dados foram compilados para uma analise mais
aprofundada da unidade de registro.

A observacéo aberta nos possibilitou acompanhar atentas para todos os fatos
ocorridos durante o0s encontros entre pesquisadores e pesquisados na
processualidade das leituras filmicas.

As observacgbes das pesquisadoras foram realizadas de forma permanente e
todas as percepcdes e concretudes captadas serviram para elencar na
processualidade categorias abertas, construindo a proposicdo do método de leitura
filmica, objetivo maior da pesquisa.

Utilizamos toda producéo escrita ou digitalizada dos académicos em relacao a
leitura filmica que fizeram, realizadas nos encontros de pesquisa. Foram analisadas
a todo momento, posteriormente aos encontros, e a realizacéo das leituras de filmes
em sala de aula. Dos encontros com os colaboradores, construiu-se o diario de
pesquisa, dos individuos/colaboradores, o qual serviu também, como fonte de
pesquisa.

Ainda a cada proposicao pelas pesquisadoras, de leitura filmica aos
académicos e, portanto, a viabilizacdo de proposicao de métodos de leitura de filmes
com praticas de leituras, obteve-se uma riqueza de dados para analise. Isso
possibilitou a construcdo de um meétodo de leitura filmica critica, o qual visou a
alcancar os objetivos da pesquisa, 0 que exigiu muitas leituras filmicas com os
colaboradores. O processo apresentou desafios na pesquisa e desafios as
pesquisadoras em relagéo ao seu objeto e problema.

Pontuaram-se alguns passos para a construcdo da pesquisa. Foram
necessarios, 0 mapeamento e a analise das Teorias de Cinema mais significativas
para ela.

Depois de destacar alguns procedimentos na analise dos documentos
selecionados (periodicos, teses e dissertacbes sobre o tema); realizamos o
mapeamento de Teorias de Cinema, construimos o referencial teérico balizador de
seus fundamentos, atendendo os objetivos e problema.

Na continuidade da pesquisa, fizemos o mapeamento de teorias de analise de

leituras filmicas na perspectiva tedrico-critica; sistematizamos teoricamente cada
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leitura e analise tedrica de filmes e construimos os fundamentos teoricos das
andlises de leitura filmica para a pesquisa foi construido para que se atendessem 0s
objetivos e problema.

Depois todos os dados e materiais disponiveis, foram analisados e elegemos
algumas categorias na construcdo de uma alternativa de leitura filmica com o
processo da Linguagem do Cinema para a Educagéo escolar em Artes Visuais inter-
relacionando Educacéo e Cinema. (0 objeto da pesquisa).

A pesquisa-acdo empirica foi preparada com rigor cientifico, sendo iniciada
com um grupo de individuos pesquisados a partir de uma praxis (teoria/prética),
subdivido em cinco fases.

A primeira fase foi um pré- teste, o qual possibilitou &s pesquisadoras uma
leitura flutuante de todo referencial teérico de Cinema e leitura filmica seja néo-
critica e critica. Foram selecionados e compilados materiais e, da mesma maneira,
proporcionada aos individuos da pesquisa, uma leitura espontanea e flutuante de
filmes selecionados.

A primeira leitura foi desprovida de fundamentos da Teoria de Cinema, para
verificar e compreender o0s conceitos prévios dos académicos e o nivel de
compreensao e interpretacdo critica da leitura filmica pelos académicos e ainda de
compreender suas leituras, tendo em vista ter detectado desconhecimento cientifico
da linguagem cinematografica por grande parte dos pesquisados.

Na segunda fase, as pesquisadoras apresentaram um estudo sobre a
linguagem cinematografica propondo uma leitura filmica posterior a esse
conhecimento. Na terceira fase, os académicos de forma autbnoma realizaram uma
leitura filmica, abordando o estudo da forma e do contetdo, com o método proposto
pelas pesquisadoras.

Na quarta fase, as pesquisadoras construiram um parametro entre a leitura
espontaneista de leitura filmica e a leitura filmica tendo como prerrogativa a
aprendizagem da Teoria Critica e da leitura cinematogréfica critica proposta pela
pesquisadora a partir da andlise de contetdo.

Por ultimo, na quinta fase, foi solicitado aos pesquisados que escolhessem
um filme, que utilizariam em sala de aula, como futuros professores, isto €, um filme
com teor educacional. A partir de um material entregue pela pesquisadora, com
perguntas elencadas, os pesquisados fizeram a andlise filmica, a partir da leitura

filmica proposta durante a pesquisa, terminando com o0 questionamento sobre o
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aproveitamento do processo de aprendizagem sobre leitura filmica, e sobre a
importancia do Cinema na Educacgéo.

Um meétodo muito utilizado na analise de dados qualitativos € o de “analise de
conteudo”, método compreendido como um conjunto de técnicas de pesquisa cujo
objetivo principal se da pela busca do sentido de um determinado documento. Foi
utilizado para andlise e interpretacdo dos dados o método de “analise de conteudo”,
0 qual procura trazer para a pesquisa cientifica um concreto e operacional método
de investigacdo. O método de investigacdo pode ser utilizado por psicologos,
socidlogos, linguistas, psicanalistas, historiadores, politicos, jornalistas e outros
pesquisadores.

Para a autora Laurence Bardin (2009), a analise de contetudo, enquanto
meétodo torna-se um conjunto de técnicas de analise das comunicacfes que utiliza
procedimentos sistematicos e objetivos de descricdo do conteldo das mensagens a
serem analisadas.

Segundo Bardin (2009), produzir inferéncia, em andlise de conteudo significa,
nao somente produzir suposi¢cdes subliminares acerca de determinada mensagem,
mas embasa-las com pressupostos teéricos de diversas concepcdes de mundo e
com as situacdes concretas de seus produtores ou receptores. Situagdo concreta
que é visualizada segundo o contexto histdrico e social de sua producao e recepcao.

O uso coerente da andlise de contetdo se da de acordo com 0s pressupostos
de uma interpretacdo das mensagens e dos enunciados, tendo como ponto de
partida uma determinada organizacdo. Sao elencados trés polos para esse processo
de analise. As fases da analise de conteudo organizam-se, para Bardin, como ja
falado em trés polos: primeira fase a “pré-andlise”; a segunda fase a “exploracdo do
material” e a terceira fase o “tratamento dos resultados” a inferéncia e a
interpretacéo (2009, p.121)

Assim, fase de pré-exploracédo do material do corpus da pesquisa sobre 0 uso
do Cinema na Educacdo, através dos questionarios que foram respondidos em
momentos diferenciados com os académicos do curso de Licenciatura em Artes

Visuais a partir dos filmes assistidos.

Os filmes selecionados para analise procederam as leituras flutuantes de todo
o material arrecadado, com o intuito de apreenderem e organizarem de forma nao

estruturada aspectos importantes para as préoximas fases da analise. Na leitura
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flutuante tomamos contato com os documentos a serem analisados, conhecendo o
contexto e deixando fluir impressoes e orientacdoes.

Na leitura flutuante, tomamos contato com os documentos a serem
analisados, conhecendo o contexto e deixando fluir impressdes e orientacdes.
Foram empreendidas vérias leituras de todo o material coletado, a principio sem
compromisso objetivo de sistematizagdo, mas tentando apreender de uma forma
global as ideias principais e o0s seus significados no contexto geral.

Segundo Bardin (2009), podemos garantir que na fase da analise existe uma
interacdo significativa do pesquisador com o material de andlise, pois com um
contato totalizante, muitas das impressdes trabalhadas no contato direto com o
sujeito afloram na lembranca e auxiliam na conducdo do procedimento, que no
NOSSO caso aconteceu na observacado constante com os académicos, estimulando-
0s, questionando-os, e temos assim o registro de toda histéria da caminhada de
cada colaborador.

Nessa fase a utilizacdo de uma leitura menos aderente, promoveu uma
melhor assimilacdo do material e elaboraces mentais que forneceram indicios
iniciais no caminho a uma apresentacdo mais sistematizada dos dados, ja
conseguimos visualizar mesmo que de maneira primaria, pistas e indicios, néo
Obvios, assim reconhecendo nosso campo de pesquisa.

A andlise pode acontecer a partir de uma amostra desde que o material

possibilite essa condicdo. Nesse sentido, Bardin (2009, p.123) afirma que:

Nem todo o material de andlise é susceptivel de dar lugar a uma
amostragem, e, nesse caso, mais vale abstermo-nos e reduzir o proprio
universo (e, portanto, o alcance da andlise) se este for demasiado
importante.

A segunda fase do método de Andlise de Conteudo é a fase da “exploracao
do material”. Importante decisdo para o pesquisador, que através de todo material
coletado fara nesse momento a selecédo das unidades de analise.

Nos estudos qualitativos, o pesquisador é orientado pelas questdes de
pesquisa que necessitam ser respondidas. Existem varias op¢des na escolha dos
recortes a serem utilizados, mas percebemos um interesse maior pela analise
tematica, o que nos levou ao uso de sentencas, frases ou paragrafos como unidades

de analise como para ndés, o interesse foram as questées de como € o olhar desse
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académico sobre a linguagem cinematografica, qual seu conhecimento inicial sobre
o veiculo: o Cinema.

O tema Cinema foi compreendido como uma escolha nossa, vislumbrada
através dos objetivos da pesquisa e dos indicios levantados a partir do contato com
0 material estudado e das teorias embasadoras, classificamos todo o material, tendo
assim um comprimento variavel.

Através do evidenciamento das unidades de analise tematicas, para nos o
Cinema na Educacao, por recortes do texto, conseguimos um processo dinamico e
indutivo de atencdo ora concreta a mensagem explicita, ora as significacdes ndo tao
concretas, nem aparentes.

Torna-se dificil nesse momento, delinearmos com absoluta transparéncia os
motivos da nossa escolha, deste ou daquele fragmento, sem levar em consideracao
que a relacdo que se processa entre nds, as pesquisadoras, e o material
pesquisado, sdo de intensa interdependéncia.

Para isso, utilizamos os objetivos do trabalho e algumas teorias como
norteadores, para nos auxiliar nessa fase da andlise, porém, ndo podemos na
andlise dissociar-nos, nem em Ultima instdncia nos abster do uso de recursos
mentais e intuitivos que em muitas vezes transcendem as questdes postuladas e
séo definitivamente necessarios a uma analise da categoria.

Na terceira fase, intitulada por Bardim (2009) como “tratamento dos
resultados”. a inferéncia e a interpretacdo, processo este, de categorizacdo e
subcategorizacéao.

O processo de categorizacdo pode ser definido como: “‘uma operagcédo de
classificagdo de elementos constitutivos de um conjunto por diferenciacdo e,
seguidamente, por reagrupamento segundo o género” (BARDIN, 2009, p.117).

Pudemos caracterizar as categorias estipuladas, como grandes enunciados
que abarcam um numero variavel de temas. Para nossa pesquisa, o Cinema, a
linguagem cinematogréfica, as teorias de Cinema, a educacéo, a leitura de imagem,
a formacgéo de professores de Artes Visuais, valorizando seu grau de proximidade,
podendo através de sua andlise, exprimirem significados e elaboracdes importantes
gue atendessem aos nossos objetivos de estudo e criassem assim como esperado,
novos conhecimentos, proporcionando uma viséo diferenciada e amadurecida sobre
a importancia do Cinema na formac¢do de um individuo mais critico, contribuindo

assim para uma sociedade emancipada.
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As categorias utilizadas podem ser “aprioristicas” ou “ndo aprioristicas”:
Aprioristica define-se quando o pesquisador de antemé&o ja possui, segundo Bardin
(2009), experiéncia prévia ou interesses, estabelecendo categorias pré definidas.

Para Bardin (2009), existem os prés e os contras desse tipo de categorizacao
gue estdo inicialmente nas comodidades de um balizamento, 0o que permitiria ao
pesquisador classificar diretamente suas unidades de andlises dentro das categorias
preferenciais e a partir dai diversifica-las em subcategorias. Precisamos a partir do
reconhecimento, cuidar para que ndo haja um “engessamento” das categorias
tematicas.

Ja& no caso da escolha pela categorizacdo ndo-aprioristica, as quais emergem
totalmente do contexto das respostas dos pesquisados, sem que haja uma
“‘escolha”, o que inicialmente exige de nds pesquisadores um intenso ir e vir ao
material analisado e de teorias embasadoras, para que ndo se perca de vista o
atendimento aos objetivos da pesquisa.

Seguimos nosso proprio caminho nao-aprioristicamente, mas com base no
contexto e baseado nos conhecimentos do nosso referencial tedrico, norteado pela
nossa competéncia, sensibilidade, intuicdo e experiéncia.

Bardin (2009), nos dia que o exercicio da categorizacdo abre um leque de
categorias, principalmente quando se escolhe o meio ndo-aprioristico, essa etapa é
exaustiva e deve culminar com movimentos de reagrupamento e configuracao final
das categorias e subcategorias.

Acreditamos que o exercicio de compreensdo e discussdao dos dados
coletados se deu por um processo feito conjuntamente com 0s outros passos da
analise, a medida que foram seguidos todos 0s passos, isto €, a exploracdo do
material, analise ao corpo tedrico norteador, ao nosso referencial pessoal e suas
inferéncias.

Temos certeza de que foi um momento solitario para nés pesquisadoras, pois
depois de vivenciado todo o processo da coleta de dados, periodo que nos manteve
todo este periodo em contato com nossos pesquisados, angariando dados e
percepcdes que somente NOS temos acesso.

Bardin (2009) sinaliza que no processo de coleta de dados, no uso dos
instrumentos e técnicas, também se faz necessario uma validacdo da andlise
procedida pelo pesquisador. Existem diversas formas de se realizar essa validacao,

como na triangulacdo de teorias. Essa triangulacdo de teorias significa analisar os
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dados tomando por base varias teorias e tenta-se encontrar validade intrinseca pelo
embasamento de cada uma delas.

Para Bardin (2009), utilizar, como método de andlise na pesquisa, 0 método
de Analise de Conteudo, significa demonstrar sua versatilidade e seus limites
enquanto método. Método, o qual demonstra a criatividade e a capacidade do
pesquisador qualitativo em pesquisar certos temas.

Com isso, apresentamos na sequéncia da presente pesquisa, a Analise de
Contetdo, demonstrando a analise/interpretacdo realizada pelas pesquisadoras
sobre os dados coletados das propostas feitas aos académicos do Curso de
Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa/Pr, no

decorrer de todo processo da pesquisa-acao.
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CAPITULO 4

POR UMA PRAXIS DE LEITURA FILMICA CINEMATOGRAFICA NUMA
PERSPECTIVA CRITICA DE EDUCACAO E CINEMA NA FORMACAO DE
PROFESSORES.

Neste capitulo, direcionamos a pesquisa para a andlise e interpretacdo dos
dados coletados, relacionando-os ao referencial teérico construido, com o intuito de
atingir os objetivos propostos, a partir da problematica e dos resultados encontrados.
Ao ter todos os dados pretendidos, e da processualidade vivida, ja apresentada
anteriormente, utilizamos o processo de Analise de Conteudo, a partir da
classificacdo de Bardin (2009), porém diferenciando-se em alguma nomenclatura e
salientando alguns aspectos importantes para a pesquisa.

Bardin (2009) denomina as fases da analise de conteido em pré-analise,
exploragdo do material, o tratamento dos resultados, a inferéncia e a interpretacéo,
chamando a atencdo para o fato. Nao é possivel que o pesquisador detenha sua
atencdo exclusivamente no contetdo manifesto dos documentos. Aprofundamos
nossa analise tratando de desvendar o conteudo latente que eles possuem.

A autora referida rejeita a ideia de rigidez e de completude, deixando claro
gue a sua proposta da Analise de Conteudo acaba oscilando entre dois polos que
envolvem a investigacdo cientifica: o rigor da objetividade, da cientificidade e a
riqueza da subjetividade. Para tanto, a andlise de conteddo tem como propdésito
ultrapassar o senso comum do subjetivismo e alcancar o rigor cientifico necessario,
mas ndo a rigidez invalida que ndo condiz mais com o0s tracos da
contemporaneidade.

Entretanto, por mais que se deva respeitar certa normatividade e que se
salientem as diferentes fases e etapas no emprego, a Analise de Conteudo nao foi
tomada por n6s como modelo exato e rigido, mas flexivel na forma de se apropriar e
analisar tais dados em relagdo ao conteudo. Entdo, na Analise de Conteudo a partir
dos dados coletados, emergiu a categorizacéo a luz do método historico dialético da
Teoria Critica, na analise interpretativa e critica dos dados, o que destacamos como

um grande desafio.
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ApGs a pré-andlise, partiu-se para a segunda fase da Analise de Conteudo
conforme Bardin (2009). A exploracdo do material compreendeu a codificagao, a
classificacdo e a categorizacdo. Tal processo foi possivel a partir da leitura dos
dados coletados e direcionados para 0s objetivos e a resposta da problematica da
pesquisa. Feita a leitura, a codificacdo e a classificacdo, nos possibilitaram a
organizacdo de palavras e concepcdes latentes que se repetiram levantando as
categorias para a interpretacao e analise na terceira fase: tratamento dos resultados.

O objetivo geral se pauta em construir uma alternativa metodologica de leitura
filmica critica a partir da leitura cinematografica superando a fragmentacédo entre o
conteudo e forma contribuindo para a apropriagdo de conhecimento para a formacéo
inicial de professores de Artes Visuais, buscando a formacdo humana, artistica-
cultural e social critica, tendo como sujeitos os académicos do Curso de Licenciatura
em Artes Visuais da UEPG/PR.

Através da leitura flutuante, foram levantadas 3 (trés) categorias norteadoras
principais e 13 (treze) subcategorias de analise que emergiram e trouxeram relacdes
com 0s objetivos propostos na pesquisa.

As categorias resultaram em termos latentes na analise documental, dos
dados, dos questionarios, aulas dialogadas, diario das pesquisadoras, seminarios,
sessfes filmicas, com os académicos de Artes Visuais. Através das
narrativas/conteido dos questionarios dos académicos e das analises filmicas
realizadas por eles, de maneira individual, foram correlacionados e organizados em
tabelas respostas/analises de cada sujeito, levantando assim significados/termos
gue mais estavam presentes.

Como o0s gquestionarios/analises tinham questdes abertas, houve certa
dificuldade em esquematizar todas as ideias. Assim, um roteiro comum colaborou
para nortearmos o foco das questdes. Com isso, pudemos compara-los e levantar as
categorias apresentadas no quadro 3.

No total, 15 (quinze) académicos participaram no processo de pesquisa e,
quando solicitados, sua participacdo foi satisfatoria. Participaram em seminérios,
responderam aos questionarios, participaram ativamente nas aulas dialogadas, bem
como a participacdo e analise nas sessoes filmicas. Foram muito receptivos. Dos 15
(quinze) académicos, cerca de 80% (oitenta por cento) participaram do processo em
sua totalidade e 20% (vinte por cento) nao participaram de todo o processo.
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Tendo em vista a andlise dos registros e documentos houve a necessidade de
delimitacdo do quantitativo dos sujeitos em funcdo da amplitude, quando foram
estabelecidos critérios de selecdo, tais como: analisar as narrativas filmicas dos
académicos que mais se aproximaram do objetivo da pesquisa. Como ja esclarecido
na apresentacdo dos sujeitos em questdo, os nomes dos académicos, por uma
questdo ética, foram preservados, logo adotamos pseudénimos como: Al, A2, A3,
A4, A5, A6, A7, A8, A9, Al10, All, Al12, Al13, Al4 e Al15. “A” corresponde ao termo

académico e a numeracado para dar diferencial as narrativas individuais.

Quadro 3- Categorias de Analise a partir dos dados

Educacdo, Cinema e Linguagem cinematografica: Entrecruzamentos para uma metodologia de
leitura filmica critica na formacao inicial de professores de Artes Visuais.

L Objetivos ) .
Objetivo Geral . o Categorias Subcategorias
Especificos
Fundamentar Concepgdo sobre Cinema
Cinema, Educacao e
Construir uma Cultura na |

alternativa
metodoldgica de
Leitura Filmica
critica a partir da
leitura
cinematografica
superando a
fragmentacao
entre o conteudo e
forma contribuindo
para a formacdo de
conhecimento na
formacdo inicial de
professores de
Artes Visuais,
objetivando a
formacdo humana,
artistica- cultural e
social critica.

Perspectiva

Concepgao de

Leitura Espontanea

epistemoldgica Cinema S
critica Dominio Principiante
Imagem
. Leitura de Imagem
Proporcionar
prat,|c§s Elementos da linguagem
metodolégicas de . fo
: o Il cinematografica
Leitura Filmica Lineuagem
mediada pela . guag -
) Cinematografica- TR >
linguagem Critica Contextualizagdo Histdrico, Critica-

cinematografica

aliando forma e

conteldo, numa
perspectiva critica

(forma e conteudo)

social

Sintomatico

Dominio Aprendiz

QUESTAO DA
PESQUISA

Qual alternativa de

Apresentar uma
possivel alternativa
pedagdgica-
metodolégica critica
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leitura filmica
critica para a
formacao inicial de
professores de
Artes Visuais que
alia Conteudo e
Forma mediado
pelo conhecimento
da linguagem
cinematogrdfica e
gue objetiva a
formacdo humana
artistica- cultural e
social critica?

para a Leitura

Filmica na formacdo
inicial de professor

de Artes Visuais,
aliando conteudo e
forma mediado pela

linguagem
cinematografica.

I
Metodoldgico

Cinema na Educacao

Leitura de filme na Escola

Dominio Auténomo/Critico

Fonte: Elaborado pelas pesquisadoras a partir dos dados da pesquisa.

4.1 CONCEPCAO DE CINEMA: 12 CATEGORIA DE ANALISE

Dando inicio & Analise de Conteudo, partimos da primeira categoria pautada,

que se deu por questionario semiestruturado. Assim, pudemos analisar a partir das

narrativas dos académicos acerca de suas Concepc¢des de Cinema, em dominios

espontaneista, isto €, de forma ingénua. Ao questionarmos inicialmente, sem

nenhuma orientacdo sobre o tema em questdo, logo obtivemos as seguintes

narrativas.

A2- Cinema para mim € uma linguagem artistica audiovisual que exprime

fatos histéricos,

pensamentos.

ficcionais, etc.

E a materializagcdo pictérica dos

A3- Cinema é Arte porque utiliza das linguagens artisticas como o teatro, a
danca, a masica, as artes visuais, enfim, para a expressao do homem.

A6- E arte. Transmite conhecimento, tem sua fung&o. N&o é algo vago.

A13- Eu nao entendo muito sobre cinema, mas é um dos tipos de linguagem
visual, mais relevante na atualidade. Uma das principais formas, também de
criticar o atual contexto social.

Al- [...] entretenimento [...]
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A4- [..] entretenimento [...]
A10- [...] existem filmes que sdo somente para entretenimento.

A7- Acredito que o Cinema pode causar sentimentos [...] fazer com que
alguém tenha uma reacéo ou reflexéo [...]

All- Cinema é uma grandiosa obra onde € feito de determinada forma que
varias pessoas sdo tocadas ou simplesmente se interessam em
determinada area.

Al4- O Cinema é capaz de educar, sensibilizar, instruir, animar e influenciar
uma sociedade.

A partir das narrativas, os académicos apresentaram suas Concepcdes sobre
Cinema. Em suas colocacgdes, percebemos que existe um interesse sobre o veiculo
audiovisual, mesmo que o conhecimento primario sobre o Cinema seja primario,
ingénuo.

As narrativas dos académicos A2, A3 e Al13 corroboram com Xavier (2005),
quando destacam o Cinema como uma linguagem, tudo o que €é elaborado no
Cinema foi pensado de maneira a permitir uma comunicacao/andlise/interpretacao
do professor/espectador.

Outra caracteristica que aparece na narrativa de Al3 foi a questdo da
relevancia do Cinema na atualidade. Isso reforca o que Bernadet (1985) nos diz
sobre a transformacdo do Cinema, citando-o como uma industria forte, atuando em
muitos momentos histéricos da humanidade e de grande importancia na sociedade
atual.

Benjamin (1985), em relacdo as narrativas apresentadas classifica também
como Xavier (2005), o Cinema como uma linguagem artistica que corresponde de
maneira adequada a sociedade atual.

O académico A6 apresenta sua concepcado de Cinema, destacando o
reconhecimento da importancia da linguagem como conhecimento. A concepcao
corrobora com Benjamin (1985) quando coloca o Cinema como conhecimento
técnico e artistico, o qual visa a construcao de uma sociedade emancipada.

Quando os académicos Al, A4 e A10 destacam, em suas narrativas, suas
concepcdes de Cinema como entretenimento podemos compreender como ele &
visto por muitos professores/espectadores, alunos/espectadores apenas como
entretenimento. Adorno e Horkheimer (1986) concebem o entretenimento como uma

farsa. Para eles, o Cinema ndo passa de um produto da Industria Cultural, uma
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mentira descarada, uma estratégia planejada, o qual penetra nos veios mais ocultos
da sociedade, manipulando-a.

Precisamos entdo, a partir desse entendimento de Adorno, oportunizar o
conhecimento sobre e do Cinema, da linguagem cinematografica, para que o
professor/espectador possa usufrui-lo, gerando assim, individuos politizados,
capazes de contribuir com senso critico.

Nas colocacdes de Bordwell e Thompson (2013), quando destacam em seus
discursos sobre Cinema como entretenimento, citam que talvez alguns espectadores
achem que filmes passados em multiplex sdo apenas entretenimentos, enquanto
filmes independentes, filmes de festivais, ou obras experimentais especializadas
seriam verdadeiramente arte. Carregando dessa maneira um determinado juizo de
valor: entretenimento é superficial.

Segundo os autores, ndo é tdo simples assim. Afinal, todos os cineastas se
utilizam das linguagens cinematograficas para a producdo de seus filmes, e ainda
nos reforcam que muitos recursos artisticos do Cinema foram descobertos por
cineastas ao trabalharem para o publico em geral. Assim, Bordwell e Thompson
(2013), em suas abordagens, dizem que o “[...] Cinema é uma arte porque oferece
aos cineastas meios para fornecer experiéncias aos espectadores, e essas
experiéncias podem ser valiosas independentes da sua classificagdo, enquanto arte
ou entretenimento” (p.30).

Como em varias narrativas, aparece a relacdo do Cinema com
entretenimento, ainda destacamos Bernadet (1985) que em sua concepcéo diz que
o Cinema nao deve ser concebido como mero divertimento, mas como algo que
entra na vida do espectador como um dos elementos que compdem a sua relagao
com o mundo, levando ao publico informacdes, conhecimentos.

Para Bordwell e Thompson (2013), ainda em suas concepc¢des sobre
Cinema, destacam-no como um veiculo que comunica informacéo e ideia, oferecem
maneiras de ver e sentir que levam as experiéncias, discursos bem presentes nas
narrativas dos académicos A3, A7, A13 e Al4. Logo, percebemos gue mesmo numa
concepcao espontanea, sem mediacdo alguma, as narrativas dos académicos
demonstram relacfes superficiais sobre as concepc¢des do veiculo, mas algo comum
entre eles foram as questdes de que o Cinema é algo de facil acesso a eles.

Podemos constatar que o ato de ver e assimilar um filme, pelo publico, neste

caso, o professor/espectador em formacéao, transforma-o, interpreta-o, em funcéo de
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suas vivéncias, inquietacbes e aspiracdes, claro que, o espectador precisa estar
preparado para toda essa experiéncia, a partir do conhecimento da linguagem em
todo seu contexto de analise, para entdo colaborar para sua formacao critica, e,
assim contribuir para uma sociedade mais emancipada, formacao importante que se
pauta, na presente pesquisa.

A partir de todas as contribuicdes apresentadas anteriormente, reforcamos a
concepcao sobre Cinema de Benjamin (1985), o qual apresenta a importancia que
ele tem em criar um equilibrio entre 0 homem e o aparelho, declarando assim, um
encontro com o mundo tecnificado que parece domina-lo, porém deve ser um
reencontro mediado por uma arte que se coloca a servico do conhecimento humano
sobre o mundo em que esta inserido. Mundo este que precisa ser compreendido e
transformado.

Com isso, percebemos a possibilidade de uma alternativa metodoldgica de
leitura filmica aos académicos, em sua formacdo como professores em Artes
Visuais, ao proporcionar mais um espaco para se compartilhar conhecimentos,
construir interpretacdes das realidades do “eu” e dos outros, a partir de experiéncias,
descobrir estratégias para compreender significados, problematizar, favorecer uma
concepcao entre a teoria e a prética, valorizar e estimular a reflexdo, estabelecer
compreensao critica da cultura visual, potencializar a identidade profissional reflexiva
e critica, trabalhar com componentes emocionais éticos, politicos.

Percebemos entdo, que entre os 10 (dez) académicos selecionados nesta
categoria de analise, detectou-se: 4 (quatro) académicos reconhecem o Cinema
como uma linguagem visual, 3 (trés) académicos destacam o Cinema como
entretenimento e 3 (trés) académicos dos selecionados para esse questionamento
apontam o Cinema como conhecimento e que tem o papel de despertar
sentimentos, reflexdes.

Este texto foi construido para atingir o objetivo especifico da pesquisa que
buscou proporcionar praticas metodoldgicas de leitura filmica aos académicos de
Artes Visuais, mediada pela linguagem cinematografica de modo a aliar a
indissociabilidade entre forma e contetdo, numa perspectiva critica.

Visto que na primeira categoria, 0s académicos demonstraram suas
concepgOes sobre Cinema de maneira ainda superficial, mas reconhecendo que ele

tem uma importante visibilidade na sociedade, e em conversas entre pesquisadoras
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e académicos, disseram gostar de assistir a filmes de varios géneros, em varios
momentos do seu cotidiano.

A possivel alternativa metodologica de leitura filmica, desenvolvido na
presente pesquisa, pelas experiéncias das pesquisadoras, se deu pelas suas
praticas docentes, quando observaram a caréncia do formato do uso do Cinema na
Educacdo. Com intuito de ir além da histéria contada pelo Cinema, precisamos
trabalhd-lo como um veiculo de conhecimento, possibilitando a formacdo de
professores mais criticos, ou seja, para uma compreensao mais critica de
professores/espectadores numa sociedade emancipada.

Isso se torna significativo, uma vez que o Cinema é um veiculo bastante
utilizado pelos docentes na escola, por isso, acreditamos na possibilidade de que tal
metodologia possa contribuir de maneira significativa para o ensino aprendizagem
do Cinema, com conhecimento da linguagem cinematografica e a capacidade de
leitura critica para a compreensao critica na Educacao.

Na sequéncia, o relato dos processos realizados, primeiramente sem
mediacao e depois com mediacéo das pesquisadoras, delineando assim, a proposta
de uma alternativa metodoldgica de leitura filmica critica. Utilizamos como referencial
tedrico, base o estudo da arte educadora Franz (2003), para analisarmos as
categorias no desenvolvimento do processo da alternativa metodologica de leitura
filmica critica, nominando-as conforme a nosso entendimento, modificando-as e

adaptando-as as nossas necessidades.

4.1.1 Leitura Filmica no Dominio Principiante

Inicialmente, através da metodologia empregada, pretendia-se verificar qual
entendimento de leitura filmica o académico possuia, isto €, 0 que para compreende
em uma leitura cinematografica. Chamamos entdo de dominio principiante, que
caracteriza as compreensdes que prevalecem as concepcoes intuitivas.

