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RESUMO

Esta dissertacdo propde-se a apresentar alguns dos principais limites e aberturas para a
realizacdo contemporanea das artes cinematogréficas, criadas, produzidas e difundidas em
condicdes de baixissimo orcamento, buscando responder quais resultados estéticos, narrativos
e discursivos foram construidos pelos 15 filmes feitos no CLIC — Curso Livre de Cinema,
projeto de extensdo idealizado e realizado por artistas e professores egressos da area de
concentragdo em Cinema e Audiovisual do Bacharelado Interdisciplinar em Artes do Instituto
de Humanidades, Artes e Ciéncias, na Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal da
Bahia entre os anos de 2016 e 2018, em suas cinco edi¢es ja concluidas. Nesse sentido,
pretendemos compreender as formas pelas quais atividades desta natureza contribuem para
um deslocamento das estruturas tradicionais do fazer cinematografico em perspectiva pés-
industrial. Para isso utilizaremos de dialogos com fundamentagdes pés-estruturalistas, dos
estudos culturais e das teorias contemporaneas do cinema, de modo que se permite uma
investigacdo analitica e critica das estratégias de criacdo, producdo e difusdo de curtas-
metragens de ficcdo produzidos coletivamente no referido periodo através do CLIC, para a
elaboracdo de um referencial tedrico que possa colaborar com processos de formacdo e
realizacdo em cinema e audiovisual para as atuais e virtuais geracOes de artistas, produtores,
pesquisadores e professores.

Palavras-chave: Estruturas Cinematograficas; Curta-metragem; Formacéo Audiovisual; Curso

Livre de Cinema; Cinema Pds-Industrial.



ABSTRACT

This dissertation proposes to present some of the main limits and openings for the contempo-
rary realization of cinematic arts, created, produced and disseminated under very low budget
conditions, seeking to answer which aesthetic, narrative and discursive results were built by
the 15 films made at CLIC - Free Film Course, an extension project conceived and performed
by artists and professors from the area of concentration in Cinema and Audiovisual of the
Interdisciplinary Bachelor of Arts of the Institute of Humanities, Arts and Sciences, at the
Faculty of Communication of the Federal University of Bahia between the years 2016 and
2018, in its five editions already completed. In this sense, we intend to understand the ways in
which activities of this nature contribute to a displacement of the traditional structures of film
making in a post-industrial perspective. For this we will use dialogues with poststructuralist
foundations, cultural studies and contemporary theories of cinema, so that it allows an analyt-
ical and critical investigation of the strategies of creation, production and diffusion of short
fiction films produced collectively in that period through CLIC, for the elaboration of a theo-
retical reference that can collaborate with processes of formation and accomplishment in cin-
ema and audiovisual for the present and virtual generations of artists, producers, researchers
and teachers.

Keywords: Cinematographic structures; Short film; Audiovisual training; Free film course;

Post-industrial cinema.
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APRESENTACAO: CINEMA POS-INDUSTRIAL EM CURSO LIVRE

O cinema e o audiovisual, cada vez mais, enquanto linguagem e tecnologia social
contemporanea, apresentam-se como formas fundamentais para a expressdo humana, no
campo cultural, da participagdo politica e da criacdo artistica. A realizagdo cinematogréafica
tem levantado o interesse principalmente de jovens que se apropriam das novas tecnologias
com maior facilidade e procuram o aperfeicoamento técnico e criativo para desenvolverem
suas ideias e formas de expressa-las.

Nessa perspectiva, o0 CLIC — Curso Livre de Cinema, projeto de extensdo idealizado e
realizado por egressos da Area de Concentragio em Cinema e Audiovisual do Bacharelado
Interdisciplinar em Artes do Instituto de Humanidades Artes e Ciéncias e promovido entre 0s
periodos de 2016.2 e 2018.2 na Faculdade de Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia
para a formacg&o e realizacdo artistica e cultural dentro do campo audiovisual, recebeu cerca
de 3.000 solicitacBes de inscricdes de pessoas de diversas cidades do Brasil, inclusive de
estudantes vindos de outros paises.

Nesse periodo foi possivel criar, produzir e difundir coletivamente 15 curtas-
metragens de ficcdo, tais quais podem ser acessados através do DVD anexado ao final desta
dissertacdo. O CLIC formou 5 turmas com 30 estudantes cada, sendo 150 participantes até
este momento, somando-se as suas 5 edi¢bes ja concluidas, tais quais culminam com
exibicBes em sessdes publicas na Saladearte — Cinema da UFBA, proporcionando interacdo
direta entre realizadores e publico para uma experiéncia também a respeito dos resultados
sobre a producdo e recepc¢do dos sentidos através das formas e dos contetidos dos seus filmes.

Vale ressaltar que o objeto desta pesquisa é referente a realizacbes em condicGes de
baixissimo orcamento, em Salvador, a fim de contribuir para o fortalecimento da formacéo de
novos realizadores, criando acesso para atividades interdisciplinares em artes que possibilitam
reflexdes sobre as culturas e as sociedades contemporaneas por meio da investigacdo dos
processos criativos de obras cinematograficas em espacos de formacéo coletiva e inclusiva na
era digital.

A motivacao desta dissertacdo se da pelo fato do seu autor ser realizador e professor de
cinema e audiovisual, tal qual atuou como coordenador e docente do CLIC, objeto de estudos
desta pesquisa, tendo como objetivo geral investigar as estratégias de criacdo, producdo e
difusdo das artes cinematograficas desenvolvidas coletivamente pela equipe realizadora do

CLIC entre os periodos de 2016.2 e 2018.2 a partir das metodologias de formacdo para
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realizadores de cinema e audiovisual mediante estudos dos trés modulos do curso: “linguagem
cinematogréfica”, “experimentacdo audiovisual” e “realizacdo filmica”.

No que diz respeito aos objetivos especificos destacam-se trés pontos fundamentais
para essa investigacao:

1. realizar criticas as estruturas do modelo industrial da produgdo cinematogréfica e
seus limites estruturais, com base nas teorias contemporaneas do cinema, dos estudos
culturais e pds-estruturalistas, expondo as exclusdes culturais, sociais e epistemologicas que
podem ser percebidas na historia do cinema mundial, assim como em um contexto local em
Salvador — BA;

2. Apresentar alternativas de aberturas para a interculturalidade e interdisciplinaridade
na realizacdo de filmes feitos de forma coletiva e sustentavel no CLIC em perspectiva pos-
industrial, analisando as estéticas, narrativas e discursos presentes nos 15 curtas-metragens de
ficcdo realizados por este curso para elaborar um referencial metodoldgico que contribua para
orientar futuras realizacGes de filmes e projetos de formagdo em cinema e audiovisual;

3. Apresentar propostas para uma nova cultura cinematografica, que se articule e
funcione em rede colaborativa, que problematize o entre-lugar dos sujeitos objetos artistas na
construcdo de conhecimentos na era digital, de maneira que o cinema e o0 audiovisual possam
vir a ser compreendidos e aplicados enquanto area imprescindivel no campo da educacéo,
para a formacdo de sujeitos participantes das sociedades contemporaneas, considerando a
flexibilidade das artes para lidar com as diferencas e para promover reflexdes sobre elas, bem
como por suas aberturas para desconstrui-las e conecta-las.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, intitulado “Estruturas Limites”, é apresentado
como se movem as estruturas dos cinemas: pre-industrial, industrial e pés-industrial mediante
uma abordagem analitica e critica, sobre os limites percebidos em suas fronteiras estéticas,
narrativas e discursivas. Em debate com a filosofia pos-estruturalista e as teorias
intersemioticas, busca-se compreender e apresentar de que forma estes elementos atravessam
0s sujeitos contemporaneos, bem como por eles sdo atravessados por meio da linguagem
cinematografica, por suas flexiveis aberturas para a criatividade e para os devires.

Por conseguinte, prop0e-se debates sobre as diferengas entre os modelos de producéo
cinematogréafica industrial e pos-industrial por meio de uma analise comparativa para desvelar
suas possiveis diferencas e repeticbes, tendo o cinema pds-industrial como alternativa
possivel para ampliar e potencializar as representatividades e as criatividades na producéo
audiovisual contemporanea. Nesse capitulo serdo tecidas criticas as estruturas do modelo

industrial da producéo cinematografica, com base nos estudos culturais e na perspectiva das
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teorias contemporaneas do cinema, propondo alternativas para combater as exclusdes sociais
e epistemoldgicas que podem ser evidenciadas na histéria do cinema mundial.