Conhecimento este, que ndo é compreendido no seu todo, logo o individuo
ainda ndo consegue ir além do que é ensinado, do que é visto. Falta a capacidade
para explorar um caminho interpretativo pessoal, do futuro professor/espectador,
problema que ocorre pela falta de conhecimentos prévios. Isso resulta na analise de

determinados simbolos sem que haja reflexdo sobre a intencdo comunicativa, no
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nosso caso, sobre as imagens cinematograficas (frames, planos), néo
problematizando-os. Uma andlise sem criticas relevantes para sua formacgéo
intelectual, pessoal e profissional.

A superacdo do dominio principiante € a aprendizagem que nos leva a
condicao de individuos criticos, objetivando no processo de leitura cinematografica
superar uma compreensao ingénua para uma compreensao critica do Cinema.

Assim, no dominio principiante, detectou-se um saber prévio, ndo foi
detectado um conhecimento intelectual. Compreende-se entdo, o que o espectador
vé, 0 que capta imediatamente, ndo se busca nenhum critério, nenhum

conhecimento prévio, deixando o académico em formacao lancar sua compreensao.

4.1.1.1 Primeira Leitura Filmica: Dominio Principiante (sem mediacao)

Filme: Meia Noite em Paris (2011) do diretor Woody Allen

Neste primeiro momento da pesquisa foi realizada uma sessao de Cinema
com o filme Meia Noite em Paris (2011) do diretor Woody Allen. A orientacdo dada
aos académicos foi para que realizassem uma andlise filmica do titulo referido. Cada
sujeito era livre para trazer sua concepc¢ao, sem a mediacdo das pesquisadoras, e
sem se estabelecer qualquer critério estabelecido. Assim, somente deveriam
registrar em seu diario individualmente e entregar ao final da sesséo filmica.

Quinze académicos participaram da sessao filmica. Todos realizaram o
processo inicial, entregando a andlise, a partir das suas narrativas, ao final da
sessdo filmica. Entre as narrativas descritas dos académicos Al, A3, A10 e Al4,

temos:

Al- Uma palavra chave que eu usaria para descrever o fiime é “doido”. A
ideia da personagem entrar em um carro, a meia noite, e vivenciar
aventuras nos anos 20, conhecendo artistas e figuras famosas, para nos da
atualidade, foi, de fato, uma jogada fantastica. PS: Odiei a noiva dele desde
0 inicio muito superficial.

A3- A historia do filme é envolvente e dindmica. Os cenarios sdo de tirar o
félego! Tem uma bela fotografia e fez uma boa escolha de atores. Cada
momento da histéria foi bem aproveitado, com dialogos curtos e muita
énfase nas paisagens. Usa um humor bem leve. O filme é rico em historia
da arte, identificar os ilustres personagens como Dali e sua cOmica
personalidade é uma experiéncia deliciosa, banhada por uma trilha sonora
igualmente prazerosa. O romance do protagonista com uma parisiense dos
anos 20 da um toque especial a histéria, nos fazendo pensar se € ou nao
impossivel. O espectador sai dessa experiéncia cinematografica
completamente apaixonado por Paris e toda a sua histéria.
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A10- O filme retrata um romance vivido por um personagem que volta no
tempo (década de 20) e la existia grandes artistas, dentre eles Dali e
Picasso. A cidade é Paris, e toda noite o personagem principal entra em um
carro e volta a época de ouro (anos 20). E importante ressaltar que o filme
da énfase a Paris e a artistas renomados que estdo inseridos onde a arte
flui. O filme é envolvente, principalmente para quem esta inserido no mundo
das artes.

Al4- Um escritor da California que viaja a Paris, onde toda noite a meia
noite viaja no tempo e volta aos anos 20, convive com artistas daquela
época, com isso nos diz que na maioria das vezes nao estamos safisfeito
com o tempo em que vivemos, e que o “passado esta no presente”’. A
imaginagéo esta dentro de nés.

A partir das narrativas dadas pelos académicos Al, A3, A10 e Al4
percebemos que relatam a historia propriamente dita do filme Meia Noite em Paris,
com a apresentacdo de uma sinopse do filme. N&o destacam caracteristicas
importantes da linguagem cinematografica. A narrativa do A3 apresenta sua ideia do
belo, do prazeroso, e percebe no filme a apresentacdo de artistas da histéria da
Arte, acreditamos que por serem académicos de Artes Visuais a importancia de tal
registro se revela com bastante evidéncia em varias narrativas feitas por eles. Na
sequéncia das narrativas sobre o filme Meia Noite em Paris, apresentamos as

observacdes dos académicos A2, A4, A5 e All:

A2- No filme Meia noite em Paris de Woody Allen podemos notar a
riquissima fotografia explorada, os locais escolhidos, enfim eles mostram
toda a beleza, o sentimento presente nas ruas, nos lugares por onde 0s
personagens passavam em Paris. O filme transborda poesia, paixao e
encanto. Os personagens escolhidos, os grandes mestres da literatura e da
arte de outros tempos que ganham vida novamente [...]

A4- Eu nunca tinha assistido o filme, gostei da magica que acontecia meia-
noite, algo realmente inacreditavel. Gostei dos figurinos, das musicas do
filme, tudo bem roméntico [...] um filme encantador que da vontade de visitar
Paris.

A5- Além de ter uma fotografia, impecavel, para retratar as luzes e
momentos histéricos vividos no filme, tanto para leigos ou como nés alunos
de artes; o filme serve como entretenimento e conhecimento [...]

Al1l-[...] a fotografia do filme é bem rica, notei a presenca de cores quentes
gue se encaixaram muito bem a temética do filme [...]

A9- [...] outro ponto interessante abordado € o amor, suas diversas faces e
mascaras, que inspiram qualquer um que saiba desfrutar das pequenas
oportunidades que a vida nos proporciona [...]

Al12- Dizemos que as épocas passadas eram melhores de se viver e isso
sempre acontecera pessoas do século seguinte com toda certeza irdo dizer
gue gostariam muito de terem vividos no nosso século. De repente nos
deparamos com coisas que aconteceram no passado, e percebemos como
esta nosso presente.



148

A13- [...] apenas a visdo do bom lugar, bom homem, melhores artistas, mais
bonita, etc, mas o filme estereotipa Paris como a cidade dos sonhos onde
tudo e todos acontecem [...] o filme ndo traz a verdadeira convivéncia
humana, apenas a versao de quem tem mais ou por ser mais mediado.

Al15- [...] deixa que a arte invada 0 nosso ser, ndo precisamos viver dentro
de um museu para saber o que é arte, l6gico que isso é muito importante,
mas a arte deve ser acessivel a todos, ndo s6 a elite. A arte esta em todos
os lugares. Para todos, a arte mais nos ajuda a compreende o sentido da
vida.

Nas narrativas do A2, A4, A5 e A1l aparecem, muito discretamente, algumas
expressdes da arte e da linguagem cinematografica, como fotografia, figurinos,
musica, demonstrando confundir expressbes da arte com os elementos da
linguagem cinematografica. Pode se inferir a falta de conhecimento sobre e do
Cinema e sua linguagem. Mas em todas as narrativas, fica bem claro que a leitura
filmica feita por eles se da no ambito superficial, ndo reconhecendo a linguagem
cinematografica. Duarte (2009) destaca de maneira bem significativa a importancia
do conhecimento da linguagem cinematografica para o entendimento do filme como
um todo, apresentando-a como fruto da articulacdo de codigos e elementos distintos,
imagens em movimento, luz, som, cor, musica, falas, textos escritos, podendo
despertar muitas possibilidades em suas interpretacoes.

Segundo Milton de Almeida (1994) apud Duarte (2009) “o significado [...] de
um filme é o todo”, reforcando o que buscamos na pesquisa a indissociabilidade
entre a forma e o conteudo, com vistas a contribuir para a formacdo de um
professor/espectador critico e ndo um espectador manipulado pelo veiculo, grande
preocupacao de Adorno e Horkheimer (1986) em relacdo ao Cinema.

As narrativas contribuem para reforgcar o nosso objetivo com a proposta de
uma alternativa metodoldgica de leitura filmica critica, com base nos pensamentos
de Benjamin (1985) quando afirma que para o0 espectador, as imagens
cinematograficas possuem inumeros significados, alguns objetivos e outros
subjetivos, mas, para que tenha acesso aos significados, existe a necessidade de
conhecimentos e mediag0es para analisar e interpretar criticamente um filme.

Nas narrativas de A9, Al2, Al3 e Al5 percebe-se uma discreta
contextualizacao critica dos espectadores com 0 meio, em que estdo inseridos. Isto
€, vao aléem da sinopse do filme, trazem questdes relacionando a historia do filme

aos seus posicionamentos sociais, politicos. Importante essa contestagdo, afinal
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para esses espectadores ja existem significados mais competentes para a relacao
do Cinema com o mundo.

O socidlogo francés Bourdieu (1979) apud Duarte (2009) nos diz que a
experiéncia do espectador com o Cinema, desenvolve sua “competéncia de ver’,
uma disposicdo para analisar, compreender e apreciar as histérias contadas pela
linguagem cinematogréfica. Com certeza, a partir de uma mediacdo a “competéncia
de ver” se desenvolve de maneira mais significativa.

Ainda, segundo Metz (2014), a explicacdo estd no aspecto do objeto
percebido ou no aspecto da percepcdo. O Cinema, através da imagem
cinematografica, ndo se restringe apenas no olhar da camera, mas em todo o
conjunto entre a forma significante (linguagem cinematografica), para se atingir o
conteudo, isto €, o significado. Novamente aparece, a partir do nosso referencial
tedrico, a necessidade da indissociabilidade entre a forma e o conteldo para que
realmente o Cinema seja um veiculo importante no meio educacional.

Para Ramos (2012), a imagem, ou melhor, como chama: a imagem-camera,
no mundo contemporaneo, € veiculo e fundamento de comunicacgéo visual, pertence
ao processo de formacédo e informacdo. Assim, os estudos sobre os elementos que
compdem a imagem cinematografica sdo primordiais. Conhecer o potencial
especifico da imagem, para que possa ser compreendida numa perspectiva mais
critica, uma necessidade cada vez mais importante na vida do individuo
contemporaneo. Logo a grande necessidade vista nas narrativas dos académicos,
reforca a importancia da mediacdo na leitura dessas imagens-camera, para que
possam usufruir com competéncia do Cinema na Educacéo.

A superacdo da leitura filmica no dominio principiante exige que sejamos mais
criticos. Exige uma acao que contribua cada vez mais com a organiza¢ado do pensar,
do ver, do refletir, do perceber, para que o professor/espectador alcance um dominio
mais elevado, deixando de lado suas visdes parciais para entdo estabelecer uma
visdo de compreensdo da totalidade. Partimos entdo, na sequéncia da pesquisa-
acdo, para uma experiéncia através de mais uma sesséao filmica, agora com inicio

da mediacéo das pesquisadoras.
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4.2 LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA - FORMA E CONTEUDO: 22 CATEGORIA

4.2.1 Leitura Filmica no Dominio Aprendiz: Forma (com mediacao)

Depois da acéo anterior realizada, a da leitura filmica no dominio principiante,
percebemos que a mediacdo era algo necessario para que, segundo Bourdieu
(1979) apud Duarte (2009), pudéssemos promover experiéncias filmicas aos
académicos, desenvolvendo assim, suas “‘competéncias de ver’, ou melhor, sua
competéncia em realizar uma andlise filmica em sua totalidade, promovendo a
indissociabilidade entre a forma e o contetudo, contribuindo para a formacédo de um
individuo critico, para que ele participe de uma sociedade mais emancipada, e nao
de uma sociedade alienada, de um individuo alienado.

Logo, passamos para uma acédo de leitura filmica que chamamos de dominio
aprendiz, que se subdividiu em dois momentos: primeiro momento o0 ensino
aprendizagem dos elementos da linguagem cinematografica, sob a mediacdo das
pesquisadoras, em sessbes filmicas e pesquisas/analises dos académicos
apresentados em seminarios; e no segundo momento a experiéncia com leituras
filmicas situando os elementos da linguagem cinematografica na analise filmica
proposta.

No dominio aprendiz, o académico ja possuindo um conhecimento prévio do
que seria abordado no contexto da analise filmica, isto é, sobre o conhecimento dos
elementos da linguagem cinematografica, realizaram suas analises filmicas.

Os conhecimentos adquiridos foram construidos culturalmente, tornando-os
mais criteriosos em suas analises, os quais buscaram uma leitura mais significativa,
da Forma (significante) cinematografica, apropriando-se dos conhecimentos
mediados através de pesquisas, de aulas dialogadas, de realizacdo de seminarios e
0 exercicio proposto de andlises/experiéncias filmicas.

Assim, apoOs dar subsidios tedrico-praticos, iniciamos a leitura filmica no
dominio aprendiz, os académicos comecaram a relacionar o que aprenderam
teoricamente sobre os elementos cinematograficos (Forma) com suas experiéncias
na analise filmica, mediado pelas pesquisadoras. Comecaram a perceber elementos
formais que antes ndo reconheciam no Cinema, e ainda, nomear elementos ja

conhecidos, mas, nao compreendidos enquanto elementos da linguagem filmica.
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Partiram entdo, para a andlise filmica, percebendo as posicdes, objetivos e
interesses que afetam a forma em que se consolida o conhecimento
cinematografico. Deram conta, de que eles mesmos, tém interesses pessoais
vinculados em determinadas acbes, e assim como aprendizes, poderiam
desenvolver andlises proprias sobre determinados conhecimentos cinematograficos.

Os académicos, em suas analises filmicas, estabeleceram algumas relacdes
bastante significativas, a partir da mediacdo realizada pelas pesquisadoras, para
atingir o objetivo do conhecimento especifico da linguagem cinematografica. A
proposta para a analise filmica no Dominio Aprendiz com os académicos se deu em
momentos especificos que serdo relatados no texto a seguir.

Neste momento da pesquisa em acdo, ha constatacdo do pouco
conhecimento dos académicos sobre a linguagem cinematografica, leitura filmica no
dominio ingénuo/principiante. Percebeu-se, assim, a necessidade que em aulas
dialogadas fossem ampliados os conhecimentos sobre e da Histéria do Cinema, sua
evolucdo, conceitos, e o inicio da aprendizagem sobre a importancia dos elementos
da linguagem cinematografica, para que assim pudessem perceber a necessidade
do conhecimento de tal veiculo no &mbito social.

Com essa acdo, os académicos conheceram a histéria da evolugdo do
Cinema, os termos do Cinema, seus elementos, utlizados na linguagem
cinematografica pelos cineastas na producdo de seus filmes. Para assim,
compreender o Cinema com objetivos especificos e ainda, o0 mais importante, que o
professor/espectador possa com conhecimento aprimorado, usufruir da mensagem
filmica em sua totalidade, contribuindo para formacéo critica do individuo.

A leitura filmica desse segundo momento foi do titulo filme Perfume, a histéria
de um assassino (2006) realizada a partir das aulas dialogadas sobre Histéria do
Cinema, Teorias de Cinema, Elementos da Linguagem Cinematogréfica, para entdo
iniciarem o reconhecimento dos elementos da linguagem cinematografica-

elementos formais do Cinema.

Filme: O Perfume, a histéria de um assassino (2006) do diretor Tom Tykwer
Proposto pelas pesquisadoras projetou-se o filme: O Perfume, a histéria de

um assassino (2006) do diretor Tom Tykwer. Num primeiro momento todos 0s

académicos assistiram ao filme, segundo eles, ndo o conheciam. Foram orientados

para que percebessem os elementos da linguagem cinematografica utilizados pelo
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diretor, a partir do prévio conhecimento sobre a linguagem cinematogréafica dada
anteriormente em aula dialogada pelas pesquisadoras.

Ao final do filme, os académicos receberam individualmente das
pesquisadoras, dois elementos da linguagem cinematografica (Forma) para
realizarem o estudo intencional direcionado. Assim, em casa, em outro lugar,
deveriam assistir ao filme quantas vezes fossem necesséarias. Pesquisar e
aprofundar os conhecimentos teoricos dos elementos para fundamentar e poder
identificar os elementos da linguagem cinematografica selecionados para cada
académico. Estimulamos também o académico a ser um aluno-pesquisador. Depois
de identificadas as linguagens, deveriam recortar os frames do filme referido, para a
leitura filmica.

No momento seguinte, deveriam analisar o frame, destacando os elementos
factuais da imagem com base no referencial tedrico- bibliografico pesquisado sobre
os elementos da linguagem cinematografica selecionados. Ainda na andlise, foi
solicitado ao académico que na conclusdo da sua andlise filmica, apresentasse seu
posicionamento sobre essa acao e ainda, sobre a contribuicdo de tal conhecimento
para sua vida pessoal (leitura de mundo) em relagcéo ao Cinema.

Importante destacar, que a intervencdo permanente realizada pelas
pesquisadoras na sessdo filmica foi a mediacdo exclusiva sobre os elementos da
linguagem cinematografica, um exercicio de leitura filmica.

Ao entregarem, em data estabelecida, as analises filmicas dos elementos da
linguagem cinematogréfica realizadas, cada académico, em forma de seminario, em
sala de aula, apresentaram em powerpoint os frames selecionados e analisados ao
grupo todo. Assim, todos os académicos puderam reconhecer e aprofundar seus
conhecimentos sobre todos os elementos da linguagem cinematografica que foram
estabelecidos, contribuindo assim para uma futura analise filmica a ser proposta a
posteriori.

A questdo do conhecimento da forma (expressdao dos elementos na
composicdo filmica) se faz presente nessa acgdo realizada. As narrativas
selecionadas pelas pesquisadoras demonstram que cada académico respondeu a
proposicdo de maneira satisfatoria, ao selecionarem aos frames, adaptaram-nos aos
conceitos pesquisados, construiram as relacdes solicitadas. Como resultado da

acao, temos os frames e as narrativas selecionadas que contribuem de maneira
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significativa & pesquisa em questdo. Com isso, os académicos A2, A7, All, Al2 e o
Al4, discursaram:

A2- [...] Panoramica: A cena do personagem principal mostra-o no canto
direto da imagem e estd num campo aberto com a linha do horizonte a sua
frente. Assim a camera mostra o que esta ao seu redor para alcancar a sua
vitima que esta fugindo a cavalo muito longe dali. O conceito de panoramica
[...] se refere a uma rotacdo da camera em seu eixo, pode ser vertical ou
horizontal. No filme a cena acompanha o trajeto do personagem assim
mostrando toda sua visdo que tem pela frente até encontrar onde ele esta
sentindo o odor de sua vitima. O uso de uma panoramica diz a respeito do
olhar de uma personagem ao redor de si.

Filme: O Perfume, a histéria de um assassino (2006)

Concluséo: Ao estudar cinema passamos cada vez mais considera-lo como
uma linguagem. Assim entdo ao encontrar tedricos que escreveram a
respeito da linguagem cinematogréfica, passamos a entender que cada vez
mais um filme é mais complexo do que pensamos, pois quando nos
deparamos com conceitos especificos para cada modo de filmar e
enquadramentos passamos a ver que o filme usa conforme o propésito de
cada acdo. ApoOs entendermos essa linguagem cinematogréafica passamos a
relacionar com a nossa vida cotidiana com o modo de olhar, e também de
dar significado naquilo que vemos com conceitos especificos, como por
exemplo, ao ver uma paisagem logo associa-se ao modo de filmar
panoramicamente pois lembramos de apenas a cAmera vira ao seu eixo.

A4- Travelling: Podemos identificar o travelling em filmes e videos atraves
do movimentos da camera de tras pra frente, debaixo pra cima, sempre
dando uma sensacao de movimento para quem esta a assistir. Inventado
exponteanamente em 1896 por um operador de Lumiere onde eles
posicionaram numa gondola fazendo o movimento de acompanhar os treis
Reis magos ate Belém. Normalmente a camera é movida sobre um carrinho
e trilhos ou qualquer suporte mével em um eixo horizontal e paralelo ao
movimento do objeto filmado [...] este acompanhamento também pode ser
feito lateral ou frontal [...] quando feito frontalmente pode ser de
aproximacéo ou de afastamento. (MARTIN, 2005)
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Filme: O Perfume, a histéria de um assassino (2006)

Nesse frame a clmera acompanha o personagem durante a caminhada
dele no corredor. Podemos ver varias pessoas nesse pequeno corredor,
onde a maioria sdo pessoas vestidas com roupas plebeias onde trés delas
puxam um homem sem camisa acorrentado e com um ferimento nas costas.
O ferimento ainda derrama sangue. Podemos ver também ao fundo o local
gue é uma varanda onde outras pessoas com roupas com mais estilo de
guardas aguardam a chegada do homem. Na cena vemos a presenca de
luz no homem que esta sendo puxado deixando em contraste o resto da
cena, onde as paredes laterais ficam bem mais escuras. As vestimentas
seguem um padréo de cores frias e escuras. Fora o homem que esta sendo
puxado e outro que esta no canto superior direito, todos estdo cobrindo a
cabe¢ca com perucas e/ou chapéus. Devido a camera acompanhar a
caminha do homem do final do corredor ate a sacada vemos o0 movimento
da camera indo de tras para frente, podemos assim afirmar que seria um
travelling acontecendo. Conclusdo: Percebo que o cinema vai além de
apenas contar uma histéria, muito, além disso, ele tenta passar ao
espectador algo a mais que simplesmente mera imagem. Através desse
trabalho pude perceber que cada linguagem diferente pode ser usada para
passar sensacdes e sentimentos. Como fa de muisicas acompanho muitos
videos clipes além de ter varios baixados pois acredito que além do ritmo e
da musica em si, o video pesa muito para criar algum sentimento ou sentido
para aquilo. Apds algumas aulas de cinema, mesmo sendo apenas video
clipes revi varios deles tentando encontrar sentidos para aquelas filmagens.
Acredito que isso possa me ajudar [...] pois estudar esses modos diferentes
de cameras e gravagdes aplicam também na ideia de “ver o mundo através
de diferentes &ngulos”.

A7- Camera objetiva: Refere-se a um dos niveis de apresentagcdo das
imagens de um filme ou video, o enquadramento que o diretor pretende
mostrar para que haja a compreensdo da situacdo pelos espectadores.
Como narrador observador. Essa mostra o que acontece sem relacionar-se
com um personagem especifico, simplesmente retrata o que esta
acontecendo. De posicionamento neutro, a cAmera objetiva ndo interfere na
intencdo da cena apenas a retrata. Este tipo de apresentacdo das imagens
restringe-se a demonstrar, a expor, a informar; ou seja, reproduzir uma
situacdo. (XAVIER, 1991)
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Filme: O Perfume, a histéria de um assassino (2006)

No filme "O Perfume”, na mise-em-scené selecionada [...] destaca-se a
personagem Laura que danca radiante em torno de uma fogueira, e é
admirada por varios outros personagens, avista-se também um ambiente ao
ar livre que lembra uma pequena vila, neste momento percebe-se a
incursdo truculenta de outro personagem que a toma pelo braco
grosseiramente. Este é o nitido exemplo do uso da cémera objetiva.
Conclusdo: O uso de linguagens adequadas enriquece qualquer discurso, a
compreensdo de um fato especifico sobre um determinado assunto
transforma o olhar do sujeito dentro da sociedade, faz com que possamos
ter uma visdo mais abrangente assim que entendemos cada detalhe com
propriedade [...]

All- O enquadramento é a delimitacdo da imagem dentro da tela, um
fragmento do espago, “[...] € a imagem em movimento dentro de uma
moldura. [...]” (BONASIO, 2008, p.9). Podemos interpreta-lo como uma
composicao de imagem, que é formada pela juncdo de planos, angulos e
movimentos de camera.

r

Filme: O Perfume, a historia de um assassino (2006)

[...] no frame selecionado podemos ver a escolha do realizador em mostrar
partes do cenario, do ambiente em que o0s personagens estdo: o0
personagem principal do filme, Jean-Baptiste Grenouille (Ben Whishaw) em
um belo campo, correndo atrds da carruagem em que se encontra Laure
Richis (Rachel Hurd Wood), causando a sensagdo psicologica no
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espectador de que a beleza e o odor da moca mexeram de forma téo
profunda em Jean que o fez sair disparado seguindo o cheiro. Podemos
notar na composigcdo da imagem o “desenho” da estrada serviu para
conduzir o olhar a carruagem na cena [..] 0 enquadramento mostra um
recorte, em primeiro plano vemos um tronco de uma arvore; no segundo
plano a estrada, o campo florido, a silhueta do personagem que corre em
direcdo a carruagem e a vegetacao (galhos escuros no canto superior
direito); em terceiro plano vemos a carruagem ofuscada pela poeira da
estrada; vemos uma arvore iluminada (folhas em tom verde vivo) ao lado de
um possivel muro; e ao fundo montanhas e uma cidade sob o céu azulado.
Concluséo: A realizagdo deste trabalho me proporcionou olhar de forma
diferente para uma obra cinematogréafica, ndo somente como uma historia
narrativa composta por imagens, mas como uma linguagem artistica,
expressiva e informativa. Além da leitura de imagem que nos possibilita ndo
somente “ver” a imagem, mas “enxergar’ além da cena: a composicéo, a
luz, os elementos, tudo pensado, tudo com intuito de causar um sentimento,
uma sensacao psicoldgica no espectador e conduzi-lo na narrativa filmica.

Al2- A camera plongée pode ser identificada quando a cena é filmada de
cima para baixo. Seu efeito subjetivo é diminuir o individuo, atribuindo o
sentido de inferioridade. Segundo, Martin (1990), isso esmaga o
personagem moralmente e o coloca ao nivel do solo. Algumas vezes indica
uma imposicdo sofrida pelo personagem, uma perturbagcdo ou um
desequilibrio moral.

Filme: O Perfume, a histéria de um assassino (2006)

[...] o frame acima apresenta uma cela de prisdo. HA um homem e suas
costas, bracos e ombros estdo nus. E possivel enxergar apenas parte de
seu corpo. O ambiente esta escuro pela quantidade de sombras. As cores
deste frame sdo frias. A camera esta posicionada acima da cena, o
personagem parece estar prestes a ser esmagado. H4 uma sensacao de
superioridade do espectador em relacdo a ele. O frame acima retrata um
plongée. Conclusdo: Estudar linguagens cinematograficas € algo muito
interessante. O cinema faz parte do meu dia-a-dia, € algo que aprecio
desde crianga. Conhecer um pouco mais deste universo traz muita
satisfacdo, é como tirar vendas dos meus olhos e enxergar, ndo mais como
algo magico, mas entender como tudo é feito. Como as sensacbes sdo
provocadas, como as imagens filmadas de cima inferiorizam os
personagens e como 0S opostos 0s engrandecem [...] 0 cinema nao tem
fronteiras nem limites, é um fluxo constante de sonhos. (Orson Welles)
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Al4- O campo na linguagem cinematografica esta inserido no
enquadramento de planos na qual ha uma limitacédo da visdo do observador,
ou seja, € 0 que estd presente na imagem como cenario, personagens,
acessorios dentro das variacbes de abertura do plano [...] as imagens
presentes no filme, contém informacdes que tem o dever de serem
transmitidas ao publico, o campo tem o papel fundamental, juntamente com
outras linguagens, na transferéncia do conteddo necessario para a
compreenséo do tema. (AUMONT, 2006)

Filme: O Perfume, a histéria de um assassino (2006)

No frame escolhido, observamos a delimitacdo vertical e horizontal. Essas
delimitagbes chamamos de enquadramento da imagem e tudo o que esta
inserido desde os detalhes minimos até o0s personagens sera o campo.
Podemos perceber também a sensacdo dada para o espectador de
distanciamento, através dos planos focais, entdo temos uma breve nogéo
de como o primeiro personagem (desfocado), em primeiro plano, vé o
cbmodo [...] a imagem, logo a cima, tem o objetivo de fazer com que o
observador encaminhe seu olhar diretamente para o grupo de homens
ocupando espaco na horizontal ao fundo. Conclusdo [...] em concepcédo
pessoal, até entdo, ndo havia estudado assuntos referentes ao cinema,
somente trabalhos no qual se faz a utilizacdo do filme para resumo de
temas a serem tratados. A expansdo do conhecimento em relacdo ao
cinema faz com que possa enxergar um filme com outros olhos, percebendo
o quao dificil é transpassar as sensagfes e sentimentos nas cenas e como
cada variante ajuda na transmissao. O cinema é uma arte visual e deve ser
visualizado com todo respeito, ndo tem somente papel de entreter, mas sim
de transmitir opcdes, opinides, criticas ao espectador.

As narrativas selecionadas revelaram muitas coisas importantes a serem
analisadas, principalmente, porque atingiram o objetivo da proposta apresentada
pelas pesquisadoras em relagdo a andlise filmica, a qual tinha como principio dar
énfase aos elementos da linguagem cinematografica- a Forma.

Percebemos que foi de grande valor verificar e compreender o conhecimento
prévio dos académicos, e posteriormente, ensina-los os conhecimentos da Historia
da Arte e sua evolucdo, bem como as organiza¢des estruturais explicitas, isto €, 0s

elementos da linguagem cinematografica, os quais constroem a estética filmica.
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Corrobora Xavier (2005) quando nos explica que as metéaforas que a camera
propde sdo uma espécie de olho de um observador astuto apoiado ao movimento de
camera para legitimar sua validade, organizacfes estruturais explicitas, pois as
mudancas de direcdo, avancos e recuos, permitem as associacbes entre o
comportamento do aparelho e os diferentes momentos do olhar intencionado,
construindo assim, a estética do filme. Por isso a grande necessidade do espectador
em reconhecer essas acoes, isto €, 0os elementos da linguagem cinematografica,
para que possa realizar uma analise filmica mais significativa.

Pudemos observar que a leitura filmica feita por todos os académicos
envolvidos foram significativas, mas, as analises filmicas A2, A4, A7, All, Al2 e
Al4 serviram para a analise do conteido do momento da pesquisa em questao.

O crescimento da leitura filmica espontaneista, denominado por nés de leitura
filmica no dominio principiante para a leitura filmica no dominio aprendiz foi bastante
relevante. No momento da analise filmica, os académicos em destaque, buscaram
cumprir a proposta dada, quando pesquisaram a partir de referenciais os elementos
selecionados para cada um deles e, na sequéncia, a partir do conhecimento, os
identificaram no filme requerido.

O A2 demonstra o conhecimento sobre o conceito do elemento da linguagem
cinematografica selecionado: Camera Panoramica, e consegue a partir da sua
leitura filmica, reconhecé-lo no frame selecionado por ele. O que nos chama atencao
€ a leitura filmica que faz a partir da leitura factual do frame, determinando assim o
reconhecimento do elemento que € responsavel. Isso ocorre igualmente em A4, A7,
All, A12 e Al4.

Nas narrativas, percebemos que de maneira consciente os conceitos tedérico-
técnicos sdo por eles aplicados aos frames. Como visto nas andlises, foram
reconhecidos, selecionados e analisados.

O A4 foi mais longe, em sua analise sobre o elemento da linguagem
cinematografica: travelling. Identificou o elemento, selecionou o frame, apresentou o
conceito referencial sobre ele. Fez uma leitura factual minuciosa do frame, explicou
a sequéncia filmica da cena e ainda aplicou seu conhecimento sobre o conceito de
travelling, quando diz: “Devido & camera acompanhar o caminho do homem do final
do corredor até a sacada vemos o movimento da camera indo de tras para frente,
podemos assim afirmar que seria um travelling acontecendo”, com isso houve uma

correlacdo entre a cena e o0 elemento da linguagem cinematografica estudado.
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Aqui podemos destacar o que Xavier (2005) cita sobre a importancia do
reconhecimento dos elementos da linguagem cinematografica, pois segundo o autor
tudo o que é elaborado no filme foi pensado de maneira a permitir uma
analise/interpretacdo do espectador. A partir do conhecimento dos elementos da
linguagem cinematografica, o professor/espectador eleva a sua sensibilidade de
modo a superar a leitura convencional, conseguindo ver além da objetividade da
imagem.

Nas analises feitas por A7, All, A12 e Al4, as relacbes construidas pelos
académicos entre os referencias pesquisados sobre os elementos, a selecdo do
frame, a leitura factual e a correlacdo entre a sequéncia filmica e o elemento da
linguagem cinematografica estudado. A “competéncia em ver”’, segundo Bourdieu
(1979), se constrdi aos poucos, superando o que temos como objetivo em relagéo
ao entendimento sobre Cinema.

Vale destacar ainda na analise filmica em questdo, as narrativas conclusivas
dos académicos ao serem questionados sobre seus posicionamentos a proposta
dada, e quais foram as contribuicbes dos conhecimentos para sua vida pessoal
(leitura de mundo) em relacdo ao Cinema.

As narrativas feitas pelos académicos sdo de suma importancia para que as
pesquisadoras soubessem se realmente estavam no caminho certo, na construgao
de uma metodologia alternativa para a leitura filmica, que levasse a compreensao
critica.

Comecando pela narrativa do A2, percebemos que a partir das intervencdes
feitas sobre Cinema, ele percebe o veiculo como uma linguagem e de importante
cunho social. Relata que ndo pensava que o Cinema era tdo complexo, e que
envolvia tantas questdes. Ainda reforga a relacdo do Cinema ao modo de olhar para
o mundo, a sua vida cotidiana.

O A4 deixa muito aparente em sua narrativa a importancia do Cinema, ndo
apenas como um veiculo para se contar uma histéria, mas como meio de passar,
intencionalmente, algo a mais ao espectador.

Ainda em sua narrativa, destaca a importancia do trabalho, no conhecimento
dos elementos da linguagem cinematogréafica, em que se pode perceber que cada
elemento diferente pode ser usado para despertar sensacdes e sentimentos [...] e

gue, a partir das aulas sobre Cinema, conseguiu despertar um olhar mais
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aprimorado acerca de veiculos diversos que sao do seu agrado, como citado por ele,
os videos clipes.

O académico A7 discorre sobre o conhecimento dos elementos da linguagem
cinematografica como um enriquecimento para qualquer discurso, transformando
através do discurso, o olhar do individuo dentro de uma sociedade. Importante
relato, quando temos como principio a formacdo do professor/espectador mais
critico, participante da constru¢cdo de uma sociedade emancipada. Essa colocacéo
reforca ainda mais o que Adorno e Horkheimer (1986) tanto discutem em suas
abordagens sobre a Teoria Critica, discussao esta, de ndo permitir que o Cinema
seja mais um veiculo, produzido pela Industria Cultural, com o intuito de massificar a
sociedade.

Claro que, como pesquisadoras, defendemos a forca do veiculo,
concordamos com o pensamento de Benjamin (1985). Segundo o autor referido,
acreditamos que o Cinema tem condicdo sim, de gerar uma politizacdo capaz de
contribuir com o senso critico do professor/espectador. Temos consciéncia de que
este professor/espectador precisa ter conhecimento e ser orientado para que atinja
essa maturidade na leitura filmica para assim transpor a leitura critica ao mundo em
que esta inserido.

O académico All destaca que, apresenta muitas questdes importantes em
sua conclusao, e no trabalho proposto, demonstrou uma leitura de imagem mais
significativa, destacando em sua narrativa que o conhecimento sobre os elementos
‘nos possibilita ndo somente ver a imagem, mas enxergar além da cena: a
composicdo da luz, os elementos [...] com intuito de causar um sentimento, uma
sensacgao psicologica [...]".

O académico A12 comunga com a narrativa de A11, quando nos diz que “[...]
conhecer um pouco mais deste universo traz muita satisfagdo, € como tirar vendas
dos meus olhos e enxergar [...]".

Na narrativa do académico Al4, aparece a compreensdo do académico em
perceber o valor do Cinema em suas varias dimensdes, quando nos diz que “o
cinema é uma arte visual e deve ser visualizado com todo respeito, ndo tem
somente papel de entreter, mas sim de transmitir op¢cdes, opinides, criticas ao
espectador.”

Podemos, a partir das colocacdes dadas pelos académicos, citar Ramos

(2012) para compreendermos a importancia das narrativas expostas, quando nos diz
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gue, no mundo contemporaneo, a imagem, a imagem-camera, sdo fundamentos de
comunicacdo visual, as quais exercem grande poder para 0 processo de
informacdes. Os estudos sobre os elementos que compdem uma imagem é
primordial, precisamos entéo, aprender a “ver”, aprender a “enxergar’. Conhecer o
potencial especifico da imagem se faz necessério, para que ela seja compreendida
numa perspectiva mais ampla, mais critica, uma necessidade cada vez mais
importante na vida do individuo contemporaneo.

Na sequéncia da metodologia, na busca de uma alternativa de leitura filmica a
partir da pesquisa em acgdo apresentada num processo de intervencdo, as
pesquisadoras continuaram a experimentacdo com 0s sujeitos - académicos de
Artes Visuais.

Na continuidade da coleta de dados, no 3° momento, foi apresentada a
proxima proposicdo aos académicos de Artes Visuais em formacado inicial,
aprofundando cada vez mais a relagédo entre o sujeito e o Cinema, a partir das
sessdes filmicas.

No momento da proposicdo, jA com o conhecimento tedrico-técnico sobre 0s
elementos da linguagem cinematografica, foi solicitado que no filme Auto da
Compadecida (2000), selecionassem 10 frames, reconhecendo o0s elementos
apreendidos. Refor¢cando que os académicos realizaram seminarios em sala de aula
para a explanacdo dos elementos da linguagem cinematografica pesquisados por
eles, assim todos os académicos tiveram conhecimento de todos os elementos da

linguagem cinematografica.

Filme: Auto da Compadecida (2000), do diretor Guel Arraes

Tal proposicao € continuidade da proposta anterior. Os académicos, em outra
sessado de Cinema, assistiram ao filme Auto da Compadecida (2000), do diretor Guel
Arraes. Foi solicitado, pelas pesquisadoras, que, ao assistirem ao filme referido,
realizasse um exercicio sobre o0s elementos da linguagem cinematogréafica
apreendidos na acdo anterior. Os académicos deveriam, agora com conhecimento
mais amplo dos elementos estudados: reconhecé-los, seleciona-los e analisa-los.

Um exercicio bastante técnico do ponto de vista cinematografico, mas de
suma importancia para o desenvolvimento do individuo que participa do
amadurecimento do seu olhar sobre a —Forma- do Cinema, reconhecendo-o como

uma linguagem com caracteristicas proprias para atingir narrativas significativas.
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Corrobora com essa ac¢édo, Martin (2011) quando defende que o Cinema foi
convertido em linguagem gracas a uma escrita propria (elementos da linguagem
cinematografica) que se encarna em cada realizador sob a forma de um estilo,
tornando-se um meio de comunicacao, o que afirma sua qualidade de arte.

Através do exercicio- decupagem, o qual exige reconhecer inicialmente os
elementos da linguagem cinematografica- forma, para entdo realizar uma
metodologia de leitura filmica indissociavel entre a forma e o conteudo, tornando a
leitura filmica mais significativa para a formacédo de um professor/espectador critico.

As narrativas dos académicos sdo primordiais para perceber o caminho
metodoldgico sugerido para a leitura filmica contribuiu para a formag¢do do olhar
critico do professor/espectador. As narrativas se apresentam de maneira bem
técnica, como solicitado: reconhecimento do elemento da linguagem
cinematografica, selecdo dos frames, bem como sua analise no filme Auto da
Compadecida (2000).

A analise feita pelos académicos foi a realizagdo de um levantamento
metodico dos procedimentos de expressdo formal da composicdo filmica -
elementos da linguagem cinematografica utilizados no filme referido, numa
perspectiva acima de toda estética.

Apresentamos as narrativas parciais dos académicos A2, A6, A10 e Al3, a
partir da decupagem realizada por eles, apresentando os frames selecionados para
entdo, analisarmos e mostrarmos a evolucao da leitura filmica no dominio aprendiz,
a partir dos elementos da linguagem cinematografica. As narrativas selecionadas

seguem abaixo:

A2- Plano Detalhe: na cena o Padre tem varios ‘desmaios’ e nesse corte se
da um plano detalhe, enfatizando a expressao do personagem.
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MOISES DE MELO

MOISES DE MELO

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Close: A personagem é focalizada dos ombros para cima, deixando o
fundo quase eliminado. Na cena o diretor enfatiza a chegada a beleza e
delicadeza dela.
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Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Contra-Plongée: Nesta Cena a camera vem em ZOOM IN de baixo para
cima, enfatizando que eles chegaram na Igreja.

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

A6- O filme inicia com uma camera objetiva. Jodo Grilo anda pelas ruas da
cidade anunciando a exibicdo do filme. No frame podemos observar ele e
seu amigo. Observamos também uma crianga na janela e um homem
sentado. O uso dessa camera € para apresentar o cendrio e dar o enfoque
na sequencia do filme.
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Filme: O Auto da Compadecida (2000)

A partir dos 04:00 minutos de filme, € usado o Plano Americano. A partir
desse frame, é mostrado Jodo Grilo e o Padre. Estdo em um ambiente
interno que é a missa. Jodo Grilo esta dizendo que o Padre encenara uma
peca que no caso é a missa. Jodo esta com roupas ‘'normais” e o Padre
com vestes tradicionais. O uso do Plano Americano nessa cena é para dar o

destaque aos dois personagens. E ao que esta sendo falado.

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

A partir de 08:45 do filme, podemos ver um Plongeé. Nesse frame é
mostrado Dora em um Plongeé. A personagem usa um vestido longo
vermelho e anda rapido. Na cena também tem a presenca de corda e
colares na parede. E uma cena que ela esta fora da casa, aparentemente.
O Plongeé na cena parece ser usado para nos dar impressao que estamos
em um andar acima dela, podendo ver ela no andar debaixo.
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Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Logo na continuagéo dessa cena, aos 09:05 do filme, nos é apresentado o
Contra-Plongeé. E mostrado Dora, com seu vestido ainda vermelho e se
batom. Com seus cabelos arrumados, ela esta a gritar em um poco. A cena
estad em uma noite. O Contra-Plongeé nos € apresentado nessa cena para
dar superioridade para a Dora nessa cena, em que diz que ird se atirar
dentro do poco para seu marido.

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

A10- As linguagens cinematogréaficas sdo fundamentais para que se tenha
um bom resultado e prenda a atencdo de determinado publico. O filme O
Auto da Compadecida possui varias das linguagens, que serdo citadas e
explicadas a fim de conhecer o motivo pelo qual o diretor fez a sua devida
utilizacdo. No frame selecionado, podemos observar a cdmera objetiva, a
qual esta neutra e parada. Dora (interpretada pela atriz Denise Fraga), anda
pela casa preocupada com medo de seu cachorro morrer. No momento ela
caminha de encontro a camera, e 0 objetivo € retratar para o espectador o
gue esta acontecendo no momento, enquadrando o que deve ser mostrado
para que ocorra a devida compreenséo dos espectadores.
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Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Essa imagem retrata 0 momento em que Dora demonstra seus sentimentos
em relacdo a seu animal, no caso cachorro, que estd doente. A esposa do
padeiro discute com seu marido. O propésito do enquadramento € delimitar
a imagem na cena, dando énfase a atriz e suas expressfes transmitidas
pelo medo da perda do animal de estimacéo.

S DE MELO

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Quando Jodo Grilo vai para o céu, ele encontra Jesus e intercede para que
Nossa Senhora apareca. Apés conversas, ele se convence que deve ir para
o inferno, mas Nossa Senhora convence seu filho Jesus a ir para o céu. E
neste momento que ela conta brevemente a histéria de Jodo Grilo, seguindo
de imagens em sua narrativa. A imagem selecionada aponta o fade in, ou
seja, 0 surgimento do plano saindo da tela escura o0 que transmite a
sensacao de suavidade.
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Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Na mise en scéne encontramos 0 enquadramento de uma cena,
congelamento de cenas dentro do filme para que se represente a
linguagem. Outros elementos a serem considerados sdo o cenario, 0
figurino e a maquiagem, a iluminacdo, a atuacdo. A mise en scéne
escolhida para retratar se da quando Chicé entra na igreja para pagar uma
promessa feita a Nossa Senhora pelo retorno de seu amigo da morte. L4
Chicé e Jodo discutem a respeito do dinheiro a ser entregue, sendo que o
inicio é a entrada dos personagens na igreja e o final € quando o dinheiro é
doado e Chicé reclama preocupado. Dentro dos limites estabelecidos a
mise en scene tem a fung¢do de contar uma sequéncia de fatos delimitados
pelo enquadramento dos diversos planos no filme, como ocorre no exemplo.

DE MELO

Filme: O Auto da Compadecida (2000)
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DE MELO

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

A imagem seleciona 0 momento em que o bispo discute com o padre a
respeito do funeral da cachorrinha de Dora. O zoom in faz com que a énfase
seja totalmente no rosto do bispo e em suas expressdes faciais através do
movimento da cdmera de aproximacao.

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Na escolha do frame, podemos perceber Nossa Senhora, porém uma
sobreposicdo com uma pintura da santa. A fusdo nesse contexto tem a
intencdo de mudar o tempo a qual Nossa Senhora narra a morte de Eurico e
Dora.
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Filme: O Auto da Compadecida (2000)

A linguagem cinematogréfica possui seus varios elementos que ajudam na
transmissao de informagdes aos expectadores. Na area de artes € uma
linguagem a ser estudada [...] como é produzido um filme e a complexidade
para produzir um bom filme. Quando dizemos —“Filme x me prendeu do
inicio ao fim”, é devido ao diretor utilizar tais recursos para apreenséo de
seu publico. Por fim, a linguagem cinematografica cumpre o seu papel com
a plateia.

A13- O principal objetivo é analisar, e objetivar o uso das linguagens
cinematogréficas no filme “Auto da Compadecida” -dire¢cdo de Guel Arraes.
A partir dos conhecimentos obtidos pelos estudos tedricos bibliograficos,
dos demais colegas de turma, apresentando frames extraidos do filme [...] e
sintetizando cada linguagem no cinema. Plano Detalhe: A camera enquadra
pequenos objetos, e uma parte do rosto ou corpo do personagem. No filme
percebe-se o uso deste plano com mais frequéncia.

MOISES DE MELO

Filme: O Auto da Compadecida (2000)
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Filme: O Auto da Compadecida (2000)

Plano-Sequéncia: um plano longo que se pode dizer que corresponde a
uma sequéncia inteira do filme. Por volta de 20 minutos o filme “Auto da
Compadecida” recorre em um mesmo cenario e espago, com dois
enquadramentos  frequentemente apresentados, exemplificando tal
sequéncia

Filme: O Auto da Compadecida (2000)
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MOISES DE MELO

Filme: O Auto da Compadecida (2000)

O uso de cada plano vai ter um objetivo em especifico, hora para enfatizar
algo, alguma expresséo, ou para dar énfase em uma ac¢éo, como acontece
em alguns exemplos apresentados do filme.

A partir deste estudo e analise das linguagens cinematograficas no filme
“Auto da Compadecida”, é possivel concluir que a aplicagdo de cada
linguagem atingiu seus objetivos em especifico, e que cada uma tem grande
relevancia dentro do cinema, visto que auxiliam na producéo total do filme.
Cada qual contribui para toda narrativa ser melhor interpretada pelo
espectador, causando em alguns momentos falsas interpretacdes,
sensibilidades e emocgdes [...] ja que nos filmes h& aplicagdo de meios e
estratégias para atingir um objetivo em especifico [...] o processo de
aprendizagem necessita de uma boa organiza¢do para melhor atuacdo do
préprio docente, e para os objetivos serem alcancado.

As andlises apresentadas, através da decupagem feita pelos académicos,
foram bastante significativas no reconhecimento dos elementos da linguagem
cinematografica, objetivo proposto momento na metodologia sugerida.

Com o conhecimento no dominio aprendiz sobre os elementos da linguagem
cinematografica a “competéncia de ver” se mostra muito evidente nas
interpretacfes/andlises realizadas. A dindmica possibilitou aos espectadores,
maneira organizada, desenvolver a capacidade de prestar atencdo, construir um
todo a partir das partes e ter um reconhecimento do que foi pedido. O envolvimento
em relacdo a Forma do Cinema permitiu maior consciéncia no que se refere ao filme
estudado.

Na analise do académico A2, destaca-se o Plano-detalhe, o Close e o Contra-
plongée, através dos frames. Ele reconhece o0s elementos da linguagem
cinematografica e de maneira bem técnica exemplifica-os a partir da narracdo do
filme. O académico A6 foi mais detalhista em sua andlise destacou em sua
decupagem, os frames selecionados como: Camera Objetiva, Plano Americano,



173

Plongée. Explicou em cada frame, o elemento da linguagem cinematografica
associando a aplicacdo da histéria do frame.

JA o académico A10, além da introducdo sobre a importancia do
conhecimento do elemento da linguagem cinematografica, fez a decupagem e em
cada frame explicou o elemento destacado com o significado. Entre suas andlises
estdo os elementos: fade-in, enquadramento, mise em scéene, zoom, fusdo entre
outros que nado destacamos na analise em questdo. Percebemos que o
entendimento sobre os elementos cinematograficos foi apreendido também pelo
académico A10, modificando sua concepcéo filmica, declarada em sua concluséo.

Reconhece os elementos como fator importante para a transmissédo de
informacBes aos professores/expectadores e a sua importancia na producao
cinematografica. Acredita que os elementos da linguagem cinematografica sao
selecionados pelo diretor para o sucesso da producdo cinematografica, declarando
que “[...] quando dizemos — “Filme x me prendeu do inicio ao fim”, é devido ao diretor
utilizar tais recursos para apreensdo de seu publico. Por fim, a linguagem
cinematografica cumpre o seu papel com a plateia.” Isso deixa claro o seu
entendimento e seu reconhecimento sobre o estudo aplicado.

Na analise do académico Al3, percebemos que, através da decupagem
escolhida, atingiu seu objetivo, quando determinou nos frames o0s elementos
percebidos como: Plano detalhe, Plano sequéncia, entre outros nao selecionados
para a analise, ndo serem menos importantes. Em sua analise, também destaca a
leitura do frame constando a histéria propriamente dita com o objetivo do elemento
selecionado, constroi assim a relacéo satisfatoria e percebe-se seu entendimento e
compreensao na andlise.

Em sua conclusédo, o académico A13, revela a importancia do conhecimento
dos elementos da linguagem cinematografica, quando nos diz que “[...] € possivel
concluir que a aplicacdo de cada linguagem atingiu seus objetivos em especifico, e
gue cada uma tem grande relevancia dentro do cinema, visto que auxiliam na
producdo total do filme.” Consegue em toda sua analise transparecer seu
conhecimento, tanto que perpassa por varios elementos de maneira confortavel,
mostrando interesse sobre o que analisa.

O académico Al3 percebe a importancia sobre o conhecimento da Forma
para o entendimento da narrativa filmica. Conclui que “[...] cada qual contribui para

toda narrativa ser bem interpretada pelo espectador, causando em alguns momentos
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falsas interpretagfes, sensibilidades e emocodes [...] 0 processo de aprendizagem
necessita de uma boa organizacdo para melhor atuacdo do proprio docente, e para
0s objetivos serem alcancados.

As narrativas do académico A10 e o académico A13 corroboram com a
abordagem de Bordwell e Thompson (2013) que nos dizem, que uma das maneiras
pelas quais a Forma afeta o que vivenciamos, € criar a sensagédo de que “tudo esta
em seu devido lugar” (p.113). Outra colocagao importante sobre a Forma, que se faz
necessaria para nossa interpretacdo, segundo os autores referidos, € que a forma
filmica (aspectos formais da linguagem cinematografica) pode até nos fazer
perceber as coisas de uma maneira completamente nova, desenvolvendo em nos
novos habitos, permitindo novas maneiras de ouvir, ver, sentir e pensar e refletir
criticamente.

Os conhecimentos aprofundados mostram as relacdes entre as partes,
indicando que o filme tem suas leis, suas regras de organizacdes proprias,
compondo assim seu proprio sistema, ou melhor, sua propria identidade, sua propria
linguagem, o que demonstra um saber mais autbnomo do académico.

As andlises do académico A10 e do académico Al3 sdo satisfatorias. Em
suas colocacgfes conclusivas, foram convincentes. As andlises do académico A2 e
do académico A6, também foram satisfatérias para a proposta. Todos o0s
académicos atingiram o0 objetivo proposto para 0o momento que era O
reconhecimento dos elementos da linguagem cinematografica no filme Auto da
Compadecida (2000) selecionando os frames e analisando-os.

No caminho percorrido, passamos a proposi¢cédo da indissociabilidade entre a
forma e o conteddo, uma vez que o conhecimento ja esta apreendido pelo
académico a importancia dos elementos da linguagem cinematografica na estética
do filme. Diante tal constatacdo, as pesquisadoras iniciam nesse momento a relacao

das partes ao todo da composic¢éao filmica.

4.2.2 Leitura Filmica no Dominio Aprendiz: Forma e Contetdo (com mediacao)

Os conhecimentos adquiridos na formacao inicial dos académicos de Artes
Visuais, até aqui desenvolvidos sob a mediacdo das pesquisadoras foi um possivel
caminho trilhado e pensado para contribuir com o conhecimento dos académicos

sobre o Cinema para uma compreensdo critica. Metodologia que contribui,
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primeiramente para o desenvolvimento do olhar critico do académico em formagéo,
0S quais serdo professores de Artes Visuais, proporcionando assim, capacidade
para 0 ensino e aprendizagem sobre o Cinema, na Educacdo, de maneira
consciente, usufruindo do conhecimento do veiculo para a formacdo de
professores/espectadores mais criticos, objetivando a formacdo humana, artistica-
cultural e social critica de seus futuros alunos, na escola.

A metodologia apresentada até o momento buscou proporcionar aos
académicos uma leitura mais significativa da forma cinematografica (significante),
apropriando-se dos conhecimentos através de pesquisa, aulas dialogadas,
seminarios, sessodes filmicas e dos exercicios até aqui propostos de analise filmica,
inicialmente pela leitura filmica no dominio principiante e depois na leitura filmica no
dominio aprendiz.

No inicio da leitura filmica no Dominio Aprendiz, os académicos relacionaram
0 que aprenderam sobre os elementos da linguagem cinematografica — Forma
(elementos estruturais). Nas analises apresentadas até aqui, percebemos que ja
reconhecem a maioria dos elementos da linguagem cinematografica. Os académicos
mostraram em suas analises certa maturidade visual na leitura filmica.

A importancia dos conhecimentos sobre Cinema, segundo Bordwell e
Thompson (2013) é que eles despertam emocdes no espectador. Elas surgem da
totalidade das relacbes que ele apreende da obra cinematogréfica. Por isso
“‘devemos tentar perceber o maximo de relagdes formais possiveis quando
assistimos a um filme” (p. 119).

Quanto mais completa a percepc¢édo alcancada ao vé-lo, mais profunda e
complexa sera nossa reagdo para com a obra. Podemos concluir que compreender
o Cinema faz com que alcancemos maior significado do veiculo para nossas vidas.

No percurso da pesquisa em acdo, as pesquisadoras fizeram outras
interferéncias, considerando ainda a leitura filmica no Dominio Aprendiz. Foi
necessario caminharmos em frente com a maior complexidade e aprofundamento do
entendimento sobre o Cinema.

Fez-se uma retomada sobre os elementos da linguagem cinematogréafica que
foram apreendidos nas analises filmicas propostas anteriormente. Foi apresentada a
continuacado da proposi¢cédo da analise, compondo a indissociabilidade entre a Forma
(significante) e o Conteudo (significado). Fizemos uma explanacdo do que o

Conteudo (significado) compreende em uma analise filmica, deixando claro que a
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partir do Contetudo (significado) do filme € que vivenciamos o todo de uma obra
filmica.

Na leitura de imagem-camera (frame), utilizamos a proposta de leitura de
imagem- camera de Bordwell e Thompson (2013), os quais trabalham com as
possibilidades de pontos de vista sobre a imagem cinematografica em suas analises
filmicas, classificando-os em: explicito, implicito, referencial e sintomatico. A
metodologia utilizada pelos autores referidos perpassam a leitura direta/ objetiva, a
leitura indireta/subjetiva, a leitura pautada em referenciais e a leitura
contextualizada, construindo assim o que temos como objetivo para a metodologia
de leitura filmica critica. Todas as classificacfes para a leitura de imagem ja foram
referenciadas anteriormente no corpo da pesquisa e sdo fundamentos balisadores
do objeto da pesquisa.

Outra abordagem tedrica que corrobora com a nossa analise e bastante
importante para nosso objeto de tese, € o conhecimento da Teoria critica/realista do
Cinema que tinha como objetivo a producdo de um Cinema ligado primordialmente
ao senso da funcdo social, basicamente elaborada por Kracauer (1889-1966) e
Bazin (1918-1958). Os autores viam no Cinema um campo de testes para novas
identidades sociais, € um vasto contexto em que incluiam a politica. Entendiam que
o principal papel do veiculo era harmonizar a humanidade com a realidade social,
tornando os individuos mais criticos.

Importante nesse momento, relembrar as discussdes entre o0s tedricos:
Adorno e Horkheimer (1986) e Benjamin (1985). Para Adorno e Horkheimer (1986)
suas criticas pautavam-se sobre o Cinema como mais um produto da Industria
Cultural, meio de alienacao social, e, para Benjamin (1985) sua defesa, de que o
Cinema pode e deve contribuir para a formacédo de um espectador critico, social e
emancipado. A partir das discussdes, percebemos o papel da Teoria Realista/critica
ligada as questdes dos autores referidos, em produzir um Cinema preocupado em
mostrar a realidade social ao espectador, criando assim, identidades culturais,
artisticas e sociais num contexto critico.

Com certeza, o nosso papel foi despertar nos académicos, o que realmente o
Cinema tem como papel social. Nosso objetivo a ser alcancado na formacao de
professores tendo o Cinema, como conhecimento para formar um individuo mais
critico e contribuir com a constru¢cdo de uma sociedade emancipada. Tivemos a

pretensdo, na presente pesquisa, de abordar as Teorias de Cinema com nosso0S
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académicos e deixa-los cientes que o Cinema, como outra linguagem, tem sua
historicidade e seu estilo préprio.

Comungamos com a visao dos tedricos que acreditaram que o Cinema tem
papel primordial na formacdo de uma sociedade mais democratica/emancipada e
que através do amadurecimento da leitura filmica, reconhecendo a necessidade da
indissociabilidade entre a Forma e o Conteudo. Podemos, a partir dessa
constatacdo, culminar com Bordwell e Thompson (2013), que os filmes tém
significado porque atribuimos significados a eles e estes sabem, tem implicacdo na
formacao ativa critica, tanto do professor/espectador como no aluno/espectador.
Ainda nos dizem, Bordwell e Thompson (2013), “ndo podemos, portanto, tratar o
significado como simples conteudo a ser extraido do filme” (p.124).

Destacaremos na sequéncia, as narrativas dos académicos que depois de
compreenderem o papel do Cinema, a partir da indissociabilidade dos elementos
formais da construcéo filmica e o Conteudo significativo, resultado de uma leitura
filmica mais completa e critica, no contexto do significante e significado.

Nesse quarto momento da proposicdo, na sessao filmica: Frida (2002) os
académicos realizaram uma leitura filmica mais abrangente, construindo em sua

leitura filmica a indissociabilidade entre a forma e o contetldo.

Filme : Frida (2002), da diretora Julie Taymor

Na construcdo da analise, a partir da leitura filmica no Dominio Aprendiz, com
autonomia em relacdo aos conhecimentos dos elementos formais e contextuais,
agora apropriados pelos académicos, apresentam a indissociabilidade entre a Forma
e o0 Contetudo sobre os 4 (quatro) pontos de vista de abordagem de Bordwell e
Thompson (2013) que sao: objetivo, subjetivo, referencial e o sintomatico.

Foi realizada uma mediacdo que exigiu dos académicos uma autonomia
diante da leitura filmica sobre as 4 (quatro) abordagens dos autores referidos, os
quais apresentaram com bastante evidéncia e propriedade em suas narrativas,

CoOmo veremos a seguir:

A2- Objetivamente este frame mostra a personagem principal, seu rosto
esta em foco e ha ouro sobre ele e sua roupa. Ela veste uma camisa
branca. Ha pessoas no plano posterior, mas, estdo em forma de borrdo. A
imagem tem uma cor quente e bem iluminada. A linguagem cinematografica
€ o Close. Percebe-se que, subjetivamente, a cena esta dando enfoque a
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expressdo da atriz em uma cena muito importante, onde ocorre seu
acidente no 6nibus. E uma cena muito forte onde requer muita emogéo.

Filme: Frida (2002)

Este frame mostra Frida deitada em sua cama apds o acidente. Ela esta
enfaixada no tronco com borboletas pintadas sobre ele. Provavelmente
feitas por ela. Ela esta olhando cima, onde havia um espelho que a ajudava
a pintar seus auto-retratos. Ela estd segurando uma paleta com tintas. A
cena também é filmada no modo Plongée. Este recurso € utilizado nesta
cena para que o ponto de vista do espelho fosse mostrado, e a personagem
pudesse ser vista de forma mais clara, em toda sua impoténcia de poés-
acidente, porém sua garra em ndo apenas deitar e sentir pena de si mesma,
mas, buscar outras alternativas.

Filme: Frida (2002)

O frame mostra Frida e seu marido. Ela usa uma roupa colorida, de
vermelhos, amarelos e verde, novamente com muitos acessérios como
brincos, colares e anéis. Seu marido usa cores sébrias em seu terno.
Ambos se encontram deitados sobre almofadas. Frida, com os olhos
fechados. Tem uma expressédo calma, porém séria. Seu marido sorri um
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pouco, mas, sem muita expressédo. Mais uma vez com a cena vista de cima
pelo Plongée, o casal é filmado assim para remeter a condigdo de saude de
Frida e seu sofrimento decorrente do acidente que sofre no inicio da sua
histéria e que traz consequéncias até o fim da sua vida.