Para ampliar o debate sobre as “estruturas limites” do cinema na perspectiva do pds-
estruturalismo foram evocados autores e conceitos por eles trabalhados que podem colaborar
para a compreensdo e ampliacdo do tema trabalhado nesse capitulo, a exemplo de: Gilles
Deleuze, Jacques Derrida, Michel Foucault, James Williams, Humberto Eco, Zygmunt
Bauman, Giorgio Agamben, Sergei Eiseinstein, Mikhail Bakhtin, Marcel Martim, Lucia
Santaella, Mark Cousins, David Harvey, Flavia Costa Cesarino, Cesar Migliorin e Messias
Guimarées Bandeira.

No segundo capitulo, “Estruturas Abertas”, objetiva-se apresentar e explicar como
funcionam as estratégias aplicadas no percurso do CLIC — Curso Livre de Cinema, no que diz
respeito as suas metodologias para a formacao artistica e cultural dentro do campo audiovisual
através de experiéncias criativas para realizacdo de filmes - curtas-metragens de ficcao feitos
em producdes coletivas e, em geral -, de baixissimo or¢camento. Tais processos tém gerado
aberturas para conhecimentos que podem vir a ser aproveitados como exemplo flexivel e
viavel para ampliar a inclusdo das artes cinematograficas nos mais diferentes espacos de
educacéo, a exemplo do que foi aplicado em um contexto local na cidade de Salvador — BA.

Nesse sentido, serd feita uma andlise das estratégias de sustentabilidade
cinematogréfica. Serdo levantados dados quantitativos e qualitativos sobre as composi¢des e
producdes das turmas do CLIC em suas cinco edic¢des ja concluidas, em quais o autor desta
pesquisa atuou enquanto coordenador e docente do referido curso, de modo que foi adotada a
metodologia de pesquisa-a¢do, em qual o pesquisador também é parte do objeto estudado.

Nesse percurso, apresentaremos alguns dos principais resultados obtidos pelo CLIC,
com objetivo de evidenciar as importantes relagdes entre 0os campos do cinema e da educacéo,
destacando as suas relagfes fundamentais de trocas artisticas e culturais para a construcdo dos
sujeitos contemporaneos, bem como a importancia de suas producgdes estéticas, narrativas e
discursivas para fazer mover as estruturas de saber/poder no campo cinematografico. Em tal
perspectiva, compreende-se o0 cinema e o0 audiovisual como amplas fontes de saberes/poderes,
tanto a partir das diversas formas de apreciacdo de suas estéticas e narrativas quanto pela
experiéncia da fruigdo de realiza-las, com a poténcia de produzir um discurso audiovisual.

Nesta etapa da pesquisa foram evocadas as ideias apresentadas por reconhecidos
autores do campo da cultura e das artes, a exemplo de: Alain Bergala, Cezar Migliorin,
Armando Almeida e Carlos Paiva Neto, Albino Rubim, André Setaro, Messias Guimaraes

Bandeira, Mark Cousins, Algirdas Julien Greimas, Aristoteles, René Gardies, Doc Comparato,
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Syd Fiel, Bill Nichols, Gabriel Garcia Marquéz, Antonio Escafio Scuri, Luiz Gonzaga Assis
de Luca e da Academy of Motion Picture Arts and Sciences (AMPAS) - science and techiology
concil, David Bordwell, Cristina Leal, Brenda Carola Loiacono. Jodo Godoy. Vera Hamburger
Andrei Tarkoviski Harold Guskin, Chris Rodrigues, Marcelo Galvéo, Ferndo Ramos.

No terceiro e ultimo capitulo, “Estruturas Moventes”, apresenta-se uma proposta de
construcdo de interculturalidade cinematogréfica através de atividades formativas e criativas
na area audiovisual desenvolvidas pelo CLIC — Curso Livre de Cinema, tanto a partir das
trocas entre os sujeitos realizadores de cinema e audiovisual quanto para aquelas que podem
ser lidas e interpretadas a partir das relagdes entre os personagens dos filmes que sdo
realizados em perspectiva pos-industrial.

Nesses processos coletivos de realizacdo de filmes evidencia-se a perspectiva do
multiculturalismo como predominante nas estéticas e narrativas para a producédo de discursos
politicos, tanto na proposta tematica de cada um dos filmes separadamente quanto no
conjunto dos 15 curtas-metragens realizados pelo CLIC, de modo que suas estruturas
moventes tém a poténcia de produzir discursos audiovisuais desviantes aos padroes estéticos e
narrativos instituidos pela industria cultural, em sua perspectiva colonialista geradora de
precariedades.

Desta forma, ap6s analisar as estruturas limites do cinema; e as aberturas para a
formacao e realizacdo cinematografica, no primeiro e segundo capitulo respectivamente, este
terceiro capitulo propde-se a apresentar alguns dos principais resultados estéticos, narrativos e
discursivos construidos durante as 5 edi¢cBes do CLIC, mediante uma sintética analise filmica
sobre cada uma das obras, para a compreensao de suas possiveis dimens@es de significacdes,
de modo a apresentar um dos principais objetos desta pesquisa.

Nesta fase processual de conclusdo desta dissertacdo, assim como nos demais
capitulos, buscou-se um didlogo com teorias contemporaneas sobre o campo da cultura e das
artes, mais especificamente do cinema, dialogando com epistemologias trabalhadas pelos
seguintes autores: Theodor Adorno, Nestor Garcia Canclini, Agnes Heller, Sérgio Miceli,
Michel Foucault, Gilles Deleuze, Silviano Santiago, Jean-Luc Godard, Mark Cousins, Ella
Shohat e Robert Stam.

Destarte, buscamos contribuir com estratégias para a diversificacdo de experiéncias
que ajudam a mover e transformar as estruturas do cinema, em perspectiva pos-industrial,
visando a experimentacdo de novas culturas cinematogréaficas que respeitem, contemplem e
valorizem a diversidade das culturas contemporaneas nos mais diversos lugares do mundo.

Nessa perspectiva, que esteja acessivel para a criagdo e a interpretacdo de novas
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epistemologias sobre as artes, as culturas e as sociedades através das producdes e fruicbes em
cinema e audiovisual.

Portanto, com o propdsito de produzir conhecimentos que gerem expertise na area do
cinema e audiovisual que ampliem as aberturas para a criacao e estratégias para a realizacéo e
difusdo de filmes, dentro e fora da academia, torna-se pertinente analisar, registrar e
compartilhar as estratégias e experiéncias de criacdo, producdo e difusdo de filmes da equipe
realizadora do CLIC, assim como as estéticas, narrativas e discursos produzidos pelos filmes

de ficcdo em curta-metragem feitos coletivamente com estudantes desse curso.



1. CAPITULO 1 - ESTRUTURAS LIMITES: CINEMAS MOVEDICOS
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1.1.1. CINEMA POS-ESTRUTURAL CONTEMPORANEO

Ha aproximadamente treze décadas as atividades cinematograficas foram iniciadas em
diferentes lugares do mundo — com destaque para os Estados Unidos e para a Franca,
pioneiros dessa invencdo transformadora —, tal qual, em seu percurso histdrico, tem
contribuido para os processos de ressignificacdo das formas e dos sentidos de como a natureza,
as culturas e as artes podem vir a ser percebidas pelos sujeitos. Compreende-se a ideia de
sujeito com a perspectiva apresentada pelo filésofo italiano Giorgio Agamben no livro O que
€ 0 contemporaneo? e outros ensaios como “o que resulta da relacdo e, por assim dizer, do
corpo-a-corpo entre os viventes e os dispositivos.” (AGAMBEN, 2005, p. 13), integrantes das
sociedades que se relacionam com o cinema, tornando-o uma imensa fonte de aberturas para
as expressdes humanas, apresentando e expandindo os seus limites para (re)inventar as suas
estruturas.

Nessa perspectiva, utilizar-se-4 a teoria pos-estruturalista, tal qual sustenta-se na
investigacdo dos limites das estruturas, para que se possa investigar os limites estruturais dos
cinemas nos sentidos mais amplos que se possam compreender destes termos, sobretudo no
que se refere aos limites do conhecimento, onde o limite é o cerne, capaz de gerar outras
estruturas a partir das relacBes que podem ser feitas entre os conjuntos de elementos que as
constituem. Deste modo, busca-se evidenciar as relacfes entre as estruturas cinematograficas
dentro e fora dos filmes.

Em uma de suas palestras, “O ato de criacdo”, o filésofo francés Gilles Deleuze, um
dos precursores das teorias pos-estruturalistas, enfatiza que “ndo existe obra de arte que néo
faca apelo a um povo que ainda ndo existe.” (DELEUZE, 1999, p. 14), ou seja, um devir
povo(s), tal qual ndo cabe ao/a artista o total dominio sobre os significados que serdo
atribuidos as suas criacOes, pelas atuais e virtuais geracdes que, inclusive, podem vir a ser
divergentes daquilo que fora idealizado pelo/a artista em seu processo criativo.