Filme: Frida (2002)

Ponto de Vista Sintomatico: Analisando o contexto geral do filme, esta obra
é rica em detalhes mexicanos. As cores nas obras e na vestimenta da
personagem principal. Alguns pontos turisticos como Chichén lItza, grande
cidade maia, onde a personagem visita em uma das cenas finais. Além da
sua postura politica e reflexiva em consequéncia de seu contexto e da sua
época [...] possivel notar e contextualizar alguns pontos como o partido
comunista mexicano [...]. Este filme é inspirador em alguns pontos muito
importantes. Apés a analise objetiva, subjetiva e referencial, & possivel
refletir nas intengdes do diretor ao retratar a historia de Frida. Esta pintora é
uma mulher muito inspiradora, pois passou por momentos muito dificeis.
Doencas, seu acidente que trouxe consequéncias para toda sua vida,
relacionamentos conturbados. Mas € possivel enxergar uma grande garra e
atitude. Apesar da vontade de desistir de tudo vir a tona, Frida ndo o fez,
mas sim lutou até o fim. Seja pelo seu pensamento, seja pelo seu lugar
como artista. Que isto sirva como inspiragdo para nossa vida. A leitura
filmica é tdo importante que ndo se pode ser abordada neste momento, em
uma conclusédo [...] Ser critico, olhar novamente e com outros olhos.
Analisar os porqués e para qués, refletir nas atitudes, pensar os angulos.
Tudo isso compde este trabalho

A3- Esta é certamente para mim uma das mise en scene mais tocantes de
toda a narrativa, ndo sO pelo aspecto tragico evidente, mas também pela
leitura da diretora Julie Taymor, em todo o plano geral que circunda a cena
e quando o movimento por vezes acelerado e em outros momentos semi-
congelado, a camera lenta, os closes, o plano sequéncia, e enfim esse
maravilhoso plongeé, onde de maneira objetiva vemos a personagem caida,
prostrada, desvalecida, toda coberta de sangue e brilho dourado.
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Mdsica

Filme: Frida (2002)

Esta sequéncia a diretora usa de fade-in e fade-on para resaltar o infindavel
tempo de convaléncia da artista. Por um lado o corpo fragil de Frida
castigado pela poliomielite que a deixou com uma perna mais curta, 0
acidente no bonde, varias cirurgias e o colete de gesso, poderiam a
desegenerar, por outro lado a fez uma mulher entusiasta aficcionada e
ardentemente entusiasmada um pouco menos homem que Diego
representava, mas ainda pelos ideais e convicgbes politicas, sociais e
sobretudo artisticas, fazendo com que suas obras transpirem todos os seus
pareceres e sua epifania.

Masica
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Filme: Frida (2002)

O enquadramento em questéo revela a artista vestida com roupas festivas,
deitada em uma cama delicadamente arrumada, com almofadas brancas de
bordados coloridos, tem os cabelos penteados e ornamentados, seu olhar é
compentrado e fixo ao espelho superiormente colocado. Nesta incrivel
composicao que a diretora usa e abusa de plongeés e contra- plongleés,
num confuso porém esclarecedor vai e vem de tempo, entre luzes e cores
estonteantes, deita-se sobre almofadas carinhosamentes bordadas com
mensagens delicadamente carinhosas e tdo acolhedoras como deve ser,
Frida observa-se mais uma vez no espelho que refletiu varias inspiragdes
aos seus inimeros autorretratos.
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Mdsica

Filme: Frida (2002)

Ponto de Vista Sintomatico: Na curta defluéncia que esta pesquisa me
adota sobre varios aspectos ainda bastante imaturos eu encontro-me assaz
ansiosa por respostas, porém sei que todos os sentimentos aflitos e
inquietos ndo s6é me angustiam, mas também me trazem muito mais
guestionamentos que respostas faz-se de mim mais divagacdes que
certezas, ndo sei se por minha propria natureza artistica ou pelo estilo
cinematogréfico proposto pelos autores desta obra.

A8- Filme merecedor de ser visualizado inUmeras vezes e analisado
profundamente por qualquer especialista ou amante do cinema, sendo
assim o objetivo desse trabalho, irei analisar dez frames retirados do filme,
analisando-os de forma obijetiva, subjetiva, referencial e sintomatica. Ponto
de vista objetivo: Frida esta deitada em sua cama, que esta sob a carroceria
de um caminhdo; em sua cama estdo travesseiros bordados com
mensagens amorosas. Linguagem cinematografica utilizada: Plongée.
Demonstra superioridade do espectador sobre a cena, além de se tornar
mais perceptivel as expressdes da personagem.

Ponto de vista subjetivo: Como cena inicial do filme, traz impacto, assim
como a artista trazia em suas producdes e sua forma de ser e se vestir,
sendo assim, a cena apresentada demonstra isso de forma bastante clara
para o espectador.

Filme: Frida (2002)



182

Ponto de vista objetivo: Frida se encontra desacordada e gravemente ferida;
a cena apresenta um tom acinzentado e pode-se ouvir a voz do médico
falando com a irma da personagem.

Linguagem cinematografica utilizada: Off, Usado na cena para mostrar o
momento em que Frida comeca a retomar a consciéncia e entender o seu
estado fisico. Ponto de vista subjetivo: Ap6és uma cena lidica e metafdrica,
o filme passa para essa cena, trazendo um tom acinzentado e a voz em Off,
gue faz com que o espectador sinta com que a partir daquele momento a
historia tomara um rumo melancolico.
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Filme: Frida (2002)

Ponto de vista objetivo: Frida esta fumando um cigarro. Linguagem
cinematogréfica utilizada: Close Up, a cena é enquadrada de uma maneira
muito proxima do assunto; a personagem é enquadrada do ombro para
cima, mostrando apenas o rosto. Usada para dar enfoque a alguma parte do
personagem Ponto de vista subjetivo: Faz com que o espectador se foque
no personagem e no que ele esta fazendo, nesse caso, mostra a Frida com
seu vicio em cigarro.

Filme: Frida (2002)

Ponto de vista objetivo: Diversas referéncias de obras de Frida s&o
mostradas como se formassem uma Unica, ao fundo, em fuséo, encontra-se
Frida com um leve sorriso. Linguagem cinematogréafica utilizada: Fuséo,
usada na cena para demonstrar uma espécie de flash back das obras de
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Frida. Ponto de vista subjetivo: Essa cena faz com que o espectador, junto
da personagem, passa por um momento de relembrar as obras da artista,
trazendo emocdo para essa reta-final de sua vida, de forma lidica e
simbdlica.

Filme: Frida (2002)

Ponto de vista referencial [...] contextualizamos o México no inicio do século
XX, retratando a revolucdo politica do pais, onde 0s personagens
protagonistas sdo adeptos dos ideais comunistas. Ao apresentar Trotsky
fortalece ainda mais o discurso que o filme traz sobre a politica e contexto
da época, e a opressdo que sofrem por conta de suas ideologias [...] Ponto
de vista sintomético: Além das quest8es politicas, a protagonista também
mostra a situacdo da mulher na sociedade, mostrando Frida que sempre
lutou contra as opressdes machistas e por conta disso, até os dias atuais é
um dos maiores simbolos do movimento feminista. O contexto da arte
também é apresentado ao filme, o0 movimento surrealista.

A9- Leitura Objetiva: Alguns homens carregam Frida em sua cama até a
carroceria de um carro, Frida esta saindo de sua casa Azul, com seu traje
tipico mexicano a caminho de sua exposi¢do sua cidade natal. Linguagem
cinematografica: Angulo: S&o determinados pela posicdo da camera em
relacdo ao objeto filmado. Leitura Subjetiva: Uma sequéncia inicial do filme,
mostra a pintora debilitada em sua cama, mais mesmo assim a cena
carrega cores fortes, a cama da pintora remete a uma cama infantil e
bordada ligada a sua infancia. O figurino com tons vibrantes transpassam
forca, sensibilidade e emoc¢édo. O uso do idioma mexicano local reforca a
identidade de Frida.
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<A
Cuidado, genté.
Essa morta ainda respira.

Filme: Frida (2002)

Linguagem Objetiva: Essa cena retrata Frida Kahlo ja recuperada do
acidente que havia sofrido. Ela se encontara em um manisfesto comunista
em 1929, marchando a frente ao lado de Diego Rivera e o sindicato de
pintores e escultores mexicanos. Linguagem cinematografica: Travelling: A
camera é movida sobre um carrinho (ou qualquer suporte moével) num eixo
horizontal e paralelo ao movimento do objeto filmado. Este
acompanhamento pode ser lateral ou frontal, neste Gltimo caso podendo ser
de aproximacdo ou de afastamento. Linguagem Subijetiva: Frida, apés sua
recuperacao, entra para Liga da Juventude Comunista, onde reencontra
Diego.

O povo unidojjamais
sera| vencido!

Filme: Frida (2002)

Linguagem Objetiva: Nessa cena Frida Kahlo se encontra hospitalizada
apos sofrer seu primeiro aborto, em decorréncia de sua saude delicada. Ela
pinta um quadro carregado de elementos pessoais e significativos. O casal
Frida e Rivera estdo nos Estados Unidos por uma temporada. Linguagem
cinematogréfica: Extra-campo:Remete ao que, embora perfeitamente
presente, ndo se vé. E o que ndo se encontra na tela, mas que
complementa aquilo que vemos. Designa o que existe alhures, ao lado ou
em volta do que esta enquadrado. Linguagem Subjetiva: "Tinha tanto
animacédo para ter um Dieguito que chorei muito..." Relata Frida em seu
diario, que posteriormente veio a tornar-se um livro. Frida Kahlo, escreve a
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um amigo contado-lhe do aborto sofrido o primeiro dentre outros que viria a
sofrer. Uma das cenas mais emocionantes do filme traz Frida deitada em
sua cama de hospital retratando o bebé ndo nascido, feto que nédo se
formara e fruto de um aborto espontaneo. Aqui, a arte da suporte para que
Frida materialize seu sofrimento a amparando como se fosse sua amiga
mais intima.

Filme: Frida (2002)

Linguagem Objetiva: Frida, apos flagrar seu marido e sua irma lhe traindo,
muda-se de casa, vai morar em um apartamento, passa por dificuldades
financeiras, muda o visual cortando seu cabelo curto, abandona seus trajes
tipicos mexicanos e adota um visual masculinizado. Linguagem
cinematografica: E o plano que enquadra a figura humana do joelho para
cima. Geralmente ndo comporta mais do que trés personagens reunidas.
Linguagem Subjetiva: Apods flagrar sua irma e seu marido lhe traindo Frida
fica emocionalmente ferida. Abandona suas roupas tipicas mexicanas adota
um visual masculinizado tentaria deixar de ser atraente para seu ex-marido,
gue tanto adorava suas roupas. A cena em questdo retrata a pintora
registrando seu momento de angustia e de transicdo, uma mulher triste,
sofrendo pela infidelidade da pessoa amada. Também um momento de
renascimento onde ela corta seus cabelos para que renasca outra mulher
junto com ele.

Filme: Frida (2002)
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Linguagem Objetiva: Finalizando o filme com uma pintura da mexicana
intitulada "The Dream" (The Bed) com uma forte referéncia a cultura
mexicana onde a morte € tratada como um momento de transicao e alegria.
Frida esta repousando em sua cama onde vemos uma referéncia a sua
cremacao com os fogos de artificio que queimam seu leito. Linguagem
cinematografica: Plano geral: Enquadra a cena em sua totalidade. E aberto
e procura registrar o espaco onde as personagens estéo. O corpo humano é
enquadrado por inteiro e sempre temos o ambiente (interno ou externo)
ocupando grande parte da tela. Reduzindo o homem a uma silhueta
mindscula, este plano o reintegra no mundo, faz com que as coisas 0
devorem, “objetivando-o”. Linguagem Subjetiva e Referencial: Em 1954
mesmo apds contrair broncopneumonia, Frida participa de uma
manifestacdo contra a intervencdo norte-americana na Guatemala. No dia
13 de julho do mesmo ano, a pintora Frida Kahlo morre, oficialmente por
"embolia pulmonar”. Homens recebem mais do uma mulher no mesmo
cargo e com a mesma qualificacdo. Agora, imagine na época de Frida!
Ainda assim a artista conquistou 0 seu espaco e destacou-se em seu meio,
em que o trabalho de homens era mais valorizado e, naturalmente,
prevalecia. Ponto de Vista Sintomatico: O interessante € que, mesmo sendo
reconhecida e renomada pintora, Frida alcancou uma representatividade tao
grande comparando aos homens...Viva, Frida! Viva em mim, na menina que
ndo atende ao padrdo estético e na mulher que ndo pode ser mde ou
simplesmente néo o quer. Viva a mulher que precisa enfrentar um mercado
de trabalho que nos desvaloriza, viva a mulher que ama e se relaciona
também com outras mulheres. E por Frida! E por mim e por todas nés!

A10- Analisar elementos presentes no filme Frida, direcdo Julie Taymor é
compreender que o cinema faz uso de recursos preciosos para alcanca
determinado objetivo. Algumas das linguagens cinematogréficas serdo
analisadas a fim de demonstrar a complexidade na constru¢do de um filme
e seus mais variados alcances. Cada linguagem cinematografica é pensada
a fim de remeter sensacdes e sentimentos perante o expectador, a cAmera
€ associada ao olhar do mesmo, esses olhos se encontram em varios
pontos especificos, dialogando com seu publico, impondo situagdes que
cabem a cada um questionar. Os pontos a serem trabalhados a seguir,
contemplardo observacdes preciosas para melhor compreensdo a aqueles
que gostariam de conhecer uma parcela dos “bastidores” do filme Frida. O
frame selecionado relata 0 momento em que Frida faz uma foto em familia.
Percebemos que o campo é tudo que esta enquadrado, ou seja, visivel a
nossos olhos em um quadro, como é o caso do cenério, de Frida seus pais
e familiares. O campo induz o olhar do espectador, podendo focar e
desfocar pontos especificos da imagem para trazer a sensagdo de
profundidade. No enquadramento da imagem mostrado acima, podemos
observar Frida, interpretada pela atriz Salma Hayek, a esquerda, vestida
com trajes masculinos. Ndo somente nessa mise-en-scéne como em outras,
alguns tracos em suas vestimentas demonstram outro lado da artista, o da
bissexualidade, ndo somente pelo fato de vestir-se como homem em
determinados momentos do filme, afinal qualquer mulher pode vir a utilizar
trajes masculinos, porém Kahlo sentia real atracdo tanto pelo sexo
masculino como o feminino e suas vestes e comportamento mostrado no
frame, ajudam a afirmar tal fato.
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Filme: Frida (2002)

Em seguida temos o contra plongée, como o proprio nome sugere, € 0
posicionamento da camera, filmando de baixo para cima. O frame escolhido
para representar, também é referente ao acidente de 6nibus, momentos
antes de ocorrer o frame trés, citado acima. Com o impacto da batida, a
inércia faz com que o corpo de Frida seja langado, exaltando o momento em
gue a personagem € langcada dentro do 6nibus. Toda a sequéncia é
transmitida ao espectador em camera lenta, dando énfase ao momento, aos
detalhes, como por exemplo, a barra de metal que logo atras e em seguida

aparece fincada nos membros de Frida, no frame trés.

Filme: Frida (2002)

O frame seguinte trata-se do close up, também muito utilizado no cinema,
sendo que o campo de visdo do espectador se da pelo enquadramento dos
ombros para cima, ou seja, o foco é no rosto do personagem e em suas
expressodes faciais. O exemplo abaixo trata-se do enquadramento do rosto
de Frida, quando se apresenta para Diego no dia do seu casamento. Torna-
se notério o semblante feliz de Frida ao ver o seu futuro marido a esperar. O
close up ajuda o observador a focar no rosto, nos olhos, boca,
sobrancelhas, mas uma vez induzindo o olhar para aquilo que se quer
transmitir.
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Filme: Frida (2002)

Na mise-en-scéne mais precisamente dos 0:554” até 0:6'04”, encontramos
a atriz Salma Hayek, com sua personagem adentrando um cdmodo para
conversar com sua irmad e mae. O diretor opta pela camera objetiva. A
camera objetiva é determinada pelo momento em que a camera fica parada
a fim de deter neutralidade para que haja compreenséo do observador, afim
de o informar, no caso acima, demonstrar Frida entrando na cozinha e
assim a situando em determinado espaco. Seria como se nossos olhos
estivessem parados observando o momento como um todo.

Filme: Frida (2002)

O frame abaixo demonstra o plano detalhe, sendo uma sequéncia do frame
dez, € o momento em que Frida acaba de acordar no hospital apds delirar.
O plano detalhe se define pelo momento em que a camera enquadra
objetos ou partes do corpo a fim de ressaltar. Os olhos da personagem sao
enfatizados pelo campo, com duas caveiras relembrando seus delirios
enquanto estava enferma no hospital. Seus olhos chocam, é impactante
devido ao objetivo do diretor da aproximacdo da camera diretamente nos
olhos, pela colocacéo das imagens, no caso, os dois cranios, pela luz que
remete certa palidez, consequentemente a sensagcédo do adoecimento, e por
fim, pelas cicatrizes.
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Filme: Frida (2002)

Ponto de Vista Referencial: Frida Khalo nasceu no México e a priori ndo
sentia interesse pela arte, apesar de seu pai ter certo envolvimento com a
pintura. Apos um grave acidente Khalo da inicio a pintura, produzindo suas
obras mesmo estando a se recuperar na cama. Sendo confundidas com
obras surrealistas, cada pincelada, cada cor escolhida conta um fragmento
de suas dores e sofrimentos, podendo dizer que suas telas séo
autobiograficas [...] cores vivas em suas vestimentas e também encontradas
em suas telas, os modelos de suas roupas, demonstram orgulho pelo pais
em que a artista vivia [...] Ponto de Vista Sintomatico: O filme Frida, de
2002, retrata uma mulher ao qual tenta superar todos os seus obstaculos
[...] perante a dor em seus membros, Frida d4 espaco para a pintura,
demonstrando seus sentimentos mais puros e espinhosos a cada pincelada,
retratando sua vida conturbada. Porém mesmo assim o filme procura
representar o outro lado da artista, o lado de certa forma doce em
contraponto do amargo. [...] inicio do filme e posteriormente o final, retratam
0 momento em que a artista faz uma exposicdo em seu pais, e mesmo
enferma em sua cama, h4 uma pitada de felicidade em sua fei¢do, de
satisfacdo, prazer, superacdo, € como se Frida estivesse tomando folego
para o seu grand finale, mais especificamente no filme, seu sonho estava
sendo realizado, e essa satisfacdo consegue transpassar ao publico. Frida
encontra beleza na dor [...] em minhas experiéncias académicas, ouvi em
mesas redondas e de professores doutores que para se fazer uma pintura,
faz-se necessario utilizar experiéncias do eu, trazer comigo as minhas
raizes, os meus costumes e a minha cultura, sentir orgulho de quem sou e
Frida deixa bem claro o quao é importante ser verdadeiro consigo, utilizando
0s pinceis para fazer poesia de sua vida.

Al1- Nessa cena ha a presenca do autorretrato de Frida, onde apenas ele
esta sendo enquadrado pela camera, aderindo assim ao uso do Plano
detalhe, objetivamente com a intencdo de mostrar ao espectador a obra, a
gual Frida pintou apds sua recuperacao do acidente. Ponto de vista objetivo:
mostrar ao espectador qual a obra que Frida entregou a Diego Rivera, com
a intengdo de ouvir sua critica. Ponto de vista subjetivo: com a
apresentacao dessa obra de Frida Kahlo titulada como “Autorretrato com
vestido de veludo”, é evidente a diferenca de seus trajes em relagdo as
obras ja apresentadas na presente analise filmica. Conclui-se entéo a partir
da analise da obra, como sendo esse o0 seu primeiro de muitos
autorretratos, que esta cena tem a intencdo de exibir este diferente
momento da carreira de Frida, onde suas influencias ainda estavam na
pintura renascentista italiana. Ponto de vista referencial: a contribuicdo
dessa cena para totalidade do filme, esta presente na exibicdo de um marco
importante do inicio da carreira artistica de Frida, onde ela inicia
apresentando sua obra a Diego Rivera seu futuro marido, para saber sua
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critica e saber se deve continuar pintando, que acaba por ouvir criticas
positivas de Rivera.
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Filme: Frida (2002)

A cena do casamento de Frida Kahlo com o artista Diego Rivera,
apresentada no frame abaixo, mostram de inicio com o uso de um plano
médio, que enquadra todo o corpo dos personagens, exibir a obra “Frida e
Diego” (1931). Desse modo essa linguagem acaba tendo como objetivo
revelar a obra pintada pela propria Frida, havendo assim uma mudanca de
plano, que sai da obra e entra a cena no cenario onde ocorre a festa de
casamento, que continua com o0 mesmo enquadramento. Ponto de vista
objetivo: mostrar por meio da obra de Frida, os trajes verdadeiramente
utilizados por ela e Diego no dia de seu casamento. Ponto de vista
subjetivo: de tal maneira que a obra € apresentada, fique evidente a
intencdo de mostrar os trajes de Frida e Diego no casamento, evidenciando
assim algo incomum, j& que Frida ndo veste um tradicional vestido branco, e
sim um vestido verde com uma echarpe vermelha. Tal obra, assim como 0s
demais autorretratos ja exibidos nesta andlise, acabam por revelar que
Frida se expressava também através de seu guarda-roupa, visto que é
possivel identificar em seus quadros seus estados até mesmo emocionais
do momento vivido, através dos trajes que vestia. Durante toda sua vida
Frida teve diferentes estilos de se vestir, 0 que a tornou também um icone
da moda, com suas roupas marcantes que destacavam sua nacionalidade
mexicana. No dia de seu casamento optou por usar um vestido de uma
criada indigena, ja que também admirava tal cultura e seguia como
influéncia em suas vestes, porem as mais marcantes foram o uso de trajes
usados pelas mulheres da regido de Tehuantepec, no sul do México. Ponto
de vista referencial: essa cena contribui na totalidade do filme com a
exibicdo da obra pintada por Frida do dia do seu casamento, ja que através
dela se pode fazer uma comparacdo com as demais obras apresentadas
durante o filme, sendo possivel perceber esta caracteristica importante e
marcante da artista, conhecimento que possibilita fazer uma melhor
interpretacdo de suas obras.
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Filme: Frida (2002)

O frame aponta para a utilizacdo de um plano detalhe, tem como fungéo
evidenciar o momento em que Frida estd pintando as lagrimas em seu
autorretrato “A coluna partida” (1944), destacando desta maneira o
sofrimento do momento em que Frida estava vivendo. Ponto de vista
objetivo: detalhar a cena em que Frida esta pintando um autorretrato. Ponto
de vista subjetivo: como a cena enfatiza o0 momento em que Frida esta
pintando lagrimas em uma tela que a retrata, fica evidente que a cena
também como objetivo assim como a obra que de fato Frida pintou, tem por
objetivo mostrar o momento de dor e sofrimento que ela estava vivendo no
momento em que pintou o seu autorretrato.

Filme: Frida (2002)

Ponto de vista objetivo: apresentar o tumulo de Matilde Kahlo, mé&e de Frida,
evidenciando assim a sua morte. Ponto de vista subjetivo: nesta cena é
apresentado o tumulo onde esta a mae de Frida, porém para quem nao tem
0 conhecimento sobre a cultura mexicana e a celebracéo do dia dos mortos
nota algo incomum. A cena apresenta o tumulo de Matilde Kahlo com sua
foto, nome, com velas, flores e caveiras ao redor, o que simboliza a morte
no México, no entanto ndo de uma maneira assustadora e tragica, e sim
com muitas cores e enfeites, 0 que caracteristica a forma como a cultura
mexicana vé a morte. No México o dia dos mortos como conhecido no
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mundo todo é celebrado com muita festa, nos dias 01 e 02 de novembro,
nos cemitérios as pessoas festejam com muita alegria irbnica, consomem e
oferecem aos mortos, bebidas alcodlicas, comidas e oferendas. Esta festa é
uma maneira de mostrar que 0s mortos ndo morreram totalmente, como
esta cultura acredita, havendo algo, além disso, e também uma forma de
preparar criancas e adultos para realidade da morte, como uma fase
inevitadvel da existéncia humana. Ponto de vista referencial: essa cena
contribui com a totalidade do filme com a apresentacao da cultura mexicana
no dia dos mortos, assim como muitos outros momentos do filme,
possibilitando assim ao espectador vivenciar um pouco deste pais e como é
sua cultura.

Filme: Frida (2002)

Ponto de vista sintomatico: A presente anadlise filmica do filme “Frida”
(2002), possibilitou atingir aprendizados técnicos em relagdo ao cinema e
suas linguagens, sobre a arte da época, a artista Frida Kahlo e sua histéria.
Através do filme e a analise, pude de certa forma ver de perto a vida da
artista, que como moral para minha vida, trouxe novos olhares e
conhecimentos, da arte e cultura mexicana, que me instigaram ir além do
filme, querer saber mais, e conhecer as obras de Frida, que antes de
assistir ao filme tinha uma breve percepgédo. A historia do filme me fez sentir
dor e prazer, no sentido de sofrer junto com a artista e sentir a forca de
continuar em frente com sua arte, independente dos sofrimentos e
obstaculos, acreditando em seu potencial artistico e feminino. Dessa
maneira posso dizer que o filme contribui também como forma de incentivo
para acreditar em meu potencial como artista e mulher. [...] Acredito que o
filme “Frida”, tenha alcangado seu objetivo principal, ndo apenas
restringindo-se a retratar ou relatar fatos da vida da artista, mas fazer o
espectador sentir, conhecer, presenciar e entender todo contexto do
momento vivido pela artista.

A15- Ponto de vista objetivo: a personagem Frida esta deitada em sua
cama, que esta sob a carroceria de um caminhdo; em sua cama estédo
travesseiros bordados com mensagens amorosas; Frida esta vestida com
suas roupas caracteristicas e demonstra certo desconforto. Linguagem
cinematogréfica utilizada: Plongée, quando a camera se encontra gravando
a cena de cima para baixo. Demonstra superioridade do espectador sobre a
cena, além de se tornar mais perceptivel as expressdes da personagem que
se apresenta deitada, e os elementos ao seu redor como as palavras
bordadas nos travesseiros. Ponto de vista subjetivo: Como cena inicial do
filme, traz impacto, assim como a artista trazia em suas producdes e sua
forma de ser e se vestir, sendo assim, a cena apresentada demonstra iSso
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de forma bastante clara para o espectador. Palavras em espanhol também
ajudam o espectador a se situar ao contexto do filme.

Filme: Frida (2002)

Ponto de vista objetivo: Frida (agora jovem) se encontra em um teatro,
observando uma pintura; vestida com roupas simples, que lembram um
uniforme. Linguagem cinematogréfica utilizada: Extracampo, linguagem que
representa o que mesmo fora do enquadramento, pode ser visto. Ndo se
encontra na tela, mas completa aquilo que vemos. Designa o que esta fora
de vista, ao lado ou em volta do que esta enquadrado, como se desse ao
nosso olhar a capacidade de aumentar o espaco da cena. Utilizado aqui
para mostrar a “imensiddo” do local que a personagem se encontra e o seu
deslumbre por tal local e o que ele apresenta. Ponto de vista subjetivo: Ao
mostrar uma Frida jovem e simples, deslumbrada em um lugar grandioso,
com uma grande pintura, podemos perceber nela sua paixao pela arte e em
como ela possui um desejo em desenvolvimento dentro de si.

Filme: Frida (2002)

Ponto de vista objetivo: Frida se encontra em sua casa, 0 quarto esta
praticamente vazio, apenas com um espelho em um cavalete, alguns
objetos em uma mesinha na parede, e a cadeira em que Frida esta sentada;
Frida estd com roupas escuras, com uma garrafa de bebida alcodlica em
m&aos e com uma postura triste; a Unica iluminacao do local é o feixe de luz
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que entra pela janela. Linguagem cinematografica utilizada: Inclinado, obtido
através da inclinacdo do eixo vertical da camera. Usado em cena para
demonstrar o desequilibrio da personagem em um momento dificil de sua
vida. Ponto de vista subjetivo: A cena faz com que o espectador perceba o
momento em que Frida esta sofrendo de um grande desequilibrio em sua
vida por conta de acontecimentos dificeis.

Filme: Frida (2002)

Ponto de vista referencial: O filme mostra o México no inicio do século XX,
retratando a revolugéo politica do pais, onde os personagens protagonistas
sdo adeptos das ideais comunistas. Ao apresentar Trotsky fortalece ainda
mais o discurso que o filme traz sobre a politica e contexto da época, e a
opressao que sofrem por conta de suas ideologias. Além das questbes
politicas, a protagonista também mostra a situacéo da mulher na sociedade,
sofrendo com o machismo e sexismo, 0s quais Frida sempre lutou contra e
por conta disso, até os dias atuais € um dos maiores simbolos do
movimento feminista. O contexto da arte também é apresentado ao filme, o
movimento surrealista, a sua for¢ca e o processo de aceitacdo dos trabalhos
de Frida até o seu sucesso absoluto. Ponto de vista sintomatico: O filme
inicia com Frida ainda adolescente, no ano 1922, na Cidade do México. Ja
no inicio do longa é mostrado o bonde em que Frida vai para casa haquele
dia, e que acaba se envolvendo num acidente de 6nibus. A garota é
encontrada a parte inferior de seu corpo atravessada por uma barra de
metal [...]. O filme traz uma mensagem sobre fidelidade, mostra a diferenga
que tal qualidade tem da lealdade, e sobre relagfes humanas e ideologicas
no geral, todas apresentadas no relacionamento de Frida e Diego,
mostrando a for¢a de lagos sentimentais que podem persuadir por toda uma
vida.

As analises filmicas da proposta foram satisfatorias, tornando dificil a selecéo
entre as 13 (treze) andlises filmicas entregues. Diante do resultado alcancado,
percebemos que de maneira bastante significativa os académicos analisaram com
muito comprometimento o que foi solicitado. Ainda na leitura filmica no Dominio

Aprendiz, temos algumas lacunas, mas pudemos perceber que ocorreram muitos
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avancgos, pensando no percurso de onde saimos e para onde caminhamos. As
andlises filmicas realizadas pelos académicos sdo resultados de um processo de
amadurecimento e “competéncia em ver”, através de uma metodologia de leitura
filmica, pautada no conhecimento do Cinema como uma linguagem com
caracteristicas préprias, as quais precisam ser reconhecidas, compreendidas,
analisadas e apreendidas.

E interessante analisar criticamente, que entre todas as analises filmicas
realizadas do mesmo filme Frida, por 13 (treze) académicos, 0s quais realizaram a
selecdo de no minimo 10 (dez) frames, muitos pontos de vista da fotografia foram
selecionados, e muito foi a diversidade dos olhares, e poucos frames foram
repetidos.

Os académicos seguiram 0s passos orientados pela proposicdo, os quais
deveriam, na andlise filmica em questdo, comungar a indissocialbilidade entre a
Forma e o Conteudo. Na andlise filmica, o académico A2 e o académico A3
percorreram um caminho bastante importante, destacando em suas leituras a
relacdo factual do frame, usaram os termos dos elementos da linguagem
cinematografica para a descricdo e, com propriedade, apresentaram o0s pontos de
vista objetivo e subjetivo. Percebemos que em suas conclusdes trazem o referencial,
destacam pontos turisticos, a relacdo histérica do contexto politico da época, a
biografia da Frida e o seu papel como uma mulher guerreira. Para o ponto de vista
sintomatico revelaram em seus anseios, que a luta da artista Frida deve servir como
inspiragao para nossa vida.

Para o académico A2, “A leitura filmica é tdo importante que nao se pode ser
abordada no momento, em uma concluséo [...] Ser critico, olhar novamente e com
outros olhos. Analisar os porqués e para qués, refletir as atitudes, pensar os
angulos”. Assim, consegue contextualizar o flme ao seu contexto proprio, a partir de
um pensamento reflexivo critico.

Na conclusdo do académico A3 vale destacar suas aflicbes ao analisar um
filme que o perturba em varios contextos e nos narra: “Na curta defluéncia que esta
pesquisa me adota sobre varios aspectos ainda bastante imaturos eu encontro-me
assaz ansiosa por respostas, porém sei que todos os sentimentos aflitos e inquietos
ndo s6 me angustiam, mas também me trazem muito mais questionamentos”. A
analise filmica do A3 cumpriu o seu papel, despertando nele, um espectador critico e

provocado, que busca respostas para si sobre as ac6es apresentadas pelo filme.
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Despertar reflexdes, inquietudes, nos mostra que realmente a
indissociabilidade da Forma e do Conteudo ocorreu. Xavier (2005) nos alerta para
toda importancia do conhecimento da Forma para a construcdo do Conteudo, faz
com gue o espectador, esteja constantemente, teste a obra em busca de um
significado maior para que o filme diz ou insinua.

Na analise do académico A8, percebe-se em sua introducao que ja conhece o
filme Frida. De maneira mais cartesiana, ndo menos importante, pois tinham
liberdade de como fariam a andlise filmica usando os pontos de vista. Tudo
dependeria da necessidade de cada ao realizar a leitura.

O académico A8 e o académico Al5 apresentam em suas andlises filmicas o
ponto de vista objetivo, subjetivo, os elementos da linguagem cinematografica de
maneira bastante convincente. Ao apresentar 0s elementos da linguagem
cinematografica, usando os termos proprios, fazem as adaptacées do porqué foi
usado tal elemento da linguagem cinematografica, mostrando assim, apropriacédo do
conhecimento. Em relacdo ao ponto de vista referencial atingem o obijetivo,
apresentando o contexto historico, questdes politicas.

Em suas contextualizacdes criticas sobre o filme, o académico A8 declara que
“‘Além das questbes politicas, a protagonista também mostra a situagdo da mulher
na sociedade, mostrando Frida que sempre lutou contra as opressdes machistas e
por conta disso, até os dias atuais € um dos maiores simbolos do movimento
feminista”, e o académico Al15 declara que “O filme traz uma mensagem sobre
fidelidade, mostra a diferenca que tal qualidade tem da lealdade, e sobre relacdes
humanas e ideologicas no geral, todas apresentadas no relacionamento de Frida e
Diego, mostrando a forca de lagos sentimentais que podem persuadir por toda uma
vida.”

As andlises filmicas do ponto de vista sintomatico do académico A8 e do
académico Al5 poderiam ter adentrado um pouco mais sobre a contextualizacdo
atual, relacionando ao meio em que estao inseridos. Infere-se ser muito valiosa essa
reflexdo feita por eles, conseguiram perceber o significado critico do filme, indo além
da historia propriamente dita.

Nas analises do académico A9 e o académico A10, percebemos um
envolvimento de fruicdo bastante significativo, principalmente na indissociabilidade

entre a Forma e o Conteudo, quando discursam de maneira a percorrer com muita
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propriedade contextos dos pontos de vista solicitados. As analises filmicas, bem
organizadas, mostram-se particularmente bem estruturadas.

O que nos chama atencdo € a intimidade com que o académico A9 e o
académico A10 perpassam as analises nos frames do filme referido. Declaram os
elementos da linguagem cinematogréfica, adaptando-os as a¢fes da cena e ainda,
constroem relagfes interessantes do ponto de vista sintomético. O académico A9
declara que: “o interessante € que, mesmo reconhecida e renomada pintora, Frida
alcancou uma representatividade tdo grande comparada aos homens...Viva, Frida!
Viva em mim, na menina que ndo atende ao padrdo estético e na mulher que nao
pode ser mée ou simplesmente ndao o quer. Viva a mulher que precisa enfrentar um
mercado de trabalho que nos desvaloriza, viva a mulher que ama e se relaciona
também com outras mulheres. E por Fridal E por mim e por todas nés!”
determinando assim, a partir do ponto de vista sintomatico, uma discussao sobre o
significado do filme ao seu contexto vivido. Tais observagdes revelam um
posicionamento critico bastante evidente.

A partir da declaracdo do ponto de vista sintomatico do académico A9,
podemos reforcar o que a prépria Teoria do Cinema Realista nos propde. Segundo
Andrew (2002), a teoria referida propde um Cinema, em que o discurso se pauta na
realidade social, politica para que o espectador ndo viva na fantasia de um mundo
irreal, mas ao contrario, veja no Cinema, as suas necessidades, 0s seus
guestionamentos, despertando a consciéncia verdadeira tanto nas acdes cotidianas,
como também nas questdes sociais, culturais, politicas e de género.

Analisando também o discurso critico na analise filmica do académico A10,
ele deu bastante énfase desde sua introducdo até o ponto de vista sintomatico.

Relacionou situacdes do filme ao seu cotidiano como: “[...] em minhas
experiéncias académicas, ouvi em mesas redondas e de professores doutores que
para se fazer uma pintura, faz-se necessario utilizar experiéncias do eu, trazer
comigo as minhas raizes, os meus costumes e a minha cultura, sentir orgulho de
guem sou e Frida deixa bem claro o quao é importante ser verdadeiro consigo,
utilizando os pincéis para fazer poesia de sua vida.” Importante narrativa a ser
destacada.

O ponto de vista sintomatico apresentado pela andlise filmica do académico
A10 demonstra total envolvimento. Podemos perceber que a metodologia proposta
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de andlise filmica foi recebida de maneira a contribuir para a “competéncia de ver”
por parte do académico de maneira muito dinamica.

Vale destacar cada palavra escrita pelo académico A10, mostrando que o
objetivo foi alcancado a partir da capacidade de construir a indissociabilidade entre a
Forma e o Conteudo, resultando numa analise filmica critica, percebido quando nos
diz: “[...] a reflexdo é necesséaria, o conhecimento prévio a respeito de tal tema
contribui para uma sociedade mais critica e reflexiva, afinal ndo ha neutralidade
naquilo que é visto, ha uma grande variedade de pontos de vista. Apds tomar
conhecimento de tais fatos o espectador sempre vera ao filme com outros olhos [...].
Estudar cinema [...] € educar o olhar, refletir a respeito, transformando-os em
pessoas ativas na sociedade através de seus guestionamentos. Filmes podem ser
transformados em uma linguagem néo gratuita e sim pensados, para ser ensinado,
sendo assim nos tornamos mais conscientes e criticos.”

Podemos corroborar com Benjamin (2013) quando nos fala que o Cinema
consegue unir a capacidade de fruicdo e de critica do espectador, tornando-o0 mais
significativo para o meio social. E que ainda de maneira muito significativa, o Cinema
propbe um progndéstico através de conceitos importantes, colaborando para o
entendimento da relacdo do veiculo com a percepcdo sensivel do individuo
moderno. Constatamos muito em evidéncia as percep¢des nas analises filmicas,
principalmente do académico A9 e do académico A10.

Realmente, as analises filmicas da proposta, como ja dito anteriormente,
foram muito significativas, foi dificil seleciona-las para que pudéssemos analisar.
Destacando mais uma anéalise filmica. O académico All, também mostrou atingir o
objetivo proposto. A andlise filmica também perpassou de maneira muito
significativa, seletiva e perspicaz todos os pontos de vista sugeridos, com destaque
aos elementos da linguagem cinematografica e seus significados, sob a mediacéo
das pesquisadoras em acéo e intervenc¢ao continua.

O académico All, em sua andlise filmica foi bastante minucioso, quando
buscou a partir dos pontos de vista objetivo, subjetivo e referencial perpassar todos
os detalhes possiveis dos frames, construindo seu olhar critico sobre cada acao.

Em sua analise do ponto de vista sintomatico, declara: “A presente analise
filmica do filme “Frida” (2002), possibilitou atingir aprendizados técnicos em relagéo
ao cinema e suas linguagens, sobre a arte da época, a artista Frida Kahlo e sua

historia. Através do filme e a analise, pude de certa forma ver de perto a vida da
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artista, que como moral para minha vida, trouxe novos olhares e conhecimentos, da
arte e cultura mexicana, que me instigaram ir além do filme, querer saber mais, e
conhecer as obras de Frida, que antes de assistir ao filme tinha uma breve
percepcao. A histéria do filme me fez sentir dor e prazer, no sentido de sofrer junto
com a artista e sentir a forga de continuar em frente com sua arte, independente dos
sofrimentos e obstaculos, acreditando em seu potencial artistico e feminino. Dessa
maneira posso dizer que o filme contribui também como forma de incentivo para
acreditar em meu potencial como artista e mulher.”

Como nao destacar todo o texto do ponto de vista sintomético do académico
A11? Impossivel. Percebemos que a indissociabilidade entre a Forma e o Conteludo
foi alcancada, formou-se um espectador critico capaz de interferir no contexto social,
contribuindo assim para uma sociedade emancipada.

Podemos aqui reforcar nossa andlise trazendo a contribuicdo dos autores
Bordwell e Thompson (2013), quando nos dizem que os filmes tém significado
porque atribuimos significados a eles. Mas ndo devemos tratar do significado como
simples conteudo a ser extraido deles, mas significados que possam contribuir para
nossas reflexdes e principalmente para nossas a¢des pessoais e sociais.

Todas as andlises filmicas apresentadas alcancaram o objetivo da
indissociabilidade entre a Forma e o Contetdo, pois em seus discursos,
conseguiram de maneira critica ir além do significado simples, através dos olhares
maduros, perceber a importancia das relagbes que o Cinema propfe para o
espectador preparado para receber de maneira ampla, a mensagem que o diretor
nos da, e mais ainda, a mensagem que, como espectador critico consegue
relacionar ao seu cotidiano.

Como ja& apresentado anteriormente, o outro questionamento feito aos
académicos foi em relacao a contribuicdo para o crescimento do “seu olhar” sobre o
Cinema, a partir das praticas realizadas de analise filmica. As considera¢des
importantes dos académicos: A2, A3, A8, A9, A10, A1l e Al5 apresentam narrativas
gue condizem com 0s objetivos e problematizacdo como podemos observar em suas

posicoes finais.

A2- [...].- Como aluna vejo o0 quanto isto proporcionou que meus olhos se
abrissem para uma nova visdo. Quando se aprende a ver, a vida nao
permanece a mesma. Hoje a imagem € muito utilizada, e toda imagem tem
um proposito, se o aluno tiver isso em mente e buscar ver além do Gbvio,
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ele ser4 transformado e possivelmente ser4d também um agente
transformador.

A3-[...] € uma obra de coeficientes extremamente valiosos, trazem inclusive
inspirac@es instigantes e ardorosas, tem varias contribuicbes para com
leituras de imagens, muito usuais neste quesito, preciosos subsidios que
fortalecem minha experiéncia estética, colabora com inimeras reflexdes
poéticas e enriquece com certeza meus olhares, porque percebo que é
muito distinto o ver e o olhar e reforco esses pensamentos na minha
despretensiosa leitura/resenha.

A8- Ao finalizar o trabalho e assistir novamente a obra Frida, percebo
grande avango em minha visdo sobre o mundo do cinema, consigo agora
distinguir as varias linguagens cinematograficas [...] Sendo assim essa arte
do cinema cada vez mais ird se disseminar no meio académico e cada vez
mais teremos que nos antenar.

A10- Os estudos sobre a linguagem cinematografica contribuem para um
olhar mais critico do espectador, sendo o cinema uma obra a qual dialoga
com quem questiona. Os elementos que compdem um filme contribuem
para transmitir a mensagem desejada, sendo assim pode-se perceber que o
filme é pensado em todos os aspectos para que se alcance o desejado. Os
estudos referentes ao cinema ajudam a desmistificar a ideia de que se
fazem filme com a finalidade somente de entretenimento, afinal todo filme
transmite uma mensagem e para que seja efetivada até chegar ao
espectador, faz-se necessario a pesquisa, a utilizagdo da linguagem
cinematografica assiduamente, assim o filme prende e dialoga com seu
publico. Por fim, a linguagem cinematografica modifica o seu olhar [...]
contribuindo para a percepc¢éo da complexidade dos elementos encontrados
no cinema e a func@o que cada elemento tem a fim de atingir da maneira
mais ativa o espectador [...] Os elementos presentes no cinema sdo como
palavras em um papel, a cada palavra um novo sentimento e a cada frase a
compreensdo e interpretacdo daquilo que se transmite.

All- Sobre as técnicas do cinema, a partir desta analise obtive maior
compreensdo das diferentes linguagens cinematograficas, que apesar do
uso das mesmas linguagens em diferentes momentos do filme, cada uma
vai atingir um objetivo, e transmitir diferentes sentimentos ao espectador,
dependendo de cada olhar e conhecimento de cada individuo. [...] na
andlise de uma obra, dentro de um museu, ou de uma imagem em um filme,
cada espectador tem seu proprio olhar, extraindo diferentes emocdes e
significados, que posso dizer particularmente que é um dos fatores que
mais me encanta na arte, cada um pode olhar da sua maneira, tirar suas
proprias conclusdes e obter diferentes sentimentos, e dependendo do seu
conhecimento cada individuo adquire diferentes aprendizados, a arte diz por
meio de imagens, sons e movimentos.

A15- Ao finalizar o trabalho e assistir novamente a obra Frida, percebo
grande avanco em minha visdo sobre o mundo do cinema, veja hoje em
mim um olhar diferenciado, e mesmo que ndo sendo um especialista, me
sinto capaz de perceber a complexidade e técnica que a linguagem artistica
do cinema nos traz, conseguindo assim enxergar uma vasta gama de
possibilidades trazida pela sétima arte [..] ao enxergar todas essas
possibilidades no cinema, vejo a necessidade [...] ndo apenas para uma
visdo critica sobre o viés técnico do cinema, mas também para a formacao
cidada [...] que o cinema traz com suas mensagens em forma de histéria.
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Continuamos a andlise do conteudo, sobre as conclusdes dos académicos,
com o auxilio do discurso de Martin (2011) que nos diz que o Cinema advém
essencialmente de sua onipoténcia figurativa e evocadora, da sua capacidade de
mostrar o visivel e o invisivel, de lograr a compenetracdo do real e do sonho, da
revelacdo documental, e de provocar o imaginativo, de contar o passado e prever o
futuro, isto &, de “conferir a uma imagem mais pregnancia persuasiva do que o
espetaculo do cotidiano é capaz de oferecer” (p.19). Sim, concordamos, pois com as
narrativas das consideracdes finais dos académicos percebemos a comunhdo com o
que Martin (2011) nos declara o poder que a imagem, e ainda mais particular, poder
gue a imagem-camera tem sobre o espectador.

Nas narrativas conclusivas tecidas pelos académicos, surgem palavras
comuns entre eles, mostrando os seus entendimentos, suas percepc¢des, a partir do
conhecimento adquirido através da metodologia sugerida de andlise filmica proposta
pelas pesquisadoras. Entre as palavras em destaque temos: aprender a ver,
transformacao, visdo sobre o mundo, experiéncia estética, olhar critico, sentimentos,
percepcdo, mensagem, significados, enxergar, imagem.

Das conclusbes apresentamos alguns discursos comuns entre eles,
destacamos: [...] meus olhos se abrissem para uma nova viséo; [..] agente
transformador [..]; [...] experiéncia estética [..]; muito distinto o ver e o olhar [...]; [...]
visdo sobre o mundo; [...] olhar mais critico [...] dialoga com quem questiona [..]
transmite uma mensagem [...] modifica o seu olhar; [...] sentimentos ao espectador
[...] cada olhar [...] imagem [...] diferentes emogdes e significados; [...] minha viséo
[...]Jenxergar [...] viséo critica.

Reforcamos a partir do panorama, o que Martin (2011) nos fala, que a
significacdo da imagem do Cinema pode escapar ao espectador, por iSso é preciso
aprender a ler uma imagem, ler um filme, decifra-lo, isto € compreender as sutilezas
da linguagem cinematografica, dai porque nosso objeto de tese de investigar e
propor uma metodologia para leitura filmica a partir da linguagem cinematogréfica.

Com toda a significacdo alcangcada ao ler um filme, por mais que a imagem-
camera tenha uma exatidao figurativa, ela € extremamente maleavel e ambigua ao
nivel da sua interpretacdo. Assim, sabemos que a imagem reproduz o real, para em
seguida, a partir da capacidade de percepcdo do espectador, afetar nossos
sentimentos e entdo adquirirmos uma significagdo ideoldgica e moral/ética, condicédo

principal para o papel da Teoria Realista do Cinema.
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Concluimos que perante o exposto pelos académicos, podemos acreditar que
a narrativa do filme em questao foi apreendida numa dimensao mais abrangente em
relacdo ao inicio da proposta, podendo proporcionar-lhes percepcdes valorosas para
a formacdo de professores como mediadores para uma formacdo humana mais
critica, e como consequéncia disso, a contribuicdo para a formacdo de uma
sociedade emancipada, objetivo que tanto buscamos na formacdo de futuros
professores de Artes Visuais.

A segquir, apés a leitura filmica pela linguagem cinematografica, a partir da
indissociabilidade entre a forma e o conteddo, passamos a analisar a questédo
Pedagdgica- metodoldgica, objetivando a formacédo inicial de professores de artes
Visuais para atuar na educacéao basica.

Assim, o quinto momento, os académicos com toda autonomia desde a
escolha do filme a leitura filmica, deveriam pensar a proposi¢ao voltada a Educacao,
isto é, deveriam relacionar o trabalho a sua préatica na Educagéo. Pensar o Cinema

como veiculo de grande riqueza de conhecimento na Educacéo.

4.3 METODOLOGICO: 32 CATEGORIA DE ANALISE

4.3.1 Leitura Filmica no Dominio Autbnomo/Critico

Tal categoria respondeu ao que buscamos em todo 0 processo da pesquisa,
numa proposicdo pedagodgica-metodoldgica de leitura filmica critica aos académicos
de Licenciatura em Artes Visuais, 0s quais na indissociabilidade entre a Forma e o
Conteudo, reconhecer o Cinema com sua linguagem préopria e conhecimento
académico e conhecimento social e educacional.

E essencial aliar ao seu saber e conhecimento como linguagem proépria ao
saber, um saber metodologico para o amadurecimento do olhar do espectador,
podendo ele, refletir, analisar, contextualizar, criticar, criar agdes de transformacao
ao meio em que estéa inserido, contribuindo para um sujeito emancipado, para uma
sociedade emancipada.

Visto que, na primeira categoria e na segunda categoria, os académicos
demonstraram suas concepcdes sobre Cinema, seus conhecimentos sobre o0s

elementos cinematograficos, suas andlises de leituras filmicas objetivas, subjetivas,
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referenciais e sintométicas, construindo um conhecimento mais sélido e percebendo,
em suas consideragcbes, um amadurecimento em suas interpretacdes e
contextualizacdes cinematograficas.

Chegamos ao alcance dos objetivos da pesquisa: o Cinema na Educacéo,
com aproveitamento de todo seu potencial para a formacdo de individuos mais
criativos, sociais, culturais e criticos, o que requer a formacao de professores criticos
para a compreensao e leitura critica na Educacédo e no Cinema. Apropriando-se do
gue Benjamin (1985) nos diz sobre o desenvolvimento técnico que emancipa a
sociedade moderna, destacando o Cinema como resultado dessa evolugao.

Ainda, Benjamin (1985) contribui nos alertando que a exibicdo de um filme
nao pode ser meramente contemplativa, mas ao contrario, deve despertar uma das
funcdes mais importantes, criar um equilibrio entre o espectador e o aparelho, logo
afirma que: “O Cinema nao realiza essa tarefa apenas do modo com que o homem
se representa diante do aparelho, mas pelo modo com que ele representa 0 mundo,
gracas a esse aparelho” (BENJAMIN, 1985, p. 180).

A analise filmica dos académicos a partir de agora esta voltada ao Cinema na
Educacéo, corroborando com Vanoye (1994), cujo destaque esta a importancia do
Cinema como meio educacional, o qual o professor deve estar preparado para o
aproveitamento de tal veiculo como uma linguagem artistica a contribuir para a
formacdo social/critica do aluno.

Para reforcar o objetivo da tese: construir uma alternativa metodoldgica de
leitura filmica critica a partir da leitura cinematografica superando a fragmentacao
entre o conteudo e forma, contribuindo para a formagdo de conhecimento na
formacao inicial de professores de Artes Visuais, objetivando assim, a formacgao
humana, artistica- cultural e social critica podemos acreditar no Cinema como um
veiculo de grande poder educacional.

Destacamos Reali (2007) que caracteriza, em seus estudos, o Cinema como
uma nova “‘maquina de ensinar’, capaz de trabalhar a favor de um tipo de critica
social e cultural madura, integrando saberes de varias areas de conhecimento. A
autora ainda reforga que “[...] o Cinema se transforma em um riquissimo instrumento
de analise, reflexdo e compreensao do mundo e da humanidade [...]" (p. 135)

Nosso interesse é proporcionar aos académicos/professores de Artes Visuais
uma alternativa metodoldgica de andlise filmica para que possam trabalhar o
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Cinema na Educacao, transformando seus alunos em espectadores reflexivos e
criticos.

Assim, nesse quinto momento, apresentamos a continuidade da analise de
conteudo, na 32 (terceira) categoria: Metodoldgico. A proposicao de analise filmica
de dominio auténomol/critico foi realizada depois das leituras filmicas no dominio

principiante e no dominio aprendiz.

Filme: Cada académico escolheu um filme para a proposta dada de anélise
filmica na Educacdo.

A construcdo da analise foi nominada de leitura filmica no dominio
autbnomo/critico. A partir da leitura filmica, no dominio principiante e, em seguida, a
leitura filmica no dominio aprendiz, os académicos conseguiram compreender,
através das analises apresentadas, os conhecimentos dos elementos da linguagem
cinematografica — Forma e o Conteddo. Na leitura filmica no Dominio
Autdnomo/Critico, deveriam unir todo o conhecimento e aplica-lo ao Cinema na
Educacao, proposito principal da Tese.

Sobre a leitura filmica no dominio autbnomo, compreende-se o nivel dos
conceitos apreendidos até entdo pelos académicos, 0s quais devem atingir uma
superacdo na interpretacdo do sentido comum, isto €, significar. Eles devem ter a
capacidade de organizacdo dos conhecimentos ja apreendidos no processo
desenvolvido por esse caminho de leitura filmica. Sabemos que o conhecimento é
humanamente construido, o que pudemos perceber no processo apresentado até
aqui.

Sobre autonomia, Freire (1996) contribui com seus pensamentos, afirmando
gue ensinar exige uma reflexdo critica sobre nossa pratica como professores.
Precisamos ser criticos, sermos envolvidos em um movimento dinamico, dialético
entre o pensar e o fazer. Devemos segundo Freire (1996), superar o ingénuo, saber
gue estamos em constante construcao.

Para isso, no dominio autdbnomo/critico, buscamos o entendimento mais
abrangente e organizado do que foi discutido, para entdo refletirmos sobre a
importancia do que propomos aos académicos como sugestdo de uma metodologia
de leitura filmica critica que tem como intencdo superar a fragmentacéo entre a

Forma e o Conteudo, contribuindo dessa maneira para a formacédo inicial de
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professores de Artes Visuais, objetivando a formacdo humana, artistica- cultural e
social critica.

A partir da metodologia de leitura filmica sugerida, devemos fazer com que o
académico tenha possibilidades de generalizar, interpretar, analisar, criticar,
contextualizar as varias maneiras de ver, sentir e ressignificar o Cinema como
conhecimento para além do entretenimento.

Assim, o académico deve ter alcancado através das leituras filmicas do
Dominio Principiante, do Dominio Aprendiz e, agora do Dominio Autdnomo/Critico, a
capacidade de avaliar as consequéncias praticas, l6gicas, sociais, culturais e morais,
apoiando-se em posicbes politicas sobre sua prépria existéncia humana, criando
uma visdo de mundo, o qual possa promover uma reacdo de mudanca, de
conhecimento no meio em que esté inserido.

Na leitura filmica no dominio autdbnomol/critico, com conhecimento da
linguagem cinematografica, o académico deve ser capaz de ser livre em suas
visfes, sem que seja condicionado as visdes do senso comum, ficando livre também
de posicdes autoritarias e manipuladoras, percebendo seu papel de transformador
social, demonstrando estilo pessoal, com suas constru¢cdes significativas das
narrativas visuais e textuais do Cinema de maneira critica, criativa e autbnoma.
Assim a concepcao de uma teoria pedagdgica do Cinema e Educacdo esta
fundamentada na Teoria Critica Dialética.

A mediacao realizada aos académicos no momento da proposicao foi a livre
escolha de um filme, que tivesse como objetivo 0 seu uso na Educacédo. Para a
realizacdo da proposicdo o filme escolhido deveria ser pensado como veiculo de
conhecimento em sua totalidade de Forma e Conteudo, pensando na dinamica dele,
como futuro professor de Artes Visuais. A andlise deveria ser uma proposi¢cdo de
planejamento para sua postura pratica na Educacéao.

A analise filmica compreendeu algumas solicitacbes, as quais serdo
respondidas na analise da terceira categoria: Metodoldgico, como: a) na construcao
da analise filmica, através dos pontos de vista: objetivo, subjetivo e referencial, com
um conhecimento ja construido, b) descrever o ponto de vista sintomatico. Nao
deveriam esquecer que o Cinema realmente contribuird para a construcdo de um
professor/espectador- aluno/espectador mais critico, se atingir o individuo em suas

reflexdes e agdes, tornando-o emancipado.
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Ao terminar a analise filmica, deveriam contextualizar a histéria apresentada
pelo filme ao seu cotidiano, isto é, contextualizar; c) O que a proposta metodoldgica
contribuiu para o seu olhar sobre o Cinema d) Em que a proposta pode contribuir
para a educacdo e, o que vocé como professor em formacdo acredita que tal
construcdo de leitura cinematografica pode contribuir para a formacgéo do seu futuro
aluno? Perguntas que deveriam ser respondidas para vislumbrar se a analise filmica
proposta pelas pesquisadoras atingiu ao objetivo da Tese.

As leituras filmicas escolhidas para 0 momento da analise de contetddo foram
dos académicos A2, A7, A10, A1l e Al5 com os filmes I'm not Ashamed (2016),
direcédo: Brian Baugh; Her (2014), direcdo: Spike Jonze; Edward, Maos de Tesoura
(1991), direcado: Tim Burton; Até o ultimo Homem (2016), direcdo: Mel Gibson e Love
is the Devil (1998), direcéo: John Maybury, respectivamente. A analise de contetdo
da terceira categoria serd realizada em partes, respondendo, respectivamente, as
perguntas feitas aos académicos.

a) Analise Filmica, através dos pontos de vista: objetivo, subjetivo e referencial:

A2- filme: I'm not Ashamed (2016), direcdo: Brian Baugh

Em relagdo ao Ponto de vista objetivo, esta cena mostra como cenario o
refeitério da escola, ha oito alunos ao fundo e em primeiro plano Rachel,
personagem principal e suas trés amigas. A cena € bem iluminada e as
cores sao alegres. As comidas e bebidas na mesa mostra que elas estédo
tendo uma refeicdo enquanto conversam. A Linguagem cinematografica é o
Plano Americano e seu objetivo na cena € mostrar os alunos no refeitério,
mas como objeto principal a mesa das garotas, que por meio deste plano,
séo filmadas da cintura para cima. Do Ponto de vista subjetivo, as cores
alegres, a iluminacéo e o plano levam a cena & um tom descontraido que os
intervalos de adolescentes geralmente possuem.

Filme: I'm not Ashamed (2016)
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Observando o Ponto de vista objetivo deste frame a cena mostra o quarto
de Rachel, ha uma cama desarrumada, abajur, sua comoda, na qual ela
desenhava no primeiro frame, uma cadeira com roupas e uma janela, pela
gual ela estd saindo. As cores sdo quentes porém ha pouca luz. A
Linguagem cinematogréfica é o Plano Médio para mostrar a personagem e
de onde ela esta saindo. Do Ponto de vista subjetivo, as cores quentes sdo
para extrair o tom furtivo da personagem, escapando de seu quarto com o
objetivo de diversao adolescente. A auséncia de luz mostra que esta de
noite, mas também o teor de “desobediéncia” da personagem.

Filme: I'm not Ashamed (2016)

O Ponto de vista objetivo € que a cena mostra balas e explosivos verdes e
dourados. As cores sdo escuras e ndo ha muita luz. A Linguagem
cinematogréfica é o Plano Detalhe, para dar énfase as balas e seu papel no
filme. Analisando subjetivamente, a cena é montada com poucas cores e
luz, para que assim reflita o teor do filme a este momento. A morte, violéncia
e revolta que estdo envoltos neste momento.

Filme: I'm not Ashamed (2016)

Analisando este [...] frame do Ponto de vista objetivo, a cena mostra um
estacionamento vazio, com apenas um carro. Nele ha muitas flores e
buqués, ha também pétalas no chdo. Ao lado do carro ha uma garota
sentada no chao, com flores também nas méos. Ela estd com uma camiseta
cinza, e um short jeans, tem cabelos curtos e loiros, o céu denuncia que é
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fim da tarde e a luz estd indo embora. A Linguagem cinematografica € o
Plano geral, e objetivo na cena é mostrar o ambiente todo em que a
personagem estd inserida. Do Ponto de vista subjetivo, este plano foi usado
para mostrar 0 vazio em relagdo ao carro e a garota com o resto do
estacionamento, também para trazer a tona a tristeza que a cena quer
expressar, assim como a luz do sol que esta indo embora com o entardecer,

a alegria e luz que Rachel trazia, se foi com ela.

Filme: I'm not Ashamed (2016)

A7- Filme: Her (2014), direcéo: Spike Jonze.

Ponto de vista objetivo: Theodore estd em sua casa, no que aparenta ser
seu escritério, ha livros, quadros, computador, etc.

Linguagem cinematogréfica utilizada: Plano Geral. Neste caso utilizado
como forma de mostrar o escritério de Theodore, para nos familiarizarmos
com mais comodos de sua casa. Ponto de vista subjetivo: Mostrando o
personagem nesse local, nos familiarizando com a inteligéncia artificial, o
diretor nos da a sensagdo que ela estd dentro da casa dele, em todos os
cantos, que realmente existe. Fazendo assim, acreditarmos que tudo ira dar
certo.

Filme: Her (2014)

Ponto de vista objetivo: Theodore esta em seu escritdrio, escrevendo mais
uma de suas cartas. Na verdade recitando-a. Linguagem cinematografica
utiizada: Zoom in. Linguagem usada aqui para focar na expressdo de
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Theodore, mostrando um olhar meio deprimido, triste. Um olhar que nos
instiga a saber o que estd acontecendo. Ponto de vista subjetivo: Ao
mostrar Theodore, concentrado e escrevendo a carta, jA& nos vem a cabeca
a sua profisséo. Mais que isso, vemos um semblante triste em Theodore, 0
gue sera que acontece? Isso é 0 que pensamos ja nessa primeira cena.

Filme: Her (2014)

Ponto de vista objetivo: Theodore esta no trem, no caminho de volta para
sua casa. Esta cheio de pessoas o trem. Linguagem cinematogréfica
utilizada: Plano americano, utilizado na cena, para mostrar o personagem
em um bom angulo. Com apenas alguns detalhes a mostra. Ponto de vista
subjetivo: A cena mostra as pessoas desligadas umas com as outras, estao
todos desligados vivamente e ligados virtualmente. A modernidade os
pegou de certa forma que ja ndo conversam um com 0S outros mais.