SituacBes semelhantes a estas ocorrem, ndo necessaria ou tdo somente por eventuais
problemas técnicos para transmitir a informacdo desejada, mas também e fundamentalmente
pelos fatores significantes de quem assiste aos filmes. Estes que compdem 0s repertorios
subjetivos dos espectadores criadores que (des)constroem? os significados filmicos lidos,
enquanto de(s)codificam a forma? e o sentido® do filme que é exibido na tela, bem como

aqueles signos que passam por suas memarias, como imagem do pensamento, em dimensdes

1Ver DERRIDA, Jacques. A escritura e a diferenca. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002a.
2 \er EISENSTEIN, Sergei. A forma do filme. Tradugdo: Teresa Ottoni. — Rio de Janeiro: Zahar, 2002.
3 Ver . O sentido do filme. Traducéo: Teresa Ottoni. — Rio de Janeiro: Zahar, 2002.
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espaco-temporais ndo lineares, durante e apds assistir a uma obra cinematogréfica,
evidenciando a percepgéo de que, segundo o poeta Wally Saloméo (1995), “a memoria é uma
ilha de edi¢do”.

Em dialogo com estes conceitos, entende-se que através do cinema tornou-se possivel
criar, enquadrar, registrar e (re)produzir fragmentos de “realidade”, de maneira inovadora e
singular mediante imagens capturadas por “maquinas sensoriais” (SANTAELLA, 1997) como
as cameras fotogréaficas, em conjuntos de fotogramas “fixos” que, quando vistos em sequéncia
podem causar a sensacdo de movimento em quem lhes aprecia, assim como a sua
sincronizagdo com elementos sonoros captados diretamente por um gravador ou por sons
inseridos posteriormente, a exemplo de musicas e foley* na ilha de edig&o®, tornando-se assim
um dispositivo audiovisual.

Tal dispositivo, possui a poténcia de ser exibido individualmente e em projecGes para
0s mais diversos grupos, de modo que ambos podem ser atravessados pelos signos
cinematograficos, cujas interpretacdes sio movedicas e imanentes da linguagem®, que os
apresenta por meio de suas estéticas, narrativas e discursos. Estes trés ultimos limites:
“estéticas”, “narrativas” e “discursos” estdo entre os principais objetos de reflexdo deste
estudo.

Em debate com ideias presentes no livro Pds-estruturalismo do fil6sofo e professor
James Williams, em qual se pode perceber as relacdes dessa corrente teérica com o campo das
artes, de modo que a sua aproximacdo com o objeto e metodologia desta pesquisa pode ser

exemplificada diante da seguinte exposi¢ao:

A atracdo pela arte no pos-estruturalismo, €, pois, pelo modo como a arte esté aberta
a diferentes sensos de valor. Ela o faz pela complexidade da arte, ou seja, pelo como
ela permite multiplas interpretacdes e respostas criativas. Ela o faz também exibindo
0 modo pelo qual o valor é criado ao invés de ser essencial, predefinido ou
explicavel por evolucédo natural. (WILLIAMS, 2012, p. 36)

Em um contexto de aberturas e respostas criativas, importantes atravessamentos
podem ser evidenciados por meio das “diferencas e repeticdes”’ estruturais do fazer

cinematogréafico entre os periodos do surgimento do cinema (pré-industrial) ao do cinema

4 Referente ao processo de (re)constituicdo na poés-producdo de elementos de sons ndo captados durante as
filmagens.

5 Equipamento para a edi¢do, montagem e finalizagdo dos filmes.

® MARTIN, Marcel. A linguagem cinematografica. Tradugdo: Vasco Granja e Lauro Antdnio. Lishoa: Prelo,
1971.

"\er DELEUZE, Gilles. Diferenga e Repeticdo. Tradugdo: Orlandi Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal,
2006.
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contemporaneo. Destarte, de que forma o cinema atual pode estar promovendo estéticas,
narrativas e discursos virtuais que atravessam e movem as estruturas de poder hegemonico?
Para compreender e buscar solugdes para esta pergunta e outros problemas aqui
levantados, realizar-se-a uma critica conjuntural referente a trés importantes periodos
historicos do cinema. Desta maneira, serdo abordados analitica e criticamente os modelos
estruturais cinematograficos: pré-industrial; industrial e pds-industrial®. Nesse contexto, serdo
apresentadas informacdes referentes as suas atividades, inclusdes e exclusbes, que se
apresentam de formas fronteiricas, em suas repeticGes e diferencas, ndo por meio de
identidades fixas e absolutas, mas pelos limites transitorios de suas estruturas méveis, em seus

modos de producao e, por suas aberturas para desvios e devires criativos.

1.1.2. TRANSICOES ESTRUTURAIS: DO CINEMA PRE-INDUSTRIAL AO POS-
INDUSTRIAL

No decorrer de sua recente e intensa histéria®, no que diz respeito a uma vasta
producdo e disseminacdo de conteudos, o cinema tem sido incessantemente acometido por
transformacdes dos ambientes com os quais se relacionou. Por outro lado, o cinema continua
sendo um dispositivo de transformacdo para os mais diversificados espacos, mediante as suas
possibilidades de interacdes artisticas, culturais, educacionais, econémicas, politicas e sociais.

As transformacdes que atingem o cinema séo causadas a partir das relagcdes entre as
pessoas que tém contato com as formas e os sentidos cinematograficos, sejam elas
realizadoras ou espectadoras, tais quais (des)constroem impressées e comportamentos em
meio as culturas com as quais interagem, como uma maneira de amplificacdo do pensamento
em busca de novos conhecimentos.

Por conseguinte, as experiéncias estéticas, narrativas e discursivas dos signos lidos nos
filmes passam a compor o repertorio reflexivo e argumentativo das pessoas, seja acerca da
estrutura do filme como para outros assuntos que podem vir a ser relacionados e despertados
no cotidiano, ainda que de forma inconsciente e/ou por reminiscéncia.

O cinema é um dispositivo que reflete e refratal® a cultura e a sociedade por meio dos

conceitos abordados e (re)inventados com os mais diversos filmes ja realizados, inclusive,

8 MIGLIORIN, Cezar. Por um cinema pds-industrial — Notas para um debate; Revista Cinética, 2011.

9Ver AHISTORIA do Cinema: Uma Odisseia. Direcdo e Roteiro: Mark Cousins. Inglaterra, 2011. 5 DVDs (900
minutos). Cor e p&b, digital.

10 BAKHTIN, Mikhail. Capitulo 1. Estudo das Ideologias e Filosofia da Linguagem. IN: . Marxismo e
filosofia da linguagem. 122 Edicdo — S&o Paulo: HUCITEC, 2006, p. 29-37.
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naqueles em que se utiliza a metalinguagem?'?. Este estilo de realizagdo de filmes destaca-se
por sua capacidade de pautar reflexdes sobre 0s processos técnicos, tecnoldgicos, estéticos e
narrativos que (re)produzem discursos e, consequentemente, alteram as percepcdes e as
formas de se fazer cinema e outras artes.

Tendo em mente que, cada vez mais, o cinema tem sido hibridizado com outras
linguagens artisticas, ndo € a toa o cinema ser também conhecido como a “sétima arte”, por
ser capaz de absorver elementos da: (1) musica, (2) danca, (3) pintura, (4) escultura, (5) teatro
e (6) literatura em suas estruturas, de forma interdisciplinar, proporcionando também
expressdes em dialogos interartes?,

Entre estas reflexdes, vale ressaltar que, de acordo com o pensamento da teorica e
pesquisadora brasileira Flavia Cesarino Costa em O primeiro cinema, capitulo que compde o
livro Historia do cinema mundial, organizado pelo tedrico e pesquisador Fernando Mascarello,
em qual a autora alerta que “ndo existiu um Unico descobridor do cinema, e 0s aparatos que a
invencdo envolve ndo surgiram repentinamente num dnico lugar” (COSTA, 2006, p. 18).
Deste modo, é possivel compreender que ndo ha um idealizador do cinema, tal qual tenha
legitimidade para reivindicar a exclusividade de autoria para si, tampouco had uma Unica
“verdade” sobre a criacdo e evolucdo do cinema, mas pode-se entender que o cinema é
constituido por conjuntos de limites que se movem em processos de relacdes entre culturas e
artes, assim como de atualizacGes entre técnicas e tecnologias.