Filme: Her (2014)

Ponto de vista objetivo: Theodore esta segurando seu celular andando em
um parque. Linguagem cinematogréafica utilizada: Close Up, a cena é
enquadrada de uma maneira muito proxima do assunto; o personagem €
enquadrada do ombro para cima, mostrando apenas sua mao e o celular.
Usada para dar enfoque a alguma parte do personagem. Ponto de vista
subjetivo: Faz com que o espectador se foque na mao do personagem e no
celular, Theodore que agora ja demonstra uma paixdo por seu sistema
operacional.
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Filme: Her (2014)

A10- Edward, Mdos de Tesoura (1991), direc&o: Tim Burton.

Na mise-en-scene 00:08:43 encontramos um exemplo de camera objetiva, a
qual a funcdo da camera é apenas transmitir o que esta passando, sem
interferéncias, sem o olhar do personagem. Peg € vendedora de
cosméticos, esta em um dia dificil, a qual ndo consegue obter bons
resultados de seu trabalho. A vendedora entéo lembra que ha uma casa no
alto de uma colina, é nesse momento que decide ir vender seus cosméticos
naquele local. Em seu carro a vendedora da meia volta e vai rumo a um
novo cliente. Pode-se perceber na cena que a camera fica parada o tempo
todo fazendo o papel de nossos olhos, como um vizinho parado que
observa um carro dar meia volta.

Filme: Edward, M&os de Tesoura (1991)

Ap6s Edward sair de sua antiga moradia e viver na casa de Peg e seu
estranhamento por aquele novo mundo, 0 personagem vai no quarto de Kim
(filha de Peg) vestir uma outra roupa a qual sente dificuldades devido a suas
maos serem diferentes. No frame acima € utilizado o plano americano, ou
seja, enquadrado o personagem dos joelhos para cima, com a finalidade de
aproximar o personagem ao expectador, e assim como no close focar nas
expressoes.
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Filme: Edward, M&os de Tesoura (1991)

O plano detalhe se da pela aproximagédo da camera em um objeto. Edward
olha fixamente para o abridor de latas, justamente pelo motivo de este o
lembrar do momento de sua criac@o pelo inventor. A principio ficamos sem
compreender o motivo da fixagdo, porém em seguida encontramos as
respostas para tal enfoque.

Filme: Edward, M&os de Tesoura (1991)

O extra campo compreende-se por tudo que esta fora do enquadramento da
camera, porém compreendemos que ha uma continuidade natural, como
por exemplo, as pernas e outra mdo de Edward, ndo vemos mas elas estéo
ali mesmo que fora do quadro visual, colaborando para o enfoque de suas
expressOes faciais. Muitas vezes nos deparamos com a profundidade de
campo, a qual a camera desfoca alguns objetos e foca em outros a fim de
representar o olhar humano.



212

Filme: Edward, M&os de Tesoura (1991)

Al1- Filme: Até o ultimo homem (2016), dire¢do de Mel Gibson.

As figuras 1 e 2 sdo exibidas em diferentes momentos do filme, porém é
possivel verificar uma semelhanca entre ambas, relacionando assim a cena
inicial do filme que faz o uso da linguagem cinematogréafica Flash Forward
(avanco temporal), apresentada na imagem 1, que tem por objetivo revelar
cenas futuras que de fato serdo apresentadas, nestas mesmas cenas ha o
emprego da linguagem Plongée que pode ser identificada quando a cena é
filmada de cima para baixo. Ponto de vista objetivo: as imagens 1 e 2 tem
como objetivo em comum retratar uma cena da guerra evidenciando a
violéncia e a morte de soldados, e a imagem 1 tem também como objetivo
mostrar uma cena futura ao espectador. Ponto de vista subjetivo: em uma
mesma cena € possivel identificar o uso de diferentes linguagens
cinematogréficas, como € o caso dessas cenas acima apresentadas, com o
uso de Flash Forward e Plongée, que tem finalidades em comum, e para
transmitir mais realidade ao espectador essas cenas também produzem
sons e vozes fora do campo ou fora de quadro, que entende-se pelo termo
off, sendo essa uma linguagem usada nessas cenas com o objetivo de
produzir sons de tiro, ruidos, explosdes, gritos e tormentas da guerra,
causando ao espectador maior realidade, como se estivéssemos em meio a
guerra, onde podemos ouvir de fato os mesmos ruidos e até mesmo sentir
0s sentimentos vividos de angustia, panico, medo e desespero.

Filme: Até o Gltimo homem (2016)
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Filme: Até o ultimo homem (2016)

O filme conta a histdria de Desmond Doss desde sua infancia, deste modo a
faimilia de Doss € apresentada, como nesta cena do frame, onde a familia
Doss estd sentada a mesa para um jantar e o irmédo de Desmond chega
trajando o uniforme do exercito, contando a todos que havia se alistado para
servir, deixando sua mée preocupada e seu pai furioso com a decisédo do
filho. O frame exemplifica a utlizagdo dos elementos de campo, extra
campo e profundidade, revelando todos o0s personagens em cena, tais
elementos séo identificados no desfoque da personagem que representa a
méae de Desmond havendo uma continuidade para fora do campo da cena.
Ponto de vista objetivo: revelar o ambiente e todos os personagens em
cena. Ponto de vista subjetivo: revelar o descontentamento de Thomas
Doss, 0 pai de Desmond, e seu trauma pds-guerra, jA que Thomas também
serviu ao exército do Estados Unidos na Primeira Guerra Mundial, motivo
pelo qual ele ndo quer que seus filhos vao para o combate e acabem mortos
como seus colegas de guerra. Ponto de vista referencial: tal cena contribui
ao filme justificando ao espectador porque Thomas Doss se tornou um
homem violento e alcodlatra, que ndo aceitava que seus filhos servissem ao
exército, retratando conflitos familiares vividos na infancia e juventude de
Desmond.

Filme: Até o ltimo homem (2016)

Os dois frames analisados fazem parte de uma sequéncia da cena de
resgate do sargento Howell, o qual durante o treinamento no exército havia
zombado Doss ap@s realizar um né diferende do que ele havia solicidato
como mostra no frame C, ambos frames enquadram o0s personagens com
um campo de extracampo e profundidade, aderindo também o close-up.
Ponto de vista objetivo: o enquadramento do frame A permite mostrar a
acdo do personagem e sua expressdo assim como no frame B. Ponto de
vista subjetivo: essa cena provoca um flash back no préprio espectador,
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gue faz lembrar da cena da imagem C, a expresséo do sargento Howell no
frame B é outra, de quem nédo esta acreditando no que esta vendo, como
ele mesmo diz que isso s6 pode ser uma brincadeira do soldado.

Filme: Até o ultimo homem (2016)- A

Filme: Até o ultimo homem (2016)- B

Filme: Até o dltimo homem (2016)- C

A15- Filme: Love is the devil (1998), direcdo: John Maybury.

Ponto de vista objetivo: Uma méo, de um personagem indefino, coloca uma
chave na fechadura de uma porta, abrindo-a. O ambiente em que o
personagem se encontra possui pouca luz. Linguagem cinematografica
utilizada: Plano detalhe, A cdmera enquadra uma parte do rosto ou do
corpo. Busca trazer um foco de atencdo maior para a acao praticada pelo
personagem, e nesse caso, trazendo também um tom misterioso a cena.
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Ponto de vista subjetivo: Apesar de ser uma cena bastante simples em
questdo de acao do personagem, o fiime ja mostra seu tom pesado e
misterioso, a0 mostrar para o espectador logo de inicio, uma cena com
personagem indefinido, e logo apés uma cena fora de contexto e sem
explicacédo direta.

Filme: Love is the devil (1998)

Ponto de vista objetivo: Bacon e Dyer se encontram deitados um ao lado do
outro na cama do artista, conversando. Dyer esta sem camisa e fumando
um cigarro, enquanto Bacon, trajado, se apresenta imével, como se
refletisse sobre algo. Linguagem cinematografica utilizada: Plongée, quando
a camera se encontra gravando a cena de cima para baixo. Demonstra
superioridade do espectador sobre a cena, além de se tornar mais
perceptivel as expressfes dos personagens que se apresentam deitados, e
0s elementos ao redor. Ponto de vista subjetivo: A cena se mostra a
entender, que 0s personagens estdo em um momento de relaxamento apés
praticarem sexo, trazendo uma situacdo ainda maior de estranhamento ao
espectador, por conta do contexto em que 0s personagens se conhecem, e
da relacdo conturbada que ali se inicia.

Filme: Love is the devil (1998)
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Ponto de vista objetivo: O personagem de Dyer se encontra em um
ambiente totalmente escuro, em que existe apenas um ponto de luz focado
nele. Dyer esta destruindo uma obra de Bacon, ao seu redor estao varios
papéis. Linguagem cinematografica utilizada: Plongée, quando a camera se
encontra gravando a cena de cima para baixo. Demonstra superioridade do
espectador sobre a cena. Ao vermos 0 personagem de cima, se torna mais
perceptivel a sensacdo de soliddo que o personagem apresenta. Ponto de
vista subjetivo: Dyer é um personagem com muitas angustias, sofre de
depressao e dependéncias quimicas, problemas que séo fortalecidos por
conta do relacionamento confuso entre ele e o artista, e novamente
referenciando a obras de Bacon, o filme traz uma metafora ao representar
tal fatores cruciais na vida do personagem de Dyer.

Filme: Love is the devil (1998)

Ponto de vista objetivo: Dyer esta bébado, em cima de um prédio, trajado
com um terno, ameacga pular. Enquanto isso dois guardas tentam convencé-
lo do contrario, ao lado pode ser visto uma bandeira dos EUA. A cena se
encontra em um ambiente noturno. Linguagem cinematografica utilizada: O
contra-plongée é filmado de baixo para cima, onde a camera se posiciona
abaixo do nivel dos olhos. Esta linguagem cinematogréafica passa a ideia de
superioridade, poder e exaltacdo. Faz com que o espectador tenha ponto de
vista do abismo ao qual Dyer quer jogar-se, onde se torna possivel ter uma
melhor visdo das expressdes e situacdo do personagem. Ponto de vista
subjetivo: A cena faz com que o espectador tenha nocdo de quéo alto é
onde o personagem se encontra, faz sentir medo e agonia, assim como o
personagem em guestéao.
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Filme: Love is the devil (1998)

Ponto de vista objetivo: Dyer se encontra morto e ensanguentado, deitado
na rua, como se tivesse feito parte do acidente em que a mulher que
também se encontra na cena esta, no plano também pode ser visto um
pneu em chamas e parte do carro destruido, no chdo, cacos de vidro.
Linguagem cinematogréfica utilizada: Zoom out o ato em que a lente da
camera faz movimento de afastamento em relacdo ao que estd sendo
flmado também sem que a camera faga qualguer movimento ou
deslocacdo. Faz com que o foco do espectador deixe de ser exclusivo ao
personagem de Dyer e se torne de todo o plano. Ponto de vista subjetivo:
Novamente encontra-se referéncia ao trabalho de Bacon como metéafora a
vida de Dyer, nesse caso, ao fim de sua vida e sua situacdo extremamente
precaria.

Filme: Love is the devil (1998)

Com ja visto nas analises anteriores, os académicos estdo conscientes dos
conhecimentos sobre o ponto de vista objetivo, elementos da linguagem
cinematografica, do ponto de vista subjetivo e do ponto de vista referencial.
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O que percebemos nas analises dos académicos selecionados é um
aprimoramento no olhar, até mesmo na escolha da captura do frame do filme. Foram
muito perspicazes na escolha de cada frame, com resultados bastante significativos
na mostra escolhida por eles. A acado ja demonstra, segundo Bourdieu (1979) uma
“‘competéncia de ver”, pois ao escolher o frame, ja houve uma selegéo criteriosa
para que a andlise filmica seja realizada, tornando-o mais significativo e
representativo.

Segundo Berger (1999), nossa visado esta continuamente ativa, continuamente
em movimento, continuamente captando e buscando um significado para
determinadas imagens. Através de Berger (1999), conseguimos realmente constatar
a acao continua a partir das analises filmicas dos académicos, estimulados a buscar
significados as imagens, tornando-os ativos visualmente. Assim corrobora Buoro
(2003) também com tal constatacéo, que a formacao do individuo a partir da leitura
de imagem, para nés, a leitura da imagem- camera € de suma importancia para a
construcdo de um leitor imagético critico, o qual consegue estabelecer relacfes
significativas para sua vida.

Entre as leituras filmicas selecionadas dos académicos A2, A7, A1l e Al5,
seguiram a proposicao dada, apontando os pontos de vista, em uma determinada
sequéncia o A10 apresentou sua leitura filmica dos pontos de vista em texto Unico,
mas destacou todos os pontos de vista, de maneira diferenciada. Todos alcancaram
ao objetivo proposto.

O académico A2 faz a leitura do frame com muita propriedade, conversando
entre os pontos de vista: “[...] o Plano Detalhe, para dar énfase as balas e seu papel
no filme. Analisando subjetivamente [...] a morte, violéncia e revolta que estao
envoltos neste momento. [...]°, nos mostra uma capacidade de concordancia entre
os pontos de vista que relaciona. Destaca a cor, a luz, posicbes de maneira a
significar cada agado com propriedade. Faz isso em todas as suas leituras filmicas
dos frames.

O académico A7 e o académico Al5, percorrem caminhos muito proximos em
relacdo a metodologia quando apontam todos os pontos de vista, destacando-os.
Sa8o convincentes em suas interpretacbes, demonstrando propriedade nos
conhecimentos declarados.

O académico A7 destaca em um dos seus frames o Plano Americano, define-

o como: “[...] apenas alguns detalhes a mostra [...] e ainda o ponto de vista subjetivo:
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[...] estdo todos desligados vivamente e ligados virtualmente.” Percebemos na
colocacéo feita pelo académico uma contextualiza¢ao critica com 0 nosso cotidiano.

O académico Al5 traz em sua analise uma interpretacdo bastante
interessante quando destaca o Plano Detalhe e o Ponto de Vista Subijetivo,
construindo uma narrativa bastante significativa ao entendimento critico do filme, faz
com que o leitor perceba o significado importante da acdo demonstrada no frame
selecionado: “Plano detalhe [...] Busca trazer um foco de atencédo maior para a acao
praticada pelo personagem, e nesse caso, trazendo também um tom misterioso a
cena. Ponto de Vista Subjetivo [...] o filme jA mostra seu tom pesado e misterioso, ao
mostrar para o espectador logo de inicio, uma cena com personagem indefinido, e
logo apbés uma cena fora de contexto e sem explicacéo direta.”

Na leitura filmica do académico Al0, é feita em um texto Unico. Constréi sua
andlise de maneira bastante interessante, destaca os elementos da linguagem
cinematografica, o ponto de vista objetivo e 0 subjetivo, sem que eles estejam
explicitos: “[...] vestir uma outra roupa a qual sente dificuldades devido a suas maos
serem diferentes. No frame [...] € utilizado o plano americano, ou seja, enquadrado o
personagem dos joelhos para cima, com a finalidade de aproximar o personagem ao
expectador, e assim como no close focar nas expressoes”.

O que se pode concluir com a narrativa € o conhecimento ja absorvido de
maneira completa, que mesmo sem as referéncias dos pontos de vista, ja o0s
apresenta de maneira espontanea.

O académico All mostrou em sua analise um diferencial bastante
interessante, realizou uma leitura filmica bastante minuciosa, quando utilizou seus
recortes (frames) sequéncias para melhor exemplificar seus pontos de vista.
Apresentou bastante maturidade em sua analise, quando em sua narrativa,
demonstrou seus conhecimentos sobre a linguagem cinematografica. Em sua
analise a cada frame descreveu uma breve sinopse da acdo com 0s elementos da
linguagem cinematografica e, em seguida, 0os pontos de vista objetivo, subijetivo.

Assim, o0 académico All demonstra em sua narracdo propriedades
significativas da leitura filmica, como: “[...] trajando o uniforme do exército, contando
a todos que havia se alistado para servir, deixando sua mae preocupada e seu pai
furioso com a deciséo do filho. O frame exemplifica a utilizacdo dos elementos de
campo, extra campo e profundidade, revelando todos os personagens em cena, tais
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elementos sao identificados no desfoque da personagem que representa a mae de
Desmond havendo uma continuidade para fora do campo da cena.”

E ainda, a construcdo da leitura filmica em relacdo a uma determinada
sequéncia, o académico All, relata: “[...] Os dois frames analisados fazem parte de
uma sequéncia da cena de resgate do sargento Howell, o qual durante o
treinamento no exército havia zombado Doss apos realizar um né diferende do que
ele havia solicidato como mostra no frame C, ambos frames enquadram os
personagens com um campo de extracampo e profundidade, aderindo também o
close-up [...]", caracteristica apresentada em varios momentos da sua leitura filmica.

Aqui, percebemos um dominio bastante significativo dos conhecimentos
aquiridos na proposta de leitura filmica apresentada.

Todos os académicos selecionados fizeram suas leituras filmicas, apontando
0s pontos de vista: objetivo, subjetivo e os elementos da linguagem cinematografica
de maneira satisfatoria, mostrando suas capacidades de conhecimento sobre o que
foi solicitado, com propriedade.

Na continuacdo da analise de conteudo, agora no contexto do ponto de vista
referencial, todos os académicos A2, A7, A10, A1l e A15 demonstraram em suas

narrativas conhecimentos importantes e assim narram abaixo:

A2- Ponto de vista referencial: Este filme foi produzido a partir da histéria de
Rachel Joy Scott, a primeira estudante assassinada no massacre de
Columbine em 1999 nos Estados Unidos. A histéria de Rachel passa
esperanca, pois em sua vida, apesar de curta, ela comegou uma reagdo em
cadeia de compaixao, e até hoje milhdes de pessoas séo tocadas.

A7- Ponto de vista referencial: NOs contextualizamos em algum lugar do
mundo, uma vez que o filme ndo nos da a localizacdo perfeita. Apesar dos
prédios altos, o que poderiamos situar em grandes polos, temos muitas
etnias diferentes no mesmo ambiente, nos deixando sempre assim a
sombra de duvidas. Em alguns momentos as vestes nos remetem aos anos
70/80, mas levando em conta a tecnologia, isso ndo se passa ho mesmo
ano.

A10- Ponto de vista referencial: Segundo Azevedo (p. 5) Timothy Willian
Burton nasceu em agosto de 1958 nos Estados Unidos, mais precisamente
em Burbank- Califérnia € o primeiro de dois filhos. Burton descreve sua
infancia como peculiar, imaginativa e perdida em seus préprios
pensamentos. Podemos perceber que o criador de Edward [...] traz consigo
caracteristicas pessoais, as quais irao refletir em seus filmes, como “Marte
Ataca” (1996), “A Lenda do cavaleiro sem cabeca” (1999) e o filme entado
analisado “Edward Maos de Tesoura’ (1990). Burton demonstra interesse
pelos contos de fadas, pelo goético e sobrenatural, os quais se encontram
uma licdo de moral. Os filmes te Tim sempre séo trabalhados na visédo do
outro, como Edward, e suas varias interpretagfes que se pode ter sobre o
mesmo (Azevedo, p.9)
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Al11l- o qual conta uma historia baseada em fatos reais da vida de Desmont
Doss, um soldado norte-americano que se alistou para o exército durante a
Segunda Guerra Mundial, sendo adventista Doss enfrentou a guerra sem
tocar em uma arma, apenas carregando uma biblia em seu peito, cumprindo
assim uma promessa que havia feito ha Deus ainda jovem [...] retratando de
inicio as cenas de guerra e um soldado ferido sendo carregado por seus
companheiros de guerra, que s6 é possivel identificar o que aconteceu e
gue é o soldado Desmond Doss nas passagens seguintes [...]. Dessa
maneira o Flash Forward contribui para totalidade do filme e apresenta a
tematica central do filme que € retratar a vida de um soldado em meio a
guerra sem uma arma em maos.

A15- Ponto de Vista Referencial: Trago como ponto de vista referencial
minhas informacdes sobre o artista e suas obras, o que no caso o filme foi
de suma importéncia, pois pude sair do meu conhecimento limitado sobre o
artista que adquiri somente em livros, somente em teoria, e poder assistir
uma representacéo fiel do que Francis Bacon foi para o mundo da arte e
para o seu préprio mundo.

Sobre o0 ponto de vista referencial, Bordwell e Thompson (2013) explicam
sobre a necessidade do conhecimento que o espectador, menos familiarizado com
certas informacdes de referéncia no filme, deve ter, para que, ndo deixe de entender
alguns dos significados para os quais a narra¢ao filmica aponta. O ponto de vista
referencial € de suma importancia para a leitura filmica, pois contribui para o
entendimento mais amplo da narrativa. Quanto mais referenciais o espectador tiver
em relacdo aos conceitos, objetos, termos linguisticos, lugares, questao social e
moral, apresentados no filme, melhor serd sua compreenséo, sua significagéo sobre
a historia dele.

Com certeza, os pontos de vista referenciais apresentados pelos académicos
poderiam ser mais abrangentes, destacando significados culturais, objetos, relacao
social, moral, enfim, tudo o que citaram enquanto pontos referenciais ja contribuiram
para as leituras filmicas realizadas. Conseguimos perceber claramente na andlise
dos académicos apresentadas até aqui, 0os quais perpassaram a leitura filmica no
Dominio Principiante, em seguida no Dominio Aprendiz e entdo no Dominio
Autdnomo/Critico, uma significativa evolugcado em suas analises.

Destacamos a contribuicdo de Mitry (1978), quando utiliza o termo
“alfabetizac@o visual cinematografica”. Percebemos nos académicos selecionados,
tal capacidade alfabetizadora, tornando-os espectadores mais criticos, pois fizeram
da linguagem cinematografica, algo mais significativo, do que simplesmente uma
leitura como vimos anteriormente na leitura filmica no Dominio Principiante.

Assim, a primeira solicitacdo da proposta de leitura filmica feita aos

académicos no quesito: “a” Construcdo da analise filmica, através dos pontos de
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vista: objetivo, subjetivo e referencial, com um conhecimento ja construido, foi

alcancado.

A segunda questdo analisada na leitura filmica no Dominio Auténomo/Critico

foi: “b” o ponto de vista sintomatico. Os autores Bordwell e Thompson (2013), como

ja mencionado no texto, entendem o significado sintomatico como o conjunto dos

significados explicitos e implicitos do filme, destacando os valores sociais de uma

determinada sociedade, caracterizando uma contextualizacdo critica sobre a

mensagem do filme. Temos entdo, as narrativas dos académicos A2, A7, A10, Alle

Al5:

A2- [...] A histéria de Rachel passa esperanca, pois em sua vida, apesar de
curta, ela comecou uma reagdo em cadeia de compaixdo, e até hoje
milhGes de pessoas séo tocadas. Me tocou muito o fato dela ter a vontade
de mudar o mundo desde que era bem novinha. De certa forma ela fez isso,
pois trouxe luz a pessoas préximas a ela, demonstrando o amor e a
compaixdo, depois que ela teve um encontro com Deus. Devemos olhar
para nossa vida e analisa-la, percebé-la [...] Me permite ser critica, olhar
novamente e com outros olhos. Analisar os porqués e para qués, refletir nas
atitudes, pensar os angulos [..] Quando se aprende a ver, a vida nao
permanece a mesma.

A7- O filme, transmite a todo instante para o espectador a relagdo em que
Theodore desenvolve por seu computador, varias vezes a tratando como
uma humana. Demonstra também como a Inteligéncia Atrtificial pode chegar
longe, confundindo-se com o que é real e 0 que ndo é. Uma vez que a
maquina muitas vezes se passa por humano, tendo suas emocgdes, seus
prazeres, suas vontades. O filme é um alerta, fazendo o espectador
repensar sobre a modernidade, sobre os avancos tecnoldgicos, sobre o seu
comportamento para com os demais humanos, sobre si.

A10- [...] Edward é diferente, seu figurino se d4 marcado pelo preto e suas
expressdes em tons de melancolia, sendo para ele dificil se encaixar como
as demais pessoas, demonstrando sentimentos como a perda do seu
criador, ou seja, o luto, questdes relacionadas ao preconceito, pois aquilo
gue difere visualmente causa estranheza. Em um mundo fantastico, Burton
consegue tratar de assuntos referentes a relacionamentos, a sentimentos,
porém também procura demonstrar que o diferente também é bom e possui
suas qualidades [...] O personagem de Jhonny Depp é tdo humano quanto
os demais, ele passa por sentimentos como o luto, 0 amor, a empatia, a
felicidade, a raiva, demonstra o quao estes sentimentos e momentos estdo
ligados a nossa vida, afinal todos n6s temos um Edward em nosso interior,
diferente e excéntrico o qual precisamos trabalhar a todo o momento.

Al11- [..] filme “Até o ultimo homem” é devido a moral que a histéria me
transmitiu, principalmente por ser baseado em fatos reais, ndo apenas
sendo uma histéria ficticia [...] filme recentemente lancado de uma histéria
de décadas passadas, me permitiu contextualizar com diferentes situacdes
vividas em nosso contexto atual [...]. Posso dizer que toda coragem do
soldado Doss, mesmo diante de tantas torturas, me transmitiu sentimentos
reconfortantes de uma maneira que foi capaz de incentivar a acreditar em
minhas proprias convic¢des e olhares sobre o mundo [...] Em cada canto do
mundo encontramos diferentes crencas e culturas, mas nenhuma pode ser
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dita como certa ou errada, porém ainda encontramos muitas guerras que
lutam pelo respeito e igualdade, assim evidencio a principal mensagem que
o filme me passou que é o respeito as diferencas, seja religiosa ou cultural,
e que devemos sempre acreditar que somos capazes de ser aquilo que
gueremos da maneira que nos faz se sentir bem e feliz, sendo apenas nés
mesmos e seguindo nossos principios e conviccdes.

A15- Na década de 1960, o ladrdo George Dyer (Daniel Craig) invade a
casa do pintor britanico Francis Bacon (Derek Jacobi) e é surpreendido por
ele ao ser convidado para compartilharem a mesma cama.[...] Na vida
sexual, Dyer € o dominador, apesar de sofrer com depressao, problemas
com &lcool e pesadelos, além das casual infidelidades de Bacon. Quando o
jovem perde o controle, o pintor comeca a acha-lo cansativo. O filme traz
uma mensagem sobre os limites que alguém pode chegar por conta da
paixdo e do amor, seja por alguém, por seu trabalho, seus amigos, ou pela
arte. Mostrando assim que devemos valorizar nossas vidas e nossas
escolhas para que nunca percamos o controle, e assim, levar nossa vida a
uma decadéncia.

As narrativas dos académicos no ponto de vista sintomatico estdo
relacionadas ao seu cotidiano a partir das histérias dos filmes escolhidos, quando se
apresentam em suas narrativas como o0 préprio sujeito, contextualizando.

Percebemos entdo, algo em comum nas narrativas do académico A2: “[...]
Devemos olhar para nossa vida e analisa-la, percebé-la [...] Me permite ser critica,
olhar novamente e com outros olhos. Analisar os porqués e para qués, refletir nas
atitudes, pensar os angulos [...] Quando se aprende a ver, a vida ndo permanece a
mesma [...]", do académico A10: “[...] ele passa por sentimentos como o luto, o amor,
a empatia, a felicidade, a raiva, demonstra o quéo estes sentimentos e momentos
estdo ligados a nossa vida, afinal todos nés temos um Edward em nosso interior [...]”
e do académico A11: “Posso dizer que toda coragem do soldado Doss, mesmo
diante de tantas torturas, me transmitiu sentimentos reconfortantes de uma maneira
que foi capaz de incentivar a acreditar em minhas proprias convicgdes e olhares
sobre o mundo [...]” e ainda: “[...] seja religiosa ou cultural, e que devemos sempre
acreditar que somos capazes de ser aquilo que queremos da maneira que nos faz
se sentir bem e feliz, sendo apenas n0s mesmos e seguindo NOSsSOs principios e
convicgoes.”

Por ultimo a narrativa do académico A15: [...] “Mostrando assim que devemos
valorizar nossas vidas e nossas escolhas para que nunca percamos 0 controle, e
assim, levar nossa vida a uma decadéncia.”, destacando as palavras: “me permite”,
“estao ligados a nossa vida” e “levar nossa vida a decadéncia”, “acreditar que somos

capazes de ser aquilo que queremos”, nos faz perceber que trazem a mensagem do
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filme para sua vida, contextualizando assim os valores sociais do meio em que estéo
inseridos.

Trazem para si reflexdes, questionamentos sobre situacbes do mundo. As
expressdes retiradas da narrativa de cada académico selecionado revelaram a
contextualizacéo, tendo o proprio académico como sujeito das reflexdes criticas.

A narrativa do académico A7, também esta contextualizada: “[...] O filme € um
alerta, fazendo o espectador repensar sobre a modernidade, sobre os avancos
tecnolégicos, sobre 0 seu comportamento para com os demais humanos, sobre si.”,
usa a relagdo mais impessoal: “[...] espectador repensar sobre a modernidade [...]",
tendo o espectador como sujeito, este que pode ser ele, o académico, ou qualquer
um de nas, ou qualquer individuo da sociedade.

Todos os académicos selecionados: A2, A7, A10, A1l e o A 15,
contextualizaram de maneira critica a mensagem do filme, pois conseguiram
transpor seus conhecimentos, visualizando através da estética filmica, com a soma
entre 0s pontos de vista objetivo, subjetivo, referencial, a partir dos elementos da
linguagem cinematografica, a esséncia necessaria para atingir a mensagem
importante para cada um deles.

Sabemos que o veiculo nos oferece inimeras experiéncias divertidas,
provocantes, intrigantes, por isso reforcamos a necessidade do conhecimento da
linguagem artistica tdo importante que é o Cinema, o qual precisa ser apreendido
em sua totalidade para melhor compreenséao. Através das experiéncias vividas, com
personagens, acdes, lugares, com 0s quais, muitas vezes nos identificamos,
devendo despertar em nos, espectadores, fendbmenos de participacdo ativa e
perceptiva.

Percebemos nas andlises criticas dos académicos selecionados a
participacdo ativa e perceptiva através do processo metodolégico sugerido de uma
leitura filmica, a partir do conhecimento indissociavel entre a forma e do conteudo.
Reforcamos o discurso de Benjamin (1985), o qual acreditava na condicdo do
Cinema como um gerador politizado, capaz de contribuir com o senso critico do
espectador.

Assim, quando se buscam relacbes significativas no Cinema, este
proporciona um conhecimento e uma cultura para a autonomia, possibilitando a
formacdo de uma sociedade emancipada, o que buscamos através da proposta da

tese.
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Constatamos nas narrativas dos académicos que podemos associar ao
pensamento dos autores referidos que nas andlises dos filmes selecionados por
eles, através do ato de ver, conseguiram assimilar, transformando-os, interpretando-
0s a partir de suas vivéncias, inquietacdes e aspiracdes, tornando assim o Cinema
mais significativo para sua vida. A questdo “b” ponto de vista sintomatico, foi
respondida pelos académicos A2, A7, A10, A1l e A15 de maneira satisfatoria.

Na continuagédo da analise de conteudo, partimos para a questdo “c” que foi
pautada o questionamento sobre a contribuicdo da proposta metodoldgica sobre o
olhar do académico sobre o Cinema. Com isso, a partir das narrativas dos

académicos temos o0s seguintes relatos:

A2- A experiéncia de analisar filmes foi muito gratificante, agora ao fim
poder escolher um filme foi especial. Assistir sem notar as linguagens
cinematograficas ja € impossivel, ap6s tantas analises, me permite ser
critica, olhar novamente e com outros olhos. Analisar os porqués e para
qués, refletir nas atitudes, pensar os angulos. Tudo isso compfe este
trabalho [...] Hoje, mais que nunca, a imagem é muito utilizada, e toda
imagem tem um proposito [...] Sou grata pela oportunidade de participar
desta pesquisa de doutorado, o aprendizado adquirido e os bons momentos
durante estes trabalhos séo inesqueciveis.

A7- O filme em meu cotidiano se aplica de certa forma me identificando com
o personagem de Theodore, varias vezes, me pego perdido na tecnologia,
ndo sabendo diferenciar o real do irreal. Esses olhares cinematograficos
contribuiram para me conhecimento sobre o proprio e sobre mim mesmo. A
escolha do filme tem a ver com o contexto que se entende hoje, a
tecnologia muito avangada, também pela fotografia do filme, muitas vezes a
considero uma obra de arte [...]

10- Trabalhar com os elementos cinematograficos, tanto forma quanto
conteddo séo extremamente enriquecedores. A principio acreditava que no
cinema os filmes possuiam uma moral em cada histéria contada, que os
efeitos especiais deveriam ser complicados para produzir e havia uma
equipe a qual colaborava para a producéo. Acredito que essas palavras séo
referentes também ao senso comum, porém o cinema vai muito além, ele
possui suas linguagens, sendo que cada linguagem colabora para repassar
uma mensagem, e a partir dos referencias ja estabelecidos antes mesmo de
assistir e apés assistir encontrar um ponto de vista sintomatico, pude
perceber que os filme ndo sdo gratuitos. Filmes transmitem mensagens,
essas mensagens séo interpretadas pelo publico o qual faz uma reflexéo a
respeito, tornando-se um agente ativo, afinal apés aprender todos os
elementos nunca mais um filme sera visto como um recurso de
entretenimento, mas dita como uma arte tdo fascinante quando uma pintura
ou escultura.

All- [...] assim como todo o processo de pesquisa no ensino da leitura
cinematogréfica, possibilitou aprendizados técnicos em relagdo ao cinema
que contribuiram ao meu olhar. Através do conhecimento de novas
linguagens é possivel perceber detalhes que antes talvez se passavam
despercebidos, conhecer mais sobre o cinema é conhecer sobre uma arte
capaz de transformar percepcbes, incentivar, fazer sentir, pensar,
guestionar e raciocinar, o cinema pode atingir abrangentes areas de
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conhecimento, um filme ndo apenas retrata uma histéria, vai muito além
disso, diante do imaginario de cada individuo um filme pode ter iniUmeros
significados, aprendizados e sentimentos [...]. Estudar sobre o cinema
propiciou direcionar meu olhar para um filme como uma verdadeira e
autentica obra de arte, com diferentes objetivos em cada cena, que por
meio de técnicas cinematograficas nos permite sentir 0s mesmos
sentimentos vividos pelos préprios personagens.

A15- Ao finalizar o trabalho e assistir novamente a obra Love is the devil,
percebo grande avanco em minha visdo sobre o mundo do cinema, veja
hoje em mim um olhar diferenciado, me sinto capaz de perceber a
complexidade e técnica que a linguagem artistica do cinema nos traz,
conseguindo assim enxergar uma vasta gama de possibilidades trazida pela
sétima arte.

Ao analisar o contetudo das narrativas dos académicos A2, A7, A10, All e
A15, os quais respondem sobre a questdo da contribuicdo da proposta pedagogica-
metodoldgica de leitura filmica sobre o Cinema, as respostas foram satisfatorias.

As palavras repetidas entre as narrativas foram: “linguagens
cinematograficas”, “ser critica”, “refletir’, “olhares”, “elementos cinematograficos”,
“perceber”, “enxergar”, “visdo sobre o mundo”, “transformar percep¢des”, palavras
gue nos remetem ao que Bourdieu (1979) pensa sobre a “competéncia de ver”, isto
€, a capacidade de interpretacao, superando a leitura filmica convencional, feita pelo
espectador ndo preparado para tal propoésito.

Para eles o Cinema passa a ser uma linguagem, a qual carrega
caracteristicas préprias, 0 que anteriormente néo era percebido por eles.

Quando o académico A2 respondendo a questao “c”’, com palavras que nos
enchem de gratificacdo pela sua participagdo tdo responsével e significativa,
dizendo: “[...] Assistir sem notar as linguagens cinematogréficas ja € impossivel,
apos tantas analises, me permite ser critica, olhar novamente e com outros olhos.”,
garante-nos que o Cinema para o académico, ja passou da dimensao superficial,
declarando em sua narrativa a importancia do amadurecimento visual, quando vé no
Cinema, ndo somente um entretenimento, mas um veiculo que transmite
informagdes importantes para sua formacao critica, construindo relagées importantes
com o mundo.

Os académicos A7, A10, A1l e o Al5 nos falam do avanco de suas visfes
sobre o mundo. Acreditamos que através das suas narrativas, temos a compreensao
de que como espectadores podem, hoje, ver no Cinema um veiculo de suma

importancia para o desenvolvimento do individuo.
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Exemplificando o que temos como referéncia de transformagéo sobre o olhar
em relagdo ao Cinema, destacamos as narrativas, do académico A7, que declara:
“[...] olhares cinematogréaficos contribuiram para me conhecimento sobre o proprio e
sobre mim mesmo [...]", enquanto que na narrativa do académico A10, menciona
que: [...] o publico o qual faz uma reflexao a respeito, tornando-se um agente ativo,
afinal apds aprender todos os elementos nunca mais um filme sera visto como um
recurso de entretenimento [...]".

Na narrativa do académico All, encontramos: “[...] aprendizados [...] sobre
cinema que contribuiram ao meu olhar. Através do conhecimento de novas
linguagens é possivel perceber detalhes que antes talvez se passavam
despercebidos, conhecer mais sobre o cinema é conhecer sobre uma arte capaz de
transformar percepcoes, incentivar, fazer sentir, pensar, questionar e raciocinar [...]",
ainda importante destacar a narrativa do académico A15: [...] percebo grande
avan¢go em minha visdo sobre o mundo do cinema, veja hoje em mim um olhar
diferenciado, me sinto capaz de perceber a complexidade [...].

Realmente, ao depararmos com as andlises dos académicos selecionados,
percebemos claramente o crescimento de seus conhecimentos cinematogréficos.

Compreendem, agora, o Cinema, como um veiculo de grande significado,
deixando de lado a superficialidade de como muitas pessoas veem o Cinema. Um
veiculo com caracteristicas proprias. Reconhecem que ndo importa o quao bem é
produzido um filme, se o espectador ndo estiver preparado para interpreta-lo, por
isso, nossas contribuicbes como pesquisadoras, em preparar 0 professor/
espectador, podendo proporcionar, atraves da leitura filmica sugerida, a formacéo de
um individuo perceptivo, reflexivo e critico.

Ao chegarmos nesse ponto da analise de conteddo, compreendendo o
entendimento dos académicos sobre o Cinema em sua indissociabilidade entre a
Forma e o Conteudo, podendo entdo partir para a pergunta que responde ao que
questionamos desde o inicio da pesquisa, quanto ao Cinema na Educagéo.

A pergunta feita aos académicos foi sobre o que o conhecimento sobre
Cinema pode contribuir como veiculo na educacéao e, ele, como professor de Artes
Visuais em formacéo, acredita que o conhecimento pode contribuir para a formacgao
do seu futuro aluno.

As narrativas dos académicos A2, A7, A10, A1l e Al15, foram satisfatorias,

tendo em vista que o amadurecimento da “competéncia de ver” deve inicialmente ser
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praticada de maneira continua pelo professor/espectador para que possa, entao,

contribuir com a formagao do seu aluno. Dentre as narrativas destacamos abaixo:

A2- “[...] Este trabalho propde uma reflexdo sobre Cinema, seu papel na
escola [...] auxiliaria o papel do professor em sala ao tratar de conflitos
escolares [...] A escola tem a necessidade de abrir lugar para este exercicio
[..] Se o aluno buscar ver além do o6bvio, sera transformado e
possivelmente sera também um agente que transforma.” [...] Hoje a imagem
€ muito utilizada, e toda imagem tem um propdésito, se o aluno tiver isso em
mente e buscar ver além do Gbvio, ele sera transformado e possivelmente
sera também um agente transformador.”

A7- A escolha do filme tem a ver com o contexto que se entende hoje, a
tecnologia muito avangada, também pela fotografia do filme, muitas vezes a
considero uma obra de arte. Creio que em sala traria boas discussées
acerca de tudo isso [...] A linguagem cinematografica acrescentaria para o
aluno pois assim entenderia que as vezes que o professor passa um filme
em sala de aula é para despertar conhecimentos e curiosidades em seus
alunos e ndo por mero passar de tempo [...] Como professor, ao enxergar
todas essas possibilidades no cinema, sinto que em pouco tempo essa
linguagem se fard presente cada vez mais na escola. Sendo assim essa
arte do cinema cada vez mais ira se disseminar no meio académico e cada
vez mais teremos de nos antenar. Para poder sempre estar atentos a novas
propostas em que possamos usar esses filmes para o ensino.

A10- O filme selecionado enfoca em uma condicdo a qual ocorre
frequentemente nas escolas: o preconceito. Edward por ser diferente é
tratado de certa forma com estranheza pelos demais, e enfrenta olhares
diversos. Nas escolas, o bullying € um tema a ser tratado como conteldo
transversal, sendo assim o filme contém requisitos para ser trabalhado em
sala de aula, para que se possa compreender que a diversidade é natural e
encantadora. Professores e alunos em sala de aula, através da
interpretacao do filme e pesquisa juntamente com a leitura cinematografica,
podem repassar valores e tratar de assuntos que estdo fortemente
presentes na esfera escolar [...] Estudar cinema com os alunos em sala de
aula é educar o olhar, refletir a respeito, transformando-os em pessoas
ativas na sociedade através de seus questionamentos. Filmes podem ser
trabalhados nas mais diversas disciplinas, transformando-os em uma
linguagem n&o gratuita e sim pensada para ser transmitida, sendo assim
tornamos os alunos mais conscientes e criticos [...] Por fim, a linguagem
cinematogréafica modifica o seu olhar e de seu aluno, contribuindo para a
percepcdo da complexidade dos elementos encontrados no cinema e a
funcdo que cada elemento tem a fim de atingir da maneira mais ativa o
espectador. Os elementos presentes no cinema sdo como palavras em um
papel, a cada palavra um novo sentimento e a cada frase a compreenséo e
interpretacao daquilo que se transmite.

All- [..] como conteddo o filme traz caracteristicas importantes que
facilitam e instigam o aluno ao aprendizado e através das artes visuais sao
muitos os temas que poderiam ser trabalhados como proposta de
atividades, exprimindo ao maximo todos os sentimentos que o filme é capaz
de despertar. [...] utilizar o cinema como veiculo de ensino permite o aluno
sentir, questionar, ir em busca de significados, obter novos olhares, e se
tornar um ser capaz de raciocinio, sendo esse filme em especial capaz de
despertar diferentes significados, sentimentos, e aprendizados dependendo
do nivel de conhecimentos de cada um, portando ouso do cinema no ambito
escolar pode se tornar significativo, sendo um meio que busca atingir cada
individuo em suas reflexdes e acdes.
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A15- Como professor ao enxergar todas essas possibilidades no cinema,
vejo a necessidade dessa linguagem nas escolas, ndo apenas para uma
visdo critica sobre o viés técnico do cinema, mas também para a formacéo
cidada dos alunos que o cinema traz com suas mensagens em forma de
historias.

Nas narrativas dos académicos, professores/espectadores de Artes Visuais
em formacdo os olhares sobre o conhecimento adquirido sobre a linguagem
cinematografica, pensando na utilizacdo do veiculo na Educacdo. Como somente
podemos ensinar aquilo que sabemos, depois de todo o processo de uma alternativa
metodoldgica de leitura filmica, o questionamento aos académicos se da de como
usariam o Cinema na Educacéo.

Sabemos que a escola é responsavel pela formacdo do saber e da cultura.
Compreender o Cinema, como uma expressao artistica, que possibilita a construcéo
de conhecimentos e valores importantes para a formacao social é primordial. Esse
veiculo deve ser explorado em sua totalidade, pois ele € muito requerido na
Educacéo.

As narrativas dos académicos A2, A7, A10, All e Al5, perpassam algumas
consideragdes importantes sobre o Cinema na Educagéo. Iniciando pela narrativa do
académico A2 que nos diz: “[...] A escola tem a necessidade de abrir lugar para este
exercicio [...] Se o aluno buscar ver além do O&bvio serad transformado e
possivelmente sera também um agente que transforma.”, consideracdo bastante
significativa sobre a “competéncia do ver”, a qual ja abordamos por varias vezes na
presente pesquisa.

Somente a partir de tal competéncia € que poderemos estimular os alunos a
perceberem o Cinema como um veiculo rico em conhecimento e formacdo. A
narrativa ainda completa: “[...] se o aluno tiver isso em mente e buscar ver além do
Obvio, ele sera transformado e possivelmente, sera também um agente
transformador.”, o académico A2, por duas vezes concebe o aluno como agente
transformador, o que discutimos em varios momentos na pesquisa, o Cinema como
um veiculo transformador, perspectiva vista por Benjamin (1985).

Como os académicos A2, o A7 e 0 Al5, também percebem a importancia do
Cinema como transformador. Em suas narrativas o académico A7 relata, “[...] creio
que em sala traria boas discussdes acerca de tudo isso [...]. A linguagem

cinematografica acrescentaria para o aluno, pois assim entenderia que as vezes que
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o professor passa um filme em sala de aula € para despertar conhecimentos e
curiosidades em seus alunos e nao por mero passar de tempo”.

Na narrativa do académico A11, destaca: “[...] utilizar o cinema como veiculo
de ensino permite o aluno sentir, questionar, ir em busca de significados, obter
novos olhares, e se tornar um ser capaz de raciocinio, sendo esse filme em especial
capaz de despertar diferentes significados, sentimentos, e aprendizados” e ainda,
por dltimo na narrativa do académico Al15 diz: “[...] vejo a necessidade dessa
linguagem nas escolas, ndo apenas para uma Visao critica sobre o viés técnico do
cinema, mas também para a formacéao cidada dos alunos”.

Logo, os académicos A7, A1l e A15, reconhecem o Cinema na Educacao
como um veiculo de discussdes e reflexdes. O que chama atencdo quando o
académico A7 destaca o Cinema ndo como entretenimento, mas como
conhecimento, nos recorda as discussfes de Duarte (2009), quando concebe o
Cinema e a Educacdo como modelos de socializacdo dos individuos e instancias
culturais que produzem saberes, identidade, visbes de mundo, subjetividades,
reforcando o seu carater extremamente educativo na escola, desde que seja usado
com competéncia pelo professor.

Na narrativa do académico A10, também levanta a importancia do Cinema na
Educacdo como um veiculo rico em potencial formador, pois: “[...] Professores e
alunos em sala de aula, através da interpretacdo do filme e pesquisa juntamente
com a leitura cinematografica, podem repassar valores e tratar de assuntos que
estdo fortemente presentes na esfera escolar’ e ainda “[...] Estudar cinema com os
alunos em sala de aula € educar o olhar, refletir a respeito, transformando-os em
pessoas ativas na sociedade através de seus questionamentos”.

Na narrativa do académico A10 deixa em evidéncia a relacdo entre o
professor/aluno e a importancia do Cinema como forma de conhecimento, a troca
torna-se significativa, porque precisamos preparar nossos jovens para suas relacoes
com os meios midiaticos, tdo acessiveis a eles.

Quando a narracdo do académico A10 destaca a importancia de estudar
Cinema com os alunos em sala de aula, precisamos ter em mente que ele realmente
€ um instrumento capaz de ensinar o respeito aos valores, crencas e visdes de

mundo que orientam as préaticas sociais integrando assim as sociedades.
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Ainda na narracdo do académico A10, ficamos satisfeitas ao perceber o valor
dado ao veiculo por ele, a partir do conhecimento adquirido sobre Cinema. Ele
demonstrou compreender a importancia do veiculo como transformador.

Ao destacarmos todas as narrativas sobre o Cinema na Educacao feitas pelos
académicos A2, A7, A10, A1l e A15, apresentam sua apreensao de que o Cinema
na Educacdo ndo pode somente ter o teor ilustrativo. E preciso lidar com o uso do
Cinema na Educacdo de maneira produtiva, de modo a usufruir todo potencial
criativo que o repertorio filmico proporciona, através do conhecimento da linguagem
cinematografica, promovendo a indissociabilidade entre a forma e o conteudo, pois
diferente disso, sem a devida problematizacdo, o Cinema perdera seu potencial
transformador.

A partir da analise de conteddo, mostramos 0 processo que permeou desde a
12 (primeira) categoria de andlise: Concepcdo do Cinema, na leitura filmica no
dominio principiante, que abordou questbes como Concepcédo sobre Cinema, leitura
espontanea.

Na sequéncia a 22 (segunda) categoria de andlise: Linguagem
Cinematografica- Critica (forma e conteudo), na leitura filmica no dominio aprendiz
abordou questbes como Imagem, Leitura de Imagem, Elementos da Linguagem
Cinematografica, Contextualizagdo histérico Critica-social, Ponto de Vista
Sintomatico.

Por dltimo a 32 (terceira) categoria de analise: Metodoldgico, que abordou
guestdes sobre leitura filmica no dominio autbnomo: objetiva, subjetiva, elementos
cinematograficos, referencial, sintomatico, concepcao critica/contextualizacdo sobre
Cinema, Cinema na Educacdo, mostrando um amadurecimento sobre o
conhecimento do veiculo em questéo, o Cinema.

Logo, através das categorias de investigacdo, pudemos organizar a
construcdo de uma possivel alternativa metodoldgica de leitura filmica critica, a partir
da leitura cinematografica, superando a fragmentacdo entre o contetudo e forma,
contribuindo para a formacdo de conhecimento na formacao inicial de professores
de Artes Visuais, objetivando assim, a formacdo humana, artistica- cultural e social

critica, objetivo da tese.



232

Propomos a partir disso o0 que segue:

Primeiro Momento Metodolégico- Dominio Principiante

Sabe-se que no Dominio Principiante, o nivel de leitura € bastante primario,
apenas com saberes intuitivos, sem o conhecimento da linguagem dos elementos
cinematograficos, isto é, a indissociabilidade entre a Forma e o Conteddo néo
ocorre.

Partimos assim, da realidade sobre o entendimento da concepc¢éo de Cinema
e sobre a leitura filmica pelos académicos em formacéao inicial de professores para
atuar na educacdo basica. Em relacdo ao problema e aos objetivos da tese
detectaram-se conhecimentos de concepcdes de Cinema e de leitura filmica através
das narrativas do senso comum. Denominamos aqui, entdo, a necessidade do
primeiro momento metodolégico como de conhecimento de saber ingénuo e prévio

da linguagem cinematografica- dominio principiante.

Segundo Momento Metodologico- Dominio Aprendiz

O Dominio nominado Aprendiz compreendeu o ensino sobre o conhecimento
da linguagem dos elementos cinematograficos, de maneira sistematizada. Para isso,
foi necessério organizar também o conhecimento sobre a concepg¢do do Cinema,
suas teorias e sua historicidade. O momento de mediacdo das pesquisadoras foi
importante e necesséria para a aprendizagem dos conhecimentos. Por isso se
manifesta conforme os dados em trés niveis apresentados em tal dominio.

A mediacdo entre o saber do Cinema e da linguagem cinematografica
possibilitou a apropriagdo do conhecimento sobre os elementos formais (forma-
significante) da linguagem cinematografica, que denominamos de aprendizado do
saber no dominio aprendiz.

Denominamos entdo, de dominio aprendiz, pois nesse momento, como
comentado, foi promovida a mediacdo das pesquisadoras de maneira dindmica e
continua. Ocorreram trés momentos, os quais sdo divididos para que entdo, 0s
académicos de Artes Visuais pudessem compreender as relacdes necessarias para
o entendimento/conhecimento sobre a leitura filmica.

O primeiro momento dentro da proposicdo, foram pesquisados pelos
académicos o0s elementos da linguagem cinematografica, orientados pelas

pesquisadoras, depois associados ao filme em sesséao filmica e no ultimo momento,
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o conhecimento da indissociabilidade entre a Forma e o Contelldo. Em outra sessao
filmica, realizaram a leitura filmica completa (forma e conteddo), mostrando

propriedade em suas narrativas.

Terceiro Momento Metodologico- Dominio Autbnomo/Critico

No Dominio Autdbnomo/Critico, com o conhecimento mais espontaneo do
vivido e percebido do primeiro dominio, com a realidade de concepcéo do professor
em formacdo, se chegou ao segundo momento, com a aprendizagem do
conhecimento histérico, social e cultural, isto €, com apropriacdo do conhecimento
necessario sobre Cinema.

Como visto na analise de conteudo sobre as analises filmicas dos
académicos percebemos um salto qualitativo, os quais superaram o saber do senso
comum e compreenderam que o Cinema € uma linguagem artistica e audiovisual,
que possui uma linguagem prépria, que requer aprendizagem do conhecimento
histérico, social e cultural.

Isso tudo proporcionou uma leitura filmica intencional e mais auténoma,
construindo a indissociabilidade entre a Forma e o Contetudo. A autonomia somente
ocorreu porque houve aprendizagem para alcancar esse Dominio Auténomo/Critico
de ler, compreender e interpretar um filme. Os professores/espectadores sao
receptores ativos de leitura filmica na perspectiva critica.

A proposicdo do momento se deu pautada na relacdo do Cinema na
Educacdo. Os académicos de Artes Visuais em formacéo inicial, com propriedade
dos conhecimentos sobre os elementos da linguagem cinematografica e sobre o
conteudo, construindo a indissociabilidade realizaram uma leitura filmica critica, com
competéncia em seus olhares, quando pudemos perceber a evolugdo desses
professores/espectadores.

A leitura filmica critica denominamos de Dominio Autdbnomo/Critico, pois os
saberes aqui construidos ja denotam apropriagfes significativas do Cinema na
Educacdo, os quais os académicos de Artes Visuais em formacdo inicial nos
apresentaram.

Com isso, o Dominio Autébnomo /Critico proporcionou uma alternativa
possivel metodoldgica para uma leitura filmica critica do Cinema. Ultrapassando
assim, a leitura reprodutivista a leitura critica na perspectiva da dialética de Adorno e

de seus seguidores. Uma leitura filmica critica que contextualiza o Cinema em sua
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perspectiva audiovisual enquanto forma, aliada a técnica e tecnologia, com um olhar
nao alienado da sociedade, mas, com um olhar a uma sociedade emancipada. O
individuo em direcdo a leitura critica da linguagem cinematografica supera a leitura
filmica acritica dessa linguagem, de um veiculo que pode alienar o espectador,
questéo levantada por Adorno.

Esse veiculo de comunicacdo e seus diferentes métodos de reproducédo
técnica da obra de arte multiplicaram-se de forma notavel, criando possibilidades de
exposicao da obra de forma inimaginavel, deslocando quantitativamente entre seus
polos de valor provocando uma mudanca qualitativa em sua natureza.

Segundo Benjamin (2012) que nos auxilia em seus fundamentos, enfatiza
gue, na medida em as obras de arte, no caso o Cinema, se emancipam do uso ritual
aumentam sua exposicdo, nos ddao maior possibilidade a ser enviado a diferentes
espacos virtuais, portanto chegar a uma alternativa metodol6gica de leitura filmica
critica, no Dominio Autdnomo/Critico, desperta no professor/espectador reflexdes
sobre a importancia do Cinema na Educacdo na perspectiva critica, formativa,
democratica e emancipatéria, possibilitando ao professor em formacdo de Artes
Visuais a capacidade de um olhar critico sobre o mundo e como consequéncia disso,
um individuo emancipado.

Assim, reforcamos o pensamento do educador Freire (1996) o qual sinaliza
gue ensinar exige reflexdo critica. Que a pratica docente deve ser dinamica, dialética
entre o fazer e o pensar sobre o que fazer, superando o ingénuo. O professor em
formacdo ou em formacgédo continua deve ter consciéncia de que ensinar exige a
conviccdo de que a mudanca é possivel e necessaria, e que como educador tem o
papel de intervir como sujeito transformador.

Portanto, pudemos perceber que a partir das mediagdes realizadas junto aos
académicos pelas pesquisadoras, a transformacdo aconteceu. Os académicos do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais desenvolveram a partir da alternativa
metodoldgica de leitura filmica uma consciéncia critica da busca pelo conhecimento
teoria-pratica do Cinema na Educacédo, desenvolvendo a capacidade de intervir no
meio social, tornando-se critico.

Os académicos do Curso de Licenciatura em Artes Visuais, futuros
professores, devem prevalecer em sua pratica em sala de aula, o que as arte-
educadoras Biasoli (1999) e Barbosa (1990) declaram, precisamos ter consciéncia

do papel do professor/artista na escola. Este deve contribuir para o desenvolvimento
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do aluno a partir de uma leitura de mundo mais critica, contribuindo para uma
sociedade emancipada. Entdo, com essa maturidade visual, dada pela alternativa
metodoldgica de leitura filmica critica pode e deve contribuir para essa acéao.

Fazer do Cinema na Educacdo um aporte metodolégico de grande valor
intelectual, cultural, social, moral e artistico. Pois, como declaram Reali (2007) e
Duarte (2009), o Cinema na Educacéo traz resultados como a socializacdo dos
individuos, produzindo assim, saberes, identidades, visbes de mundo,

subjetividades, reforcando seu carater extremamente educativo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Com o processo da pesquisa alcancado diante da probleméatica e objetivo
geral da tese buscou-se construir uma alternativa metodologica de leitura filmica
critica a partir da leitura cinematogréfica, de modo a superar a fragmentacao entre o
contetido e forma e assim poder contribuir para o conhecimento na formacéo inicial
de professores de Artes Visuais, objetivando a formac&o humana, artistica- cultural e
social critica.

Percebemos no inicio da pesquisa que os académicos tinham uma
apreciavam o Cinema, ponto de partida com a problematizacdo e o didlogo para
compreender suas concepcdes prévias sobre Cinema, Histéria do Cinema e as
leituras espontaneas dos filmes apresentados aos académicos em formacéo inicial,
do Curso de Licenciatura em Artes Visuais. Tal constatacdo nos ajudou e muito para
uma participagao ativa deles.

A partir do propésito maior, explicito no objetivo geral da pesquisa, foi
possivel compreender que o entendimento/conhecimento sobre o Cinema pelos
académicos era bastante superficial.

Todos tiveram acesso ao Cinema na escola, principalmente, segundo seus
discursos, como entretenimento ou como ilustracdo de um determinado contetdo. A
maioria reconhece o Cinema como Arte, explicito em suas respostas.

Desconheciam os elementos da linguagem cinematogréafica e seu teor critico,
isto €, a indissociabilidade entre a linguagem cinematografica e seus elementos
estruturais historicamente acumulados pela humanidade (significante) e o contetdo
social e cultural que ai se funde como conteddo socioeducativo e historico
(significado). Seja conhecimento da realidade social ou da realidade ficcional do
Cinema, o que exige para seu entendimento a ndo fragmentagédo entre o método e o
conteudo do saber sobre e do Cinema.

Na pesquisa, 0 processo de intervencdo pela pesquisa-agcdo para a
construcdo de uma alternativa metodoldgica de leitura filmica, se deu por varias
etapas, as quais tiveram como sujeitos os académicos do Curso de Licenciatura em
Artes Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa, mediados pelas
pesquisadoras. Em todo o processo, conseguimos perceber a maturidade de cada
etapa da pesquisa e na elaboragc&o dos conhecimentos propostos.
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Ainda para atingirmos o primeiro objetivo foram apresentados aos
académicos os conceitos sobre o Cinema, a Educacgéo e a Cultura na perspectiva
epistemoldgica critica, com importantes referéncias no campo tedrico na concepgao
critica, pautados nos conceitos de Adorno, Horkheimer e Benjamin.

Mostramos o pessimismo de Adorno e Horkheimer (1986, 2014) em relagao
ao Cinema, os quais ndo acreditavam na possivel existéncia de um Cinema
produzido numa perspectiva mais social, humana, cultural. N&o vislumbravam uma
producdo cinematografica que néo tivesse como expoente maximo a degradacao
cultural, a alienacdo, a massificacéo, isto €, mais um produto da Industria Cultural
contribuindo ainda mais para o desenvolvimento de uma sociedade n&o
emancipada.

Ja4 Benjamin (1985, 2011, 2012, 2013), em seus posicionamentos sobre
Cinema e a era da reprodutibilidade técnica e tecnoldgica, destaca o
desenvolvimento técnico/historico e dialético da obra de arte, até chegar a fotografia
e ao Cinema. Para o autor referido, o Cinema pode ser concebido com um indice da
manifestacdo artistica do individuo contemporaneo, emancipando-o, tendo a
capacidade de nos preparar para as novas formas de percepcOes e reacdes
exigidas por um aparelho técnico cada vez mais presente na modernidade.

Com isso, nos pautamos na visdo de Benjamin (2012), acreditando que o
Cinema, pode e deve ser um veiculo de emancipacdo, o qual inaugurou uma nova
relacdo da arte com o mundo. Uma reproducao técnica bastante convincente, o
Cinema desencadeia no espectador fenbmenos de participacéo afetiva e perceptiva,
a partir de narrativas que alimentam sua imaginacdo evidenciando assim uma
educagdo emancipadora, como resultado um individuo critico, um individuo
emancipado.

Sobre a Educacao e a formacéo de professores de Artes Visuais, inferimos a
grande importancia do conhecimento do Cinema, para que ele passe do contexto
somente de entretenimento para que seja visto como um veiculo que contribua com
a formacdo de uma sociedade emancipada, formada por individuos criticos, isto &,
um Cinema mais significativo e critico para a autonomia e sociedade.

Sabemos que a Educacéo continua a apoiar-se em métodos que visam uma
valorizagcédo apenas da linguagem escrita, desenvolvendo um conhecimento sobre o
mundo, porém possuimos inumeras possibilidades para a aprendizagem mais

ampla. Assim, na contribuicdo de Duarte (2009), ver filmes é uma pratica social tao
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importante na formacgéo cultural e educacional, quanto a leitura de obras literarias,
filosoficas, entre outras.

Diante de tal constatacdo, a necessidade de um amadurecimento visual e de
uma valorizacdo do conhecimento sobre Cinema € cada vez mais importante na
Educacéo para proporcionar inUmeras experiéncias aquele que o usufrui.

A escola como instituicdo responsavel pelo saber e a cultura, precisa ampliar
o conceito de Cinema, compreendendo-o como sétima arte, como expressao
artistica com uma linguagem propria, e ndo somente como um meio didatico, que
possibilita conhecimentos e valores importantes para uma formacgao social, e que
podera contribuir para a pluralidade cultural e como resultado disso, uma sociedade
mais emancipada, autbnoma e mais democratica.