A partir das relacbes de elementos que fazem parte das estruturas dos cinemas com
objetos externos as suas bases, em cada um dos 3 referidos modelos de producdo
cinematogréfica, pode-se compreender que estas transformacdes colaboraram para evitar o
aumento de entropia em suas estruturas, tal qual poderia causar a sua “morte sistémica” caso
permanecesse em isolamento.

Propbe-se esta reflexdo interagindo com o ponto de vista exposto no livro Ensaios
sobre 0 conceito de cultura do socidlogo e filésofo polonés Zygmunt Bauman, mais
especificamente no capitulo Cultura como estrutura, em qual o autor enfatiza que “nenhum
sistema isolado pode extrair a energia necessaria de seus recursos internos; quando muito, ela
deve ser buscada no ambiente que circunda o sistema.” (BAUMAN, 2012, p. 155), e deste

modo, relaciona-se aqui, analogamente, elementos culturais com a argumentacao

1 Ocorre quando uma linguagem apresenta em suas formas, contelidos que fazem mencdo a essa ou outras
linguagens, um filme sobre filme, como pode ser visto em: UM Homem com uma Céamera. Dire¢do: Dziga
Vertov. Russia, 1929. 1 DVD (68 min), p&b.

12 e estabelece por meio de uma comunicagéo que, em geral, expressa-se utilizando signos ndo necessariamente
verbais, mas fundamentalmente sensoriais em diferentes/multiplas linguagens artisticas.
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fundamentada na “segunda lei da termodindmica” (entropia) convertidos ao campo do cinema
e do audiovisual contemporaneos.

Pode-se perceber que os diferentes modelos estruturais de producdo cinematografica
possibilitaram amplas relacbes com ambientes externos ao do universo artistico e, devido a
sua poténcia para atingir as massas, com as informag0es que se quisessem/pudessem emitir
por meio de suas estruturas polissémicas de expressdo e comunicacdo imagéticas (visuais e
sonoras), teve a sua finalidade de producdo artistica deslocada a servico de interesses das
inddstrias modernas.

Nesse Viés, as estruturas dos cinemas foram desenvolvidas em constantes buscas por
aprimoramentos para possibilitar maiores aproximagOes e interagdes com 0s mais diversos
publicos, para atender as demandas dos mercados e produtos de cada tempo com elementos
estéticos e narrativos que possibilitassem a compreensdo de um discurso de senso comum,
emitido pela e a servigo da producéo industrial.

Em uma breve passagem de tempo o cinema tornou-se objeto de enormes cobicas, tais
quais impulsionaram também novas disputas ideoldgicas, politicas e econémicas, fazendo
com que o cinema atravessasse séries de transacGes mercadoldgicas que influenciaram
também as suas formas de expressdo artistica mediante os seus modos de producdo,
culminando para que as suas estruturas se tornassem uma das principais e maiores midias de
comunicacéo e expressdo de massa do mundo.

Dentre estas transformacdes, destacam-se as passagens de um formato pré-industrial,
do final do século XIX, para um modelo industrial, vigente desde as primeiras décadas do
século XX e, por conseguinte, aos seus desdobramentos contemporaneos para perspectivas
pos-industriais no século XXI. E no centro destas fronteiras que serdo apresentados os
aspectos culturais predominantes de cada um desses modos de producdo cinematogréafica,

suas transicOes, seus limites e suas aberturas estruturais, considerando que:

[...] a estrutura buscada pela compreensao estruturalista da cultura é o conjunto de
regras geradoras, historicamente selecionada pela espécie humana, que governam a
um sé tempo a atividade mental e a pratica do individuo humano visto como ser
epistémico, assim como o conjunto de possibilidades em que essa atividade deve
operar [... (BAUMAN, 2012, p. 178)

Deste modo, com propésito de analisar as estruturas das trés fases do cinema
elencadas neste texto, de maneira (des)construtiva, propde-se a interpretacdo de um esquema,
em qual, podera ser percebido como as partes constitutivas predominantes de cada um destes

modelos de realizacdo cinematogréfica funcionam, por meio de suas repeticdes e diferengas,
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para tentar adentrar o seu cerne e realizar criticas as suas estruturas por meio do
confrontamento de seus limites.

Considerando os aspectos relacionados como limites predominantes nas estruturas dos
trés periodos do cinema, é importante atentar-se que, em seu processo evolutivo, de acordo
com Williams (2012, p. 110) “tudo retorna, mas apenas como diferente, apenas como variagéo.
Assim, 0 mesmo nunca retorna, apenas a Varia¢ao.”. Logo, o cinema poés-industrial ndo
eliminou os elementos contidos nas estruturas “A” pré-industrial e “B” industrial, mas foi a
partir de relacbes de tensdo entre os limites das referidas estruturas que gerou-se a
possibilidade da existéncia da estrutura “C” pds-industrial, por meio da unido dos referidos
conjuntos, em qual, seus elementos diferentes sdo somados e transformados, gerando novos
limites e estruturas através dos seus canais de intersec¢éo.

Desta forma, pretende-se visibilizar ideias para possibilitar compreensdes que revelem
movimentos que deslocaram as estruturas cinematograficas para construcdo do cinema
contemporaneo com base no diagrama a ser apresentado neste texto, em uma abordagem
analitica e critica sobre as referidas estruturas nele contidas. Sera demonstrado a partir de uma
metodologia que pretende refletir o conceito de “diferenca pura” (DELEUZE, 2006), tal qual
entende-se pela a ideia de que os elementos de um conjunto (estrutura), através de seus
elementos (limites) sdo capazes de gerar outras estruturas, o que se pretende demonstrar de

forma analitica através da analise do seguinte diagrama:

Figura 01 — Estruturas Movedicas

ESTRUTURAS MOVEDICAS
CINEMA E POS-ESTRUTURALISMO

(0)Criagio (1) Cnema Pré-Industrial (Pré-Modemo)

(2) Predugaa Indimdual (Burguessa)

A {3) Invengao Tecnoldgica
(4) Primitive
{1) Cinerma Industrial {Modemo)
(5) Artesanal <
(8)Estetica (2) Produgao Corporativa (Qligopdlio)
(4) Cassico B) (3) Transformagao Tecnokgica
(5)A (1) Cinerma Pds-Industrial (Contemporaneo)
nakigico <
(EiNarative (2)Produgio Colaborativa (Minoras)
Populas P
(4) J (3)Apropriacao Tecnolégica
(7T) Linguagem ;
{5) Dignai {6) Discurso {8) Devir

Fonte: Criacdo do autor 3

13 Diagrama elaborado para ilustrar as relagdes estruturais entre os seguintes conjuntos: Unido: AUBUC = {A0,
BO, CO, Al, B1, C1, A2, B2, C2, A3, B3, C3, A4, B4, C4, A5, B5, C5, A6, B6, C6, A7, B7, C7, C8}, e
Interseccdo: ANBNC = {A7, B7, C7}.
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Esse processo se da por meio dos elementos existentes anteriormente em uma estrutura,
que se repetem na estrutura resultante dessas fricgcdes relacionais, no entanto, se repetem de
formas diferentes, transformados e, sobretudo, é a diferenca que se repete. A repeticdo como
diferenca faz com que as funcbes fundamentais de uma estrutura permitam movimentos e
acionem a expansao das relagdes com elementos externos a sua base inicial para torna-se
outra.

Neste esquema, a linguagem desempenha fungédo imprescindivel, pois € por meio dela
que se movem e tensionam-se os limites, gerando aberturas para novas estruturas, tornando-as
diferentes e cumprindo funcGes de repeticBes necessarias para a sua existéncia, em parte, pois,
o devir é a diferenca. No tdpico seguinte serdo detalhadas algumas das possiveis repeticdes e
diferencas dos elementos destacados nas principais estruturas e limites relacionados no
presente diagrama.

O elemento “0” do referido diagrama, ao qual podemos também neste contexto
chamar de “espago vazio” ou “estrutura ausente” (ECO, 2007), onde a criacdo é permitida,
como oportunidade para fazer mover as estruturas dos cinemas, podendo também ser
compreendido como “caos”, no sentido de “desordem” dos seus elementos estruturais, pode
ter seus limites (re)organizados para a construcdo de diferentes modelos de producgéo
cinematogréafica. Deste modo, uma vez que 0s elementos necessarios para o desenvolvimento
da criatividade no cinema estdo dispostos na “realidade” de cada tempo, a exemplo das
formas e linguagens artisticas ja concebidas anteriormente ao surgimento do cinema, para
acessar esses elementos é preciso confrontar os limites, sobretudo aqueles encontrados no
pensamento estruturado, ndo somente pelo viés das ciéncias exatas, tampouco sem deixar de
considera-las, mas valorando também o conhecimento humano empirico por meio de suas
experiéncias culturais, sociais e sensoriais.

Desta forma, ao passo que a realiza¢do do cinema se tornou disponivel na estrutura da
cultura da época de seu surgimento, suas praticas foram submetidas a diversas experiéncias
até encontrar-se as formas que sdo (re)conhecidas atualmente, por meio de (re)organizacoes
estruturais, seja em um sentido técnico ou tecnoldgico. Para a existéncia do cinema que se
(re)conhece atualmente foi necessario organizar os elementos externos, tais quais se
apresentam como fontes presentes em outras artes e manifestacées culturais, além da presenca
de embates entre correntes ideoldgicas e politicas, bem como no que diz respeito aos
aparelhos tecnoldgicos que foram desenvolvidos e adaptados para a transposicdo de

imaginarios na busca por materializa-los através de técnicas cinematograficas.
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1.1.3. CRI'T~ICAS E VIRTUALIDADES DOS MODELOS ESTRUTURAIS DE
REALIZACOES CINEMATOGRAFICAS

O elemento “0” apresentado como primeiro limite no diagrama em andlise é o cerne, a
criagdo, que por sua vez, se repete como forca motriz também nas demais estruturas dos
cinemas, porém, como diferenca, em movimento de transicdo, ou seja, a criatividade como
abertura para atravessar limites. Por conseguinte, os elementos elencados no diagrama serao
tratados por blocos tematicos, em quais, serdo tecidas criticas primeiramente aos limites “1, 2
e 37, de modo que, através da abordagem destes, pretende-se uma localizagdo do contexto
historico, social e cultural em quais se estabeleceram, tais quais sdo: pré-industrial, industrial
e pés-industrial, respectivamente.

Pré-industrial caracteriza-se pelas condicBes incipientes de producdo em pequena
escala por meios de dispositivos tecnoldgicos limitados, tornando o cinema inaugural
enquanto tarefa quase artesanal do ponto de vista de sua producdo. Nessa fase, 0s modos de
realizacdo cinematografica, em geral, ocorriam da forma mais individualizada possivel e sem
uma demanda especifica de mercado para uma linha de fabricacdo seriada de filmes. Desta
forma, os temas eram escolhidos de acordo com a vontade de seus idealizadores, dentro de
suas limitacdes técnicas e tecnoldgicas. Vale ressaltar que os filmes feitos nessa época eram
todos produzidos em formato de curtas-metragens, com no maximo 15 minutos, por conta dos
tamanhos dos rolos de fitas celuloide!®.

E importante destacar que o cinema pré-industrial (1883-1913) esteve sob 0 dominio
exclusivo e hierarquico de um reduzido nimero de pessoas pertencentes a classe burguesa,
sendo esta a Unica que possuia acesso aos mecanismos para realizacdo cinematografica.
Nesses processos de realizacdo de filmes, muitas vezes, os funcionarios destes produtores
burgueses eram capturados como objetos dos filmes, entretanto, ndo foram considerados
como sujeitos realizadores, exceto os técnicos de estudos 6ticos e engenheiros, 0 que nos
permite constatar que, assim como destaca o filésofo francés Michel Foucault no seu livro O
Governo de si e dos outros que “de certo modo por um obséquio levemente matizado de
artimanha e de astdcia, pois bem, alguns assumiram a dire¢do dos outros.” (FOUCAULT,
1983, p. 29).

Por outro lado, é importante reconhecer as contribui¢cdes primordiais desenvolvidas
por Thomas Edison junto a Willliam Dickson, engenheiro chefe da fabrica Edison

Laboratories (EUA), “cinetoscopio” em 1891, e Auguste e Louis Lumiére (Franca)

14 Material para armazenamento e projecdo das imagens cinematograficas em formato analdgico.
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“cinematdgrafo” em 1895, pioneiros nos estudos e experimentacdes sobre as técnicas e
tecnologias do cinema, assim como foram também os primeiros responsaveis pela exibi¢do de
filmes. Nesse sentido, se os primeiros filmes do cinema feitos por estes realizadores foram
considerados como o que se convencionou chamar de documentario, o artista francés Georges
Mélies foi um dos inovadores na realizacdo de filmes com construgdes narrativas de ficcdo, a
exemplo de Viagem a lua (1902).

Neste processo de transformacdes que estamos estudando sobre o cinema, destaca-se
que o cinema se tornou alvo de grandes disputas, sobretudo das grandes produtoras da
indUstria cultural e dos setores de entretenimento, tais quais, perceberam no cinema uma
grande oportunidade de difundir produtos comerciais nas estruturas dos filmes, sem
necessariamente uma intencionalidade artistica, mas planejadamente mercadologica.

Por volta de 1915 o cinema ja se tornara uma das grandes midias de massas da historia,
tornando-se também, uma das principais estruturas para o desenvolvimento do marketing e da
propaganda, em qual as producdes cinematogréficas, de um modo geral, passaram a estar sob
o poder do oligopolio®®, favorecendo as transacdes mercadoldgicas pautadas pelas majorst®,
principalmente as estadunidenses, com quais se alcancou dimensdo mundial no cinema
industrial. Destaca-se também, a realizacdo de filmes em série, com diviséo de fun¢des entre
as unidades de producéo, distribuicéo e exibicao.

A indUstria cinematografica, de forma estratégica, moldou-se para obter maiores
ganhos econdmicos através de contetdos direcionados para consumidores especificos, com
intuito de atender as expectativas das massas, tanto a classe operaria (principal publico do
cinema pré-industrial), como da classe média (publico alvo para o cinema industrial). Em
paralelo ao aprimoramento do conteddo dos produtos, pbde-se também ampliar o
desenvolvimento do suporte tecnolégico dos filmes que vieram a ser de maior duracdo,
resultando na abertura para o surgimento do longa-metragem e para uma reorganizacao dos
cédigos da cinematografia, de modo a constituir-se uma normatizacdo moderna para a
compreensdo de uma linguagem cinematografica.

Os elementos da estrutura do cinema pré-industrial foram transportados para uma
dimensdo industrial que, por sua vez, contribuiram para transformar seus aparatos
tecnoldgicos, transferindo-se do modelo “artesanal” para 0 modelo analégico fabricado. Por

outro lado, com o enfraquecimento do modelo de producdo “fordista” vigente na economia

15 Referente ao controle simultaneo da produgdo, distribuicdo e exibicdo cinematografica em mais de uma
centena de paises por parte dos EUA. (CANCLINI, 2015, p. 243)
16 Corporagdes que controlam os principais setores da Industria Cultural.
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industrial da década de 1960 e com o surgimento do modelo da “acumulagéo flexivel” ', em
qual se propds uma producdo de acordo com a demanda, visando minimizar os desperdicios
de material e maximizar os lucros e evitando a producdo de produtos com pouco potencial de
consumo, diversas producdes cinematograficas foram adequadas para esse modelo,
utilizando-se de pesquisas sobre o consumo cultural para a producdo de filmes com a
finalidade de capturar estes publicos.

Entretanto, esse modelo de producdo sustentou-se planejando a obsolescéncia dos
produtos fabricados, estimulando que as pessoas adquirissem novos bens de consumo
mediante 0 “descarte” daqueles ja adquiridos anteriormente, tornando-os cada vez,
rapidamente, em produtos ultrapassados, inclusive, bens artisticos e culturais, vistos como
efémeros. Estes fatores permitem perceber a urgéncia de um rompimento com este paradigma
que valoriza exclusivamente o produto industrial e pensar novos modelos de realizacdo
cinematogréfica, em dialogo com a reflex&o do cineasta e professor brasileiro Cesar Migliorin

em seu artigo intitulado Por um cinema pos-industrial:

No capitalismo pés-industrial (imaterial, cognitivo) ndo é mais no produto/matéria
que se encontra o centro do valor, mas no conhecimento, na forma de se organizar e
modular uma inteligéncia coletiva. Para se produzir valor ndo se depende apenas da
forga de trabalho fisica dos individuos, mas da forca de invencdo (Lazzarato) das
vidas. (MIGLIORIN, 2011)

Nesse sentido, em contraponto ao modelo industrial de producdo, surgem proposicdes
para 0 modelo que atualmente tem sido compreendido enquanto pds-industrial, sendo que o
prefixo “pds” ndo pretende significar algo depois da indUstria, uma vez que ela permanece em
vigéncia nos dias atuais (apesar de suas consecutivas mudancgas estruturais), mas como
diferente dela e em paralelo a sua existéncia, com qual também se relaciona e proporciona
novas interacdes e transformacdes, de modo que a tecnologia digital tem ocupado papel
fundamental como mediadora dessas relacgdes.