Por isso, pensar a Educacdo e o Cinema como um processo de
amadurecimento social/critico, torna o tema muito relevante a ser ensinado e
aprendido na Formacéao de Professores de Artes Visuais.

O Cinema na Educacdo contribui para reencontrar a cultura cotidiana e
intelectual, pois € o campo no qual, a estética, o lazer, a ideologia e os valores mais
amplos sédo sintetizados numa mesma obra de arte, isto €, numa linguagem artistica
que possui suas préprias caracteristicas, as quais devem ser compreendidas pelo
espectador que usufrui tal veiculo.

O conhecimento dos cddigos que compdem a linguagem cinematogréafica
constitui-se em poder para uma sociedade que tem o Cinema como cultura social,
portanto € de suma importancia que 0S meios educacionais possibilitem o
conhecimento de tal linguagem, de maneira consciente, dando capacidade aos
espectadores de desenvolverem, com competéncia, a capacidade para ver/ analisar/
interpretar criticamente um filme e ver o Cinema como conhecimento, da mesma
maneira que o capacita de ler, escrever e interpretar outras formas de linguagens.

O Cinema quase sempre € usado como instrumento didatico-metodologico
para outras areas, e sua preocupacdo de trabalha-lo como &area de conhecimento
especifico, por isso a alternativa de leitura filmica pesquisada na tese pode levar o
professor/espectador utiliza-la com seu aluno, para que ele deixe da leitura ingénua,
para uma reflexdo e interpretacdo critica, ndo ficando apenas no campo do
entretenimento.

Assim, o0 conhecimento poderd acrescentar ao professor/espectador a

capacidade de significacdo do mundo, tornando-o mais critico em suas escolhas,
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ideias e opinides, evitando assim a manipulacéo social e histérica que por ventura o
cinema possa conduzir.

Quanto ao segundo objetivo, proporcionar praticas metodolégicas de leitura
filmica mediada pela linguagem cinematografica aliando forma e conteddo, numa
perspectiva critica. Verificando o conhecimento dos sujeitos da pesquisa sobre os
elementos da linguagem cinematogréafica, tracamos os passos da proposi¢do a ser
aplicada aos académicos de Artes Visuais em formacao.

Iniciamos com a leitura ingénua, a qual nominou-se de leitura no Dominio
Principiante, sem nenhuma mediacdo das pesquisadoras. Fizeram uma leitura
filmica que sempre era problematizada pela leitura da realidade. Percebemos em
suas narrativas, discursos ingénuos. Quase que uma sinopse do filme, relatando
muitas vezes sobre seu gosto, sem que aparecessem contextos da Forma
(significante) e do Conteudo (significado).

Entdo, a partir da leitura no dominio principiante, tomamos ciéncia do proximo
passo da proposi¢cdo, o qual foi apresentado pelo método dialégico critico, mediado
pelo conhecimento sobre a Histéria do Cinema, suas concepcoes, teorias, sobre o
que é a linguagem cinematografica e seus elementos.

Mediante esse conhecimento pudemos prosseguir com a proposicao,
passando para o proximo momento, dando destaque aos elementos da linguagem
cinematografica, momento que chamamos de leitura no dominio aprendiz. Os
académicos ficaram conhecedores da forma (significante) com propriedade para que
entdo pudessem reconhecer o Cinema como uma linguagem artistica, com
caracteristicas proprias.

Foram realizados na leitura do Dominio Aprendiz, depois das aulas
dialogadas, 5 (cinco) momentos importantes. No 1° (primeiro) momento, foi dado
énfase ao reconhecimento de dois elementos da linguagem cinematografica para
cada académico, 0os quais pesquisaram sobre eles, para reconhecé-los no filme
apresentado.

No 2° (segundo) momento, apresentaram em forma de seminario para o0s
outros académicos, possibilitando o conhecimento de todos os elementos da
linguagem cinematografica pesquisados por todos eles.

No 3° (momento), em outra sessao filmica, reconheceram e selecionaram

cerca de 10 (dez) frames (solicitado pelas pesquisadoras), interpretando-os a partir



240

dos conhecimentos sobre os elementos da linguagem cinematogréafica, mostrando
um amadurecimento sobre seus olhares no quesito solicitado.

No 4° (momento), foi apresentada pelas pesquisadoras em aulas dialogadas,
a indissociabilidade entre a Forma pelo método dialético critico e a linguagem
cinematografica social e cultural que ai se fundiu entre a Forma (significante) e o
Conteudo (significado), mostrando a grande possibilidade da reflexao e interpretacéo
critica do filme, com énfase na contribuicdo para sua formagcdo como individuo
critico/ emancipado.

Assim, no 5° (quinto) momento, j& com o conhecimento apropriado sobre a
indissociabilidade entre a Forma e o Conteldo, realizaram a leitura filmica completa,
solicitada pelas pesquisadoras.

Apresentaram as leituras filmicas com um resultado bastante satisfatorio
como visto na analise de conteudo (Bardin, 2009) apresentada na pesquisa. Em
suas leituras filmicas, pudemos perceber as relacdes construidas pelos académicos,
0S quais partiram das concepc¢fes dos autores Bordwell e Thompson (2013), com os
pontos de vista, objetivo, subjetivo, referencial e sintomatico para a leitura filmica.

Dentre suas analises, apresentaram a contextualizacao critica sobre o filme
ao seu cotidiano. O que nos permite inferir que realmente houve um entendimento
mais aprimorado sobre o Cinema. Chegamos aqui no momento, nominado de leitura
no dominio aprendiz, em relacdo ao ponto que iniciamos nominado de leitura no
Dominio Principiante.

N&o ha necessidade de ser um especialista em Cinema, mas € inegavel que a
familiaridade com a linguagem filmica permite maior aproximagéo com o filme, de
modo a torna-lo mais significativo, desempenhando assim, o seu papel como
linguagem artistica critica na Educacdo.

Concordando com Martin (2011), tal significacdo da imagem do Cinema pode
escapar ao espectador, portanto € necessario que ele aprenda a ler um filme, a
decifrar o sentido das imagens como se decifram palavras, a compreender as
sutilezas da linguagem cinematogréafica, afirmando que existirdo muitas
interpretacbes de cada filme quantos forem o0s espectadores, esta ai a grande
riqueza do veiculo audiovisual, as quais se percebem nas leituras filmicas realizadas
pelos académicos.

Respondemos ao nosso terceiro objetivo especifico, o qual foi apresentar uma

possivel alternativa metodoldgica critica para a leitura filmica na formacéao inicial de
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professor de Artes Visuais, aliando Conteddo e Forma mediado pela linguagem
cinematografica pensando agora, no Cinema na Educacéo.

A partir de todas as proposicOes apresentadas na tese, foram realizados
momentos importantes de construcdo de conhecimentos, entre pesquisadoras e
académicos, através da pesquisa em acao.

Partimos do principio com a leitura no Dominio Principiante, depois passamos
ao Dominio Aprendiz, com varios momentos importantes na formacdo das
concepcBes necessarias ao conhecimento da linguagem cinematografica e por
ultimo pensamos todo o conhecimento, na Educacgéo.

Como o académico de Artes Visuais em formagéo pode pensar o Cinema em
suas praticas pedagodgicas? Nos responderam, tendo como ponto de partida, suas
préprias evolucdes sobre o conhecimento da linguagem cinematogréafica. Para tal
momento, a proposicao se deu pela leitura filmica, nominada por dominio auténomo.

Momento para o qual a leitura filmica precisou ter um carater de significacao
critica, contemplando todos os conhecimentos até ali abordados pelos académicos,
para que entdo pudessem perceber a importancia do Cinema na Educacéo.

Podemos corroborar com Vanoye (1994) quando nos diz que o professor
deve ser preparado para aproveitar toda importancia do Cinema no meio
educacional como uma linguagem artistica que venha a contribuir para a formacéao
social/critica do seu aluno. Por isso, a hecessidade de que o professor em formacéao
aprenda uma possivel alternativa de leitura filmica, € imprescindivel.

Na proposi¢édo de leitura no Dominio Autdnomo/critico, os académicos se
mostraram capazes de uma leitura filmica mais consciente e consistente e, como ja
mencionado na tese, segundo Bourdieu (1979) com “competéncia de ver’, pois
analisaram aos filmes (cada académico escolheu o seu filme), realizando uma leitura
filmica com a indissociabilidade entre método e o conteido, como proposto pelas
pesquisadoras, e apontando o seu olhar para o Cinema na Educacéo.

Em suas leituras o dominio dos conceitos apresentados, superaram as
interpretacfes ingénuas, percebidas no inicio das proposicdes.

Percebemos na analise sobre as leituras filmicas realizadas pelos
académicos, reinterpretacbes conscientes dentre as experiéncias de seus
cotidianos, a partir dos conhecimentos apreendidos e dominados, avaliando

espontaneamente as questdes sociais, politicas, culturais, morais. Apresentaram
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uma visdo de mundo, a qual revela pensamentos de mudanca, através de posicdes
pessoais sobre 0 meio em que estao inseridos, de forma criativa e critica.

A invasao da escola por linguagens audiovisuais ja é uma realidade ha muito
tempo, por isso a grande necessidade de que os professores estejam preparados
para que o Cinema na Educacao seja realmente significativo.

Assim, respondendo a questao da pesquisa: Qual alternativa de leitura filmica
critica para a formacao inicial de professores de Artes Visuais que alia Forma e
Conteudo, mediado pelo conhecimento da linguagem cinematografica e que objetiva
a formacdo humana artistica- cultural e social critica?

Pontuamos que, com os resultados alcancados, ainda ha muito para se
discutir acerca da questdo de leitura filmica critica que alia Forma e Conteudo, a
qual deve objetivar a formacdo humana artistica- cultural e social critica, e que
apesar de significativos avangos, ainda precisamos maior tempo para a realizagao
de vérias leituras filmicas com tal propdsito, continuando assim, cada vez mais, 0
amadurecimento do olhar critico do professor de Artes Visuais em formacéo.

Os resultados da pesquisa sdo direcionados aos académicos em formacéo do
Curso de Licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual de Ponta Grossa,
bem como para docentes e discentes de outras instituicdes do Ensino Superior e da
Educacdo Basica, como uma possivel alternativa de leitura filmica critica, o qual
apresenta grande relevancia no ambito da formacdo de professores de Artes
Visuais, no que se refere ao estudo e reflexdo sobre o Cinema na Educacéo.

Em nossas pesquisas sdo as poucas discussbes sobre o Cinema na
Educacdo, com carater de alternativas metodolégicas de leituras filmicas criticas,
conforme o levantamento de dados das producgfes cientificas no estado da arte.
Buscamos desdobramentos para o fortalecimento e qualidade do ensino e
aprendizagem sobre a importancia do reconhecimento do Cinema na Educacéo
como uma linguagem artistica audiovisual, com uma estrutura propria, de grande
relevancia em Artes Visuais.

Assim, a presente pesquisa visa a contribuir para a qualidade do ensino e
aprendizagem em Artes Visuais, para a qual o professor necessita conhecer o
Cinema na Educacao, reconhecendo todo seu potencial enquanto linguagem, de
modo a contribuir para o ensino e a aprendizagem do Cinema para uma

compreensao e interpretagdo critica do veiculo.
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Consequentemente visamos a contribuicdo da alternativa de leitura filmica
critica para a qualidade do ensino e aprendizagem de Artes Visuais no campo de
atuacdo dos académicos como futuros docentes da Educacdo Basica, podendo ter
conhecimento tedrico e pratico para uma praxis verdadeira, com vistas a uma
formag&o humana emancipatoria critica aos seus discentes.

Pode-se inferir a urgente necessidade de tal discussdao, uma vez que a
pesquisa em seus objetivos teve como preocupacdo os fundamentos tedricos
metodoldgicos, tendo como critério, professores em formacado inicial em Artes
Visuais para atuar na educacéo basica.

Em relacdo a linha de pesquisa ensino-aprendizagem, a pesquisa conduz
para a elaboracdo de conhecimento de validade cientifica no que se refere a uma
metodologia que apontamos para uma leitura filmica critica, na relacado professor e
aluno, com reflexdes sobre a importancia do Cinema na Educacdo na perspectiva
critica, formativa, democratica e emancipatoria.

O nosso objetivo geral foi alcancado, e a tese respondeu ao nosso problema,
pois mostramos uma metodologia, a qual tracou uma alternativa de leitura filmica,
apresentada na presente pesquisa. Podemos verificar que o académico, em suas
praticas de leitura filmica, avancou de maneira significativa, deixando de lado uma
leitura ingénua, que ndo atenta aos conceitos préprios da linguagem
cinematografica.

Diante de tal contexto, 0 académico alcancou em sua leitura filmica critica a
indissociabilidade entre a linguagem cinematografica e seus elementos estruturais
(significante) e o conteudo humano, social, politico e cultural, fundido ao contetdo
sécio educativo e histérico (significado).

Reforcando o que foi discutido na presente pesquisa, a reproducdo técnica,
assume uma nova funcéo, para Benjamin (2012), o Cinema fornece os fundamentos
mais Uteis para o0 estudo da questio do Cinema na Educacao.

A reprodutibilidade técnica da obra de arte/ Cinema altera a relacdo com as
massas. Assim, a linguagem cinematografica pelo viés critico alia comportamento
progressista que se caracteriza por combinar, intima e imediatamente, o prazer de
vé-la e vivéncia-la com uma leitura do Dominio Autbnomo/critico, combinacéao esta
gue constitui, segundo o autor, um importante indicador social.

Ainda em seu discurso, Benjamin (2012) declara que (p.27) “na medida em

que diminui a significacdo social de uma arte, mais se separa do publico, o espirito
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critico e a fruicdo, o que fica muito claro no caso da pintura (...), portanto no Cinema
a fruicdo e a critica coincidem. Isso se deve a circunstancia decisiva de que a reagao
dos individuos, cuja soma, constitui a reacdo do publico, determinada desde o inicio
pelo seu carater coletivo”. Dai a questdo da discusséo junto aos professores em
formacao de Artes Visuais em relagdo ao Cinema e a Leitura Autbnoma/critica.

Discussédo que caracteriza o Cinema e a leitura filmica critica veiculada. Nao é
s6 a forma como o professor/espectador se representa diante da maquina e sim
como ele representa, vé e expressa 0 mundo frente a essa maquina.

O que esta em questdo diante das reflexdes em relacdo as narrativas de
dominio autbnomo/critico, ndo sdo simplesmente as imagens, mas as concep¢oes
de mundo em que essas imagens do Cinema, ainda que por vezes contraditorio,
enriguecem o0 nosso mundo perceptivel. Ndo somente na forma, mas, de como esse
contedado social, cultural e educacional deve permitir uma socializacdo mais
democratica a sociedade.

Dai a importancia do conhecimento critico para proporcionar leituras criticas
de forma mais intencional e com consciéncia diante da leitura critica amparada por
uma cultura mais elaborada socialmente, culturalmente e artisticamente. Com isso
percebemos que o problema ndo est4 na maquina, na técnica e na tecnologia mas,
no Conteudo que é veiculado a eles.

Por isso, a necessidade do carater educacional para formar o futuro professor
de Artes Visuais, numa possibilidade metodoldgica de leitura filmica critica em que a
intersubjetividade ultrapasse apenas a objetividade numa leitura para a
compreensao critica da formacdo humana, para uma cidadania emancipada de
acesso democratico a todos, e ndo aos poucos, que o Cinema possibilita a fruicdo.

Hoje o Cinema ainda que ndo em sua totalidade, esta mais aberto ao acesso
pela tecnologia e técnica de reproducao.

Assim, com mais autonomia, o professor/espectador atinge, atravées da leitura
filmica critica, a “competéncia de ver”, a partir dos conhecimentos inferidos sobre
Cinema, deixando de lado a leitura ingénua, praticada por muitos de nés.

Com certeza, a presente pesquisa foi uma grande aprendizagem, a qual nao
apresenta um ponto final para a reflexdo sobre a importancia do Cinema na
Educacdo, mas, um ponto de partida para o desenvolvimento de mais projetos,
grupos de pesquisa, investigacbes na area de Artes Visuais/Cinema, nos diversos

espacos e niveis e modalidades de Educacéo.
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Por fim, com todas as discussdes em relacdo a pesquisa, aspiramos
despertar varias reflexdes acerca dos aspectos teéricos e metodologicos sobre a
importancia da leitura filmica critica, ressaltando a importancia do Cinema na
Educacao, no ambito mais significativo, bem como oferecer subsidios para repensar
alternativas de leituras filmicas na perspectiva critica, formativa, democratica e

emancipatoria, na formacao de professores em Artes Visuais.
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APENCICE A: QUESTIONARIOS E ROTEIRO DOS TRABALHOS DE ANALISE
FILMICA PARA OS ACADEMICOS DO CURSO DE LICENCIATURA EM ARTES
VISUAIS DA UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA/PR
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UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

PROGRAMA DE POS GRADUACAO EM EDUCACAO- DOUTORADO
LINHA DE PESQUISA: ENSINO- APRENDIZAGEM
GRUPO DE PESQUISA: ARTES VISUAIS, EDUCACAO E CULTURA

Este QUESTIONARIO 1 faz parte da pesquisa de tese da doutoranda Adriana
Rodrigues Suarez, do Programa de Doutorado em Educacdo da Universidade
Estadual de Ponta Grossa sobre Cinema na Educacéo.

Deve ser respondido e entregue em sala de aula.

1) Nome:

2) Idade:

3) Formacéo:

4) Escola que cursou o Ensino Fundamental II:
5) Escola que cursou o Ensino Médio:

6) Quando assistiu a um filme pela primeira vez?

7 Assiste filmes: () Cinema; ( ) TV; ( ) Internet; () Outros,
onde?

8) Com gque frequéncia assiste filmes?
9) Com que frequéncia vai ao Cinema?
10) Sua preferéncia em assistir filmes: ( ) Cinema; ( ) TV, ( ) Internet;

( ) Outros, onde?

11) Na sua opinido, o local escolhido para assistir ao filme interfere na leitura
dessa linguagem?
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UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

PROGRAMA DE POS GRADUACAO EM EDUCACAO- DOUTORADO
LINHA DE PESQUISA: ENSINO- APRENDIZAGEM
GRUPO DE PESQUISA: ARTES VISUAIS, EDUCACAO E CULTURA
Este questionario faz parte da pesquisa de tese da pesquisadora/ prof. Drda Adriana

Rodrigues Suarez, do Programa de Doutorado em Educacdo da Universidade
Estadual de Ponta Grossa. Esta pesquisa tem como objetivo construir um método
de leitura filmica critica a partir da linguagem cinematogréfica superando a
fragmentacdo entre o contetdo e forma, contribuindo para a producdo de
conhecimento na formacao inicial de professores de Artes Visuais, objetivando a
formacdo humana, artistica- cultural e social critica.

OBS: Deve ser respondido e entregue em sala de aula para a pesquisadora,
identificado com o nome completo. Sendo que a identidade serd preservada tendo
em vista a ética na pesquisa. Sendo assim sua identidade ser& revelada durante
toda a pesquisa, utilizando apenas pseuddnimo criado pela pesquisadora.

1- Cinema € Arte ou ndo é Arte? Escreva sua posicao.
2- Qual sua concepcao sobre Cinema?

3- Qual género de filme vocé mais assiste, de sua preferéncia: (obs: marque de 1 ao
5 na ordem de sua preferéncia.)

( ) comédia; ( ) drama; ( ) romance; ( ) ficcdo cientifica; ( ) terror; ( ) biogréfico; (
) documentario; ( ) acdo; ( ) aventura; ( ) experimental; ( ) épico; ( ) infantil/
animacao;

( ) arte/ cult.; ( ) outros, qual?

4- Entre os filmes que assistiu, qual destacaria como mais significativo? Por qué?

5- Todo filme tem um diretor cinematogréafico. Sua opgdo em assistir a determinado
filme tem haver com a direcéo da producao cinematografica?

6- Vocé tem um diretor de Cinema de sua preferéncia? ( ) sim; ( ) ndo
Se sua resposta for “sim”, qual é o diretor cinematografico?

7- Cite até quatro nomes de diretores de Cinema que vocé conhece.

8- Ao analisar um filme vocé compreende a linguagem cinematografica utilizada na
producao?

9- Quais elementos da linguagem cinematografica te chama mais aten¢ao?
10- Como vocé acha que um filme é produzido?
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11- Vocé assistiu filme(s) na Escola? ( ) sim; ( ) ndo
Se sua resposta foi “sim”, qual (quais) foi o filme que marcou?

12- Como foi trabalhado o objetivo do filme que assistiu na Escola?

13- Na Escola vocé aprendeu leituras de filmes? Escreva sobre isso.

14- Vocé conhece alguma leitura de imagem estatica ou movimento? Se sua

resposta for positiva, nos conte qual forma se deu esse processo.

15- Quando vocé assistiu ao filme na Escola, em qual disciplina foi utilizado?

16- Ao assistir ao filme vocé percebeu que o objetivo da professora do professor foi:
( ) para ensinar o conteudo da disciplina
( ) para estudar e aprender sobre e do Cinema

() outro objetivo.

Qual?

17- Na sua visdo qual é a funcao do Cinema na Escola?

18- Na sua opinido, um filme educa ou ndo educa uma sociedade? Escreva sobre
ISSO.

19- Se desejar escrever mais alguma observacao, fique a vontade. Sera uma grande
contribuicdo a pesquisa.
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P ROPOS | CAO 2 UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

PROGRAMA DE POS GRADUACAO EM EDUCACAO- DOUTORADO
LINHA DE PESQUISA: ENSINO- APRENDI%AGEM
GRUPO DE PESQUISA ARTES VISUAIS, EDUCACAO E CULTURA
FILME- O Perfume: a histéria de um assassino
Estudo sobre Linguagem Cinematografica

Proposicdo de Ensino e Pesquisa - Periodo: 20/12/2016 a 14/02/2017

Académico:

Proposta

1) Assistir ao filme: “O Perfume, a histéria de um assassino” - direcdo: Tom Tykwer

2) ldentificar os elementos da linguagem cinematografica no frame escolhido do
filme indicado

3) Pesquisa tedrica do elemento da linguagem cinematogréafica selecionado para
cada um e andlise do frame selecionado pelo aluno conforme orientacdo dada pelo
professor.

4) Entrega do resultado da proposta digitado com a imagem do frame selecionado.

Passos metodoldgicos ( roteiro da execucao da proposta)

1° momento- receber o elemento da linguagem cinematografica de forma individual
para realizar o estudo: elemento selecionado-

2° momento- assistir ao filme selecionado, para compreender o todo da composi¢ao
cinematografica no filme indicado.

3° momento- Pesquisar e estudar tedrico- bibliografico (referenciar a bibliografia e
referéncia webgréafica consultada) para fundamentar e poder identificar o elemento
selecionado da linguagem cinematografica selecionado para voceé.

4° momento- assistir ao filme selecionado identificando o elemento da linguagem
cinematografica que foi selecionado para vocé, destacando o frame (recorte a
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fotografia em fireworks ou paint ou outro escolhido com boa resolugéo, transforme
em imagem jpg. copie e cole em Word) para essa leitura.

5° momento- analisar o frame selecionado, destacando os elementos factuais da
imagem ( definicdo), ap6s analisar o frame com base no referencial tedrico-
bibliografico do elemento da linguagem cinematogréfica que se apropriou no item do
3° momento.

6° momento- na concluséo do trabalho, defina o seu posicionamento sobre essa
acao e contribuicdo para sua vida pessoal (leitura de mundo) e como formagao para
sua futura atuacdo como professor de Artes Visuais.

A entrega da analise do frame selecionado se daré da seguinte maneira

a) Capa; b) Introducéo; c) Referencial tetrico (3° momento); d) analise do frame
(factual e do elemento cinematogréfico selecionado pautado no referencial teérico);
e) Consideracdes finais; f) Referéncias

Sistema de avaliacdo: O trabalho devera ser entregue de maneira digital (imagem
colorida) e impresso (ndo necessita da imagem colorida)

Entrega digital: adriartesuarez@yahoo.com.br ( data de envio de 23/01 a

06/02/2017)

Entrega da cépia impressa dia 07/02 em sala de aula.
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UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

PROGRAMA DE POS GRADUACAO EM EDUCACAO- DOUTORADO
LINHA DE PESQUISA: ENSINO- APRENDIZAGEM
GRUPO DE PESQUISA ARTES VISUAIS, EDUCACAO E CULTURA

Proposicéo de Ensino e Pesquisa — més 10/2017

Doutoranda: Ms. Adriana Rodrigues Suarez / Orientadora: Dra Ana Luiza
Ruschel N unes

Académico:

Ultima Proposta da pesquisa

Obs: O filme escolhido deve ser pensado como veiculo de conhecimento em
sua totalidade: forma e contetdo. A dinédmica se da como se vocé, futuro
professor de Artes Visuais, fosse utiliza-lo em sua aula. Portanto essa andlise
serd uma proposta de planejamento para sua pratica.

Bom trabalho!
1) Assistir ao filme escolhido

2) Identificar e selecionar no minimo 10 frames que apresentam elementos da
linguagem cinematografica do filme indicado.

3) Recortar e analisar cada frame selecionado no ponto de vista objetivo da imagem
apresentada.

4) A partir do ponto de vista objetivo descrito, analisar e descrever a leitura da
linguagem cinematografica utilizada pelo diretor e qual o seu objetivo na cena.

5) Na sequéncia analisar e descrever o ponto de vista subjetivo percebido pela sua
analise do ponto de vista objetivo.

6) Com a andlise dos pontos de vista objetivo e subjetivo realizados, na
continuidade, apresentar o ponto de vista referencial que contribuiu para o seu
entendimento do contexto geral do filme.

7) Na construcdo da analise filmica, através dos pontos de vista: objetivo, subjetivo
e referencial, com um conhecimento ja construido, descrever o ponto de vista
sintomatico ( filme em sua totalidade ), isto €, aquele ponto de vista que busca
relatar o sentimento do espectador na moral da histéria apresentada pelo filme. Nao
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esquecer de que para que o Cinema realmente contribua para a construgdo de um
espectador mais critico, precisa que atinja ao individuo em suas reflexdes e acoes,
tornando-o emancipado.

8) Com isso ao terminar sua analise, contextualize a histéria apresentada pelo filme
ao seu cotidiano, isto é, descreva a moral da historia para sua vida.

9) No caminho percorrido pela pesquisa no ensino da leitura cinematografica,
apresentando o conhecimento da leitura dos elementos cinematograficos (forma),
atingindo os pontos de vista objetivo, subjetivo, referencial e sintomatico (contetdo),
contribuiram para o seu olhar sobre o Cinema? De maneira, explique.

10) Por que vocé escolheu esse filme para sua prética em sala de aula? Qual a
contribuicdo que vislumbra aos seus alunos?

11) No que esse filme pode contribuir para a educacéo, isto é, para o uso do
Cinema na escola?

12) O que vocé enquanto professor em formacgao, acredita que essa construcao de
leitura cinematogréafica pode contribuir para a formacéo do seu futuro aluno?

A entrega da analise do filme escolhido se dara da seguinte maneira

a) Capa; b) Introducéo; c) Analise; d) Consideracdes finais; e) Referéncias

O trabalho devera ser entreque de maneira digital (imagem colorida)

Entrega digital: adriartesuarez@yahoo.com.br ( data de envio até dia:

20/11/2017)

Peco que sua dedicacdo seja de extrema responsabilidade, pois esta
contribuindo para uma pesquisa de Doutorado, a qual vocé tem a participacao
efetiva e de suma importancia para a constru¢cdo do conhecimento proposto.

Agradeco, de coracéo, todo empenho dedicado a minha pesquisa durante os
anos de 2016 e 2017.

Muito Obrigada!

Profa. Ma. Adriana Rodrigues Suarez
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APENDICE B: TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIMENTO PARA
OS ACADEMICOS DO CURSO DE LICENCIATURA EM ARTES VISUAIS DA
INIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA/PR.
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UNIVERSIDADE ESTADUAL DE PONTA GROSSA

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Projeto de Pesquisa: Educacdo, Cinema e Linguagem cinematografica:
Entrecruzamentos para uma metodologia de leitura filmica critica na formacao
inicial de professores de Artes Visuais

Pesquisador responsavel: ADRIANA RODRIGUES SUAREZ
Orientadora: Profa. Dra. ANA LUIZA RUSCHEL NUNES

Estamos realizando uma pesquisa sobre Cinema e Educacéo.

A pesquisa, utilizando a metodologia qualitativa, consistird na realizacdo de entrevistas e
questionarios junto aos participantes do estudo e posterior andlise dos dados. Sera
conduzida dessa forma, pois pretendemos compreender as visdes que os académicos do 1°
ano do Curso de Licenciatura em Artes Visuais, tém a respeito do tema do Cinema e de
leitura filmica e de sua influéncia e contribuicdo na pratica profissional como docentes,
esperando contribuir com a inser¢cdo do cinema no espaco da formacdo inicial de
professores e de sua atuacao futura na escola.

Para o levantamento dos dados serdo realizados questionarios semi-estruturados e
entrevistas semlestruturadas e 0 processo sera registrado escrito e digitalmente.
Posteriormente serdo transcritas para a analise dos dados.

A qualguer momento da realizacdo desse estudo qualquer participante/pesquisado ou o
estabelecimento envolvido podera receber o0s esclarecimentos adicionais que julgar
necessarios. Qualquer participante selecionado ou selecionada podera recusar-se a participar
ou retirar-se da pesquisa em qualquer fase da mesma, sem nenhum tipo de penalidade,
constrangimento ou prejuizo aos mesmos. O sigilo das informacdes serd preservado através
de adequada codificagdo dos instrumentos de coleta de dados. Especificamente, nenhum
nome, identificacdo de pessoas ou de locais interessa a esse estudo. Todos 0s registros
efetuados no decorrer desta investigacdo serdo usados para fins unicamente académico-
cientificos e apresentados na forma de tese ou artigo cientifico, ndo sendo utilizados para
qualquer fim comercial.

Em caso de concordancia com as consideracbes expostas, solicitamos que assine este
“Termo de Consentimento Livre e Esclarecido” no local indicado abaixo. Desde ja

agradecemos sua colaboracéo.
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ADRIANA RODRIGUES SUAREZ Prof2. Dra ANA LUIZA RUSCHEL NUNES
Pesquisadora Orientadora - Programa de Pés
Programa de Pés Graduacdo em Educacao- Graduacao em Educacao
Doutorado Universidade Estadual de Ponta Grossa

Universidade Estadual de Ponta Grossa

Eu, ,
assino o termo de consentimento, apds esclarecimento e concordancia com 0s
objetivos e condi¢cbes da realizacdo da pesquisa: Educacédo, Cinema e Linguagem
cinematografica: Entrecruzamentos para uma metodologia de leitura filmica
critica na formacao inicial de professores de Artes Visuais permitindo, também,
gue os resultados gerais deste estudo sejam divulgados sem a mencdo dos nomes

dos pesquisados. Este documento é emitido em duas vias que serdo ambas
assinadas por mim e pela pesquisadora, ficando uma via com cada um de nés.

Assinatura do(a) Pesquisado(a)

Pesquisadora: ADRIANA RODRIGUES SUAREZ

Qualguer davida ou maiores esclarecimentos, entrarem contato com 0s
responsaveis pelo estudo:

E-mail: adrianasuarez@yahoo.com.br

Telefone: (42) 3220 3788 (Departamento de Artes/UEPG/PR)