Nesse debate, com o advento da era digital, o cinema tornou-se mais popular, acessivel
e democratico, se observado do ponto de vista de ser espectador e perceber a existéncia de
filmes que tenham contelidos que se aproximam das tematicas cotidianas que envolvem suas
realidades (simulacros) ou que se distanciem delas e que proporcionam novas experiéncias, a
exemplo do que pode ser percebido no neorrealismo italiano e no cinema novo latino-

americano.

" HARVEY, David. Do fordismo a acumulacdo flexivel. IN: . Condicdo P6s-moderna. Traducdo. Adail
Ubirajara Sobral; Maria Stela Goncalves - S&o Paulo: Loyola, 1992, (p. 135-162).
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Por outro lado, também pela possibilidade de poder ser autor das obras, principalmente
por meio de producbes colaborativas de baixissimo orcamento, geralmente realizadas
coletivamente da forma mais horizontalizada possivel, apropriando-se das tecnologias e
demais recursos disponiveis, com qualidade técnica e conceitual dos produtos materializados,
tendo em vista que os limites estruturais tornam-se também aberturas criativas, construindo-se
novos valores simbolicos de pertencimento a este meio de expressao artistica e de producéo
de conhecimentos.

Desta maneira, podemos fazer uma analogia entre as estruturas dos cinemas aqui
apresentados e compreender que se “nem o estruturalismo nem o pdés-estruturalismo sdo
primariamente ‘do contra’ ou essencialmente oposicionistas. [...] O segundo deve ser visto
como a transformacao do primeiro.” (WILLIAMS, 2012, p. 85).

Por esse angulo, depreende-se que a estrutura do cinema pré-industrial moveu-se para
tornar-se industrial, e por sua vez, gerou a abertura para o surgimento da estrutura pés-
industrial, tal qual vem ampliando sua poténcia desde a década de 1980 e tem apresentado
relevante expressividade cultural e social a partir de conexdes audiovisuais entre as mais
diferentes comunidades, principalmente a partir do final da primeira década do século XXI
com o acesso a cameras DSLR (Digital Single-Lens Reflex) de alta defini¢éo e de baixo custo,
ou pelo menos mais acessiveis.

Nesse processo, em qual se evidencia que uma estrutura pode gerar outra, localizamo-
nos em uma perspectiva pds-estrutural, e em continuidade a nossa reflexdo, tomaremos agora
os elementos “4, 5 e 6” do diagrama que orienta este estudo. Para além dos modos de
producdo, objetiva-se problematizar os limites e aberturas presentes nos estilos de realizacéo
cinematogréfica. Entre os limites agora destacados ha um deles nomeado como “primitivo”,
em qual ndo se objetiva uma valoracdo pejorativa deste em relacdo aos demais, mas que seja
percebido como algo positivo, por sua capacidade de transformar-se. Portanto, primitivo no
sentido de imprescindivel para a existéncia das demais estruturas que vao sendo atualizadas.

As experimentagdes do cinema pré-industrial proporcionaram ao cinema industrial
conceber o conceito de classico, atribuindo-o0 as obras que pretendem apresentar e transmitir
verossimilhanga nos contetidos, personagens e acontecimentos do filme ao espectador - em
espacgos-tempos lineares -, para a compreensao mais transparente possivel da histéria. Este
modelo contribuiu bastante para a estruturacdo e a popularizacdo do cinema, compreendido
como de “imediata” assimilacao.

Tratando-se das tecnologias, a ideia de artesanal em seus aparatos € expressada no

sentido de que as maquinas de captacdo e projecdo eram produzidas manualmente pelos
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proprios realizadores dos filmes no modelo pré-industrial. No periodo industrial, estes
elementos artesanais (que ja eram analdgicos) foram aprimorados e passaram a ser
automatizados em fabricas, e, por sua vez, na estrutura pos-industrial se relacionam desde o
analogico a sua transformacdo para equipamentos e plataformas digitais de producdo, pos-
producdo e exibicdo de filmes. Estas ideias sdo convergentes com a exposicao do professor e
pesquisador brasileiro Messias Guimardes Bandeira em seu artigo A assimetria tecnolégica e
a nova economia na sociedade global da informacéo, quando destaca que cada vez mais “o
ambiente digital ird4 delimitar um novo panorama para a comunicacao, a cultura, a economia e
a politica.” (BANDEIRA, 2005, p. 49).

No que tange aos aspectos estéticos, narrativos e discursivos das obras, obviamente,
ndo seria coerente dizer que ndo havia narrativa ou discurso nos primeiros filmes, entretanto,
sabe-se amplamente que o cinema surge da fotografia, consequentemente, seus maiores
destaques, nesse sentido, foram causados por meio de suas estéticas imagéticas, as quais
causaram impressfes impactantes nas pessoas que as visualizaram, tornando-as o elemento de
atracdo do publico.

Reafirmando a ideia de que a partir dos seus valores significantes, os espectadores
atribuem diferentes significados as cenas dos filmes e constroem suas proprias narrativas
sobre eles, ainda que em filmes feitos com um Unico plano (enquadramento), podemos
entender que a narrativa sempre esteve presente, mesmo no “cinema de atra¢ao”, uma vez que
a historia pode ser contada por “mostracio e narracdo”. A autora® do “Primeiro Cinema” nos
ajuda a compreender estes estudos sobre narrativas e 0 conceito de “meganarrador” cunhado

pelo historiador e tedrico canadense André Gaudreault com a exposicao da seguinte ideia:

A mostracao envolve a encenacdo direta de acontecimentos, ao passo que a harragdo
envolve a manipulacdo desses acontecimentos pela atividade do narrador. No
entanto, os dois modos sdo regidos pelo que ele chama de meganarrador, ja que
todo relato é sempre construido por alguém e nunca se produz automaticamente.
(COSTA, 20086, p. 24)

Entretanto, é fundamental compreender que no caso da “mostracdo”, ndo significa
auséncia de montagem ou narrativa, pois esta pode ser organizada antes da filmagem, em qual,
0 ato de filmar a encenagéo pode ser equivalente ao processo realizado em uma ilha de edigéo

audiovisual.

18 COSTA, Flavia Cesarino. Primeiro Cinema. IN: MASCARELLO, Fernando (Org.). Histéria do
Cinema Mundial. Campinas, SP: Papirus, 2016, p. 17-51.
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Existem diversos filmes atuais, inclusive longas-metragens feitos sem cortes (plano
sequéncia), no entanto, diferentemente daqueles filmes do periodo pré-industrial que, em sua
extensa maioria, se tinha a camera fixa, preservando o mesmo enquadramento, de modo que
as acOes de entradas e saidas de quadro proporcionavam imagens em movimentos para a
construcdo de narratividades as cenas. Por outro lado, j& com a experiéncia de utilizar-se de
diferentes enquadramentos para se obter movimentos de angulos variados.

Com a libertacdo da camera, em qual ela se movimenta para compor as cenas,
implicando na escolha do que se preserva ou se desvia do quadro, movendo o fora de campo
para dentro e vice-versa, proporcionando novas sensagoes, inclusive de maior imersdo com a
camera subjetiva, em qual, a maquina é colocada no ponto de vista do personagem, com a
intencdo de transportar o espectador paro o lugar daquele.

Assim como revisamos algumas das transformacdes dos elementos ja destacados em
suas transigdes, a estética cinematografica continua ocupando papel central para a construcao
da narrativa, sendo que a prépria narrativa também possui dimensdes estéticas em suas
composicdes e, por conseguinte, a soma destas dimensGes proporcionam aberturas para a
expressao dos mais diversos discursos nas estruturas cinematograficas. O cinema pos-
industrial, ainda que de forma insurgente e, talvez, insuficiente para extinguir as exclusdes
histéricas e precariedades que geram desigualdades, no periodo atual, tem contribuido para
promover debates que o colocam como um campo de resisténcia aos discursos unilaterais do
poder hegemdnico das grandes corporagdes da industria cinematografica e cultural.

Os discursos estéticos e narrativos que vém sendo apresentados nos filmes
contemporaneos, principalmente em uma perspectiva pos-industrial, por ndo se submeterem
aos padrBes ortodoxos e economicistas da inddstria cinematografica e por buscar maior
liberdade criativa para expressar ideias, tais quais pretendem apresentar imaginarios sobre
diversas culturas, sdo capazes de reconhecer valores para 0s mais diferentes lugares de: visdo,
escuta e fala.

Em direcdo a um processo de conclusédo deste capitulo, em qual objetivou-se destacar
as transformacOes dos elementos estruturais dos cinemas pré-industrial, industrial e pos-
industrial, e a fungdo interseccional da linguagem cinematogréafica como fator indispensavel
para a compreensdo logica do cinema, bem como o seu poder de tensionar e contribuir para
mover as estruturas cinematogréaficas, transformando-as em outras.

A (des)construcdo da linguagem cinematografica, limite “7” (do nosso diagrama)
possibilitou a transgressdo das narrativas lineares classicas para as mais diversas formas de

explora-las, sejam elas, descontinuas ou invertidas, de modo que, por exemplo, os saltos
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espago-temporais presentes em grande parte dos filmes contemporaneos, quando transmitidos,
sdo compreendidos pelo espectador como parte constitutiva da estética e narrativa, como
elementos que compBem e revelam os discursos filmicos.

Portanto, ao compreendermos as dimensdes e valores que o cinema possui € 0 que
suas estruturas podem oferecer ao campo da cultura, torna-se cada vez mais importante
construir e viabilizar mecanismos para a inclusdo das mais diversas estéticas, narrativas e
discursos que foram historicamente silenciados, subalternizados - trazendo-o0s ao centro do
debate -, para transformar este centro por dentro de suas estruturas. Deste modo, aquele
sujeito que era apenas 0 objeto da producdo de epistemologias passa a ser também o criador
delas a partir das suas impressdes de mundo, em busca de uma “saida” autdbnoma para
governar-se (FOUCAULT, 1983), e a partir de atitudes criticas transformar as acdes de sua
realidade, ainda que em nivel simbdlico: estético, narrativo e do discurso, da diferenca como
um ato politico de resisténcia.

Por fim, como foi visto do decorrer deste texto, o principal alvo desta pesquisa esta
centrado na desconstrucdo dos limites das “estruturas movedicas”, tais quais sdo 0S campos
do cinema e do audiovisual em suas relacdes com diferentes culturas. Por todos os lados, é
importante questionar e tensionar as fungdes das instituicdes, sobretudo dos espagos publicos
de ensino na formacdo destes sujeitos, no que diz respeito a construgdo de aberturas para que
possam ser encontrados novos caminhos de atravessamento dos limites de acesso as instancias
de poder, sobretudo, aqueles que constituem hierarquias culturais com base na classe, género
e raga, para que 0s sujeitos possam ter maior autonomia sobre seus corpos e seus pensamentos.

Como evidenciamos no decorrer desta discusséo, toda estrutura possui limites, seja ela
constituida por imagens, sons ou textos, entretanto, estes limites ndo definem o fim da obra,
mas abrem espacos para reflexdes sobre os devires das estruturas, analitica e criticamente
estudadas. Nesse sentido, sempre que os limites estruturais forem confrontados poder-se-a
encontrar novos diagramas formados por outros limites que se repetirdo como diferenca,
colocados em perspectiva atraves das estruturas movedicas do cinema e do audiovisual na

contemporaneidade.



30

2. CAPITULO 2 - ESTRUTURAS ABERTAS: PROPOSTAS DE
SUSTENTABILIDADE E METODOLOGIAS PARA REALIZACAO
CINEMATOGRAFICA EM CURSO LIVRE
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2.1.1. FORMACAO AUDIOVISUAL EM CURSO LIVRE

Tendo em vista que as plataformas do audiovisual tornam-se cada vez mais presentes
nas relagdes humanas, como dispositivos sociais de comunicagdo ou de expresséo, atualmente
suas técnicas e tecnologias ocupam espacos fundamentais nas sociedades contemporaneas.
Por conseguinte, o seu fazer com qualidade requer estudos, experiéncias, conhecimentos e
oportunidades.

Neste contexto, sendo o cinema uma linguagem t&o expressiva para as relagdes
humanas, quais perspectivas de inclusdo para aprendizagem, geracdo de novas experiéncias e
conhecimentos podemos ter no cinema contemporaneo? Qual a importancia de espacos
formativos para estimular e capacitar a participacdo de novos realizadores?

O cinema enquanto linguagem artistica possibilita a experiéncia humana uma profunda
analise sobre suas culturas, seus modos de vida, seus conflitos e desejos nos mais
diversificados periodos historicos e grupos sociais. A sétima arte € capaz de provocar as mais
diversas sensacfes nas pessoas, de modo a estimular reflexdes sobre os comportamentos e
acOes dos sujeitos. De tal ponto, € importante considerar que “se ndo atentarmos para a
singularidade do contemporaneo, ndao saberemos escolher as armas e as estratégias para que as
possibilidades de criacdo e circulacdo do cinema tenham a forca e a diversidade que
queremos.” (MIGLIORIN, 2011).

De acordo com esse conceito, no ambito educacional, o cinema possibilita a reflexdo
sobre inimeros temas, de modo a contribuir para a formacao dos individuos tanto por meio da
analise de suas obras quanto na fruicdo da experimentacdo de realiza-las. Em uma perspectiva
pos-estruturalista da cultura, neste caso através do cinema e do audiovisual, ndo se deve
confrontar os problemas de maneira utdpica ou abstrata, mas sim por meio dos seus limites
estruturais.

Nessa perspectiva, ndo ha coeréncia objetiva em pensar que apenas por ser permissivel
nestas estruturas audiovisuais, 0 acesso ao discurso por parte do sujeito subalternizado, que tal
discurso estético e narrativo por ele produzido ndo possa vir a servir como instrumento de
legitimag&o do poder hegemonico que lhe oprime, vide que 0s sujeitos latino-americanos, séo
formados em uma sociedade colonizada, de modo que em sua formacgéo educacional seguem
imbricados os ideais do colonizador, inclusive, no uso das linguas oficializadas, das formas de
linguagens e tecnologias que foram apropriadas, desenvolvidas e transformadas para serem

novos instrumentos de dominagé&o.
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Por outro lado, no que diz respeito aos direitos humanos fundamentais, torna-se
evidente que, se o cinema é uma linguagem que pode ser acessivel na era digital, é
inquestionavel que para minimizar as exclusdes epistemologicas € importante que uma
variedade de estéticas, narrativas e discursos possam se fazer presentes, tanto nas telas, quanto
frente a elas, bem como na idealizacéo e realizacdo das obras que séo exibidas.

Em um horizonte pés-industrial de aberturas para a construcdo e expressao de novos
discursos audiovisuais na era digital contemporanea, as instituicdes de ensino, principalmente
as publicas, podem desenvolver um papel imprescindivel para a aplicacdo de direitos
humanos fundamentais a exemplo da educacdo. Em contraponto, é possivel perceber uma
grande lacuna no que diz respeito a existéncia de cursos de cinema e audiovisual oferecidos
por universidades e escolas brasileiras, principalmente, se comparado a outras areas do
conhecimento.

Nesse sentido, mesmo com uma expressiva crescente das atividades na cadeia
produtiva do cinema e do audiovisual em escala mundial, no Brasil, ainda que com
importantes avancos nas politicas publicas de fomento a cultura desenvolvidas pelo MinC —
Ministério da Cultura a partir de 2003, e em ambito estadual pela SECULT -Secretaria da
Cultura do Estado da Bahia a partir de 2007 para o desenvolvimento e fortalecimento das
atividades artisticas e culturais produzidas em dimensdo nacional e local, nota-se que ainda
sdo escassas as oportunidades de acesso as estruturas de formacao audiovisual.

Em contraponto, pode-se perceber que algumas instituicbes e coletivos culturais tém
promovido atividades de formacdo audiovisual através de cursos, oficinas, mostras e
cineclubes em busca da sustentabilidade de suas préticas artisticas e culturais no referido setor.
Entretanto, sdo raros os projetos que se propdem a realizar um processo formativo que
possibilite a criacdo, a producéo e a difuséo de filmes.

Com objetivo de colaborar para o fortalecimento e a ampliacdo de conhecimentos e
oportunidades de experiéncias cinematograficas o CLIC — Curso Livre de Cinemal!®, projeto
de formacdo e realizacdo cinematografica, idealizado e promovido por artistas, produtores e
professores egressos da Area de Concentracdo em Cinema e Audiovisual e de Teatro, do
Bacharelado Interdisciplinar em Artes do IHAC?’, na FACOM?! - UFBA?? tem apresentado

um método diferenciado e inclusivo para participagdo no campo audiovisual, proporcionado

19 A equipe fundadora do CLIC apresentou-se inicialmente enquanto “Coletivo Doccional” e desde a 32 edicdo
identifica-se como “Planta Filmes”, composto por 4 integrantes atuantes em todas as 5 edi¢des do curso ja
realizadas.

20 |nstituto de Humanidades, Artes e Ciéncias Professor Milton Santos - UFBA

21 Faculdade de Comunicagdo da UFBA

22 Universidade Federal da Bahia
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uma ampla diversidade de representatividades, tanto em relacdo aos sujeitos enguanto
realizadores de artes audiovisuais quanto dos objetos tematicos abordados nos filmes
realizados como processo de conclusao de cada edic¢do do curso.

Nesse percurso, desde a sua fundacdo no ano de 2016 até o ano de 2018 ja foram
realizadas 5 edic¢Oes, em quais produziu-se 15 curtas-metragens de ficcdo. No que diz respeito
ao ingresso em cada turma, foram disponibilizadas 30 vagas por edicdo, para pessoas maiores
de 18 anos, das quais, 20 vagas foram disponibilizadas para o publico geral e 10 vagas foram
reservadas para a comunidade interna da UFBA (estudantes e servidores).

O curso propde a experimentacdo como formacdo artistica e cultural dentro do campo
audiovisual e ofereceu certificagcdo de 100 horas aula em suas 3 primeiras edi¢cGes e ampliou
suas estruturas formativas para 200 horas aula nas duas ultimas edicdes, sendo um total de
cinco. Entre os periodos de 2016.2 e 2018.2 criou oportunidades para 150 estudantes em
diferentes niveis de experiéncias com cinema e audiovisual, bem como de diferentes areas do
conhecimento, ampliando as possibilidades de trocas e parcerias nesses processos formativos.

Tratando-se de questdes estruturais, as estratégias utilizadas pela equipe do CLIC tém
funcionado para a sustentabilidade das suas atividades de formacdo audiovisual e de
realizacdo cinematogréfica? Quais resultados podem ser destacados nesta perspectiva? Para
melhor entender o funcionamento das estruturas de realizacdo cinematografica em perspectiva
pos-industrial, investigaremos o método adotado pela equipe do CLIC para realizagdo de suas
atividades. Apresentaremos uma compreensao geral dos resultados que foram alcancados com
a realizacdo das cinco primeiras edi¢cdes do curso e buscaremos detalhar no topico seguinte 0s

principais pontos até aqui levantados em relacéo ao seu funcionamento.

2.1.2. REALIZACAO CINEMATOGRAFICA EM CURSO LIVRE

No CLIC os/as estudantes podem se exercitar nas principais funcGes técnicas do
cinema e audiovisual, em condicdo de protagonismo sob a orientagdo da equipe realizadora do
curso, este que tem funcionado a partir de estudos concentrados em trés moédulos: 1 -
linguagem cinematogréafica; 2 - experimentacdo audiovisual; e 3 - realizacdo filmica.

O primeiro médulo dedica-se ao desenvolvimento dos argumentos e roteiros junto ao
planejamento e producdo de filmes a partir de conhecimentos teoricos e praticos sobre a
histdria do cinema, analise filmica, categorias, movimentos e géneros cinematograficos, além

da organizagéo da turma em 3 equipes (coletivos), com 10 pessoas cada.
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A partir do segundo modulo os/as estudantes passam para a fase onde sdo realizadas
oficinas técnicas sobre: imagem, som, elenco, direcdo, producdo e montagem para toda a
turma, além de consultorias semanais especificas sobre as principais areas técnicas de cinema
durante todo o curso. Apds este percurso, ja com as trés equipes compostas, a turma avanca
para o terceiro modulo, “realizagdo filmica”, em qual séo produzidos e finalizados 3 filmes de
ficcdo em curta-metragem com até 15 minutos cada.

Com o intuito de iniciar uma trajetoria de visibilidade para as producgdes de cada turma,
promove-se uma mostra de filmes como processo de conclusdo de cada edi¢do do curso, em
qual os curtas-metragens realizados através dele tém sido exibidos em sessfes premiére aberta
ao publico geral, onde promove-se a possibilidade de participar de debates com as equipes
realizadoras, para compartilharem impressdes sobre os filmes e seus respectivos processos de
realizacdo, na sala profissional do Circuito Saladearte — Cinema da UFBA, em Salvador-BA.

Vale ressaltar que os curtas-metragens produzidos através do CLIC sdo realizados
coletivamente e feitos com baixissimo orcamento, e ainda que distante de uma circulagéo
ideal tém atravessado fronteiras e participado de importantes eventos da area cinematografica
Brasil afora, a exemplo do “Panorama Internacional Coisa de Cinema - Salvador e Cachoeira
(2017)”; “Mostra Sesc de Cinema - Salvador (2018)”; “Festival Internacional de Curtas
Metragens de S&o Paulo (2018)”; “TransFormations Film Festival - Berlim (2018)”; “Short
Film Corner - Festival de Cannes (Franca, 2018). Na tabela a seguir pode-se observar os
perfis de género e étnico-racial referentes a composi¢cdo de cada turma nas cinco primeiras
edicdes do CLIC:

Tabela 01 — Perfis por turmas do CLIC

CLIC Homem Mulher | Homem | Mulher Homem Mulher
EdicBes Branco Branca | Negro Negra Indigena | Indigena
Turma 1 6 8 6 9 1 -
Turma 2 5 8 9 7 - 1
Turma 3 7 9 6 7 - 1
Turma 4 8 10 4 6 2 -
Turma 5 8 9 4 7 2 1
TOTAL 34 42 29 36 5 3

Fonte: Formularios de inscricdo das 5 ediges do CLIC

A partir dos dados apresentados pode-se perceber na “tabela 1” que dentre as/os 150

estudantes que foram selecionadas/os para o curso sdo 67 homens e 83 mulheres, 0 que
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demonstra também um aumento da participagdo feminina em atividades tedricas e praticas no
campo audiovisual, por outro lado, percebe-se ainda pouca representatividade de pessoas
indigenas, entretanto, podemos também compreender que ha um sinal de aproximacéo de
pessoas com esse perfil participando de atividades de formacéo e realizacdo audiovisual a
exemplo do CLIC.

Investigando o conjunto de 15 filmes feitos através do CLIC, destaca-se que: 6 deles
foram codirigidos por duplas mistas compostas por homens e mulheres; 7 foram dirigidos
exclusivamente por mulheres; e 2 dos filmes foram dirigidos somente por homens. Deste
modo, entre os 15 filmes ja realizados coletivamente, nota-se a presenca de: 10 homens e 21
mulheres, respectivamente ocupando a funcdo de direcdo dos curtas-metragens de ficcdo
realizados através do CLIC.

Além disso, em todas as funcGes técnicas € perceptivel a presenca da diversidade de
representatividades nas variadas areas que uma equipe de cinema em realizacdo coletiva em
perspectiva pos-industrial comporta ou necessita. Essa composi¢cdo em diversidade de
representatividades é refletida entre os 15 filmes realizados nas 5 edi¢des ja concluidas com
0s seguintes dados que revelam as somas das composicdes das equipes realizadoras, bem
como as fungbes técnicas e criativas da realizacdo cinematografica ocupadas por estudantes
do CLIC:

Tabela 02 — Perfis e fungdes técnicas do CLIC

FuncGes Homem | Mulher | Homem | Mulher | Homem Mulher

Técnicas Branco Branca Negro Negra | Indigena | Indigena
Direcéo 4 9 5 11 1 1
Roteiro 6 10 6 10 1 1
Dir. Producdo 4 9 4 6 - -
Dir. Fotografia 9 8 4 3 1 -
Dir. Som 10 7 6 6 - -
Dir. Arte 1 13 3 3 - -
Dir. Elenco 2 10 5 4 - 1
Montagem 4 1 4 9 1 -
Personagens Protagonistas 8 5 10 16 1 2

Fonte: Créditos dos filmes do CLIC

No atual cenario do audiovisual brasileiro, apesar de uma significativa crescente no
circuito comercial de filmes, a presenga de mulheres na fungdo de diregdo ainda tém um

percentual muito abaixo dos filmes dirigidos por homens, assim como de pessoas negras e
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indigenas em relacdo as pessoas brancas, €, nesse Vviés, espacos de formagdo podem e devem
mediar esses tipos de relagcdes e combater situacOes de desigualdades.

Nesse sentido, percebe-se que na realizacdo dos filmes do CLIC h& um deslocamento
da representatividade dos sujeitos, principalmente daqueles pertencentes a grupos
denominados como minoritarios que passam a ocupar lugares de protagonismos tanto nas
realizacBes técnicas quanto nos elencos de personagens desses filmes, colocando-se em
contra-hegemonia ao ortodoxo modelo industrial.

Ressalta-se que a soma dos dados informativos por funcdes da segunda tabela nédo
refletem a quantidade exata de estudantes do conjunto de turmas, pois as participacdes nas
referidas fungdes podem ser flexibilizadas, de modo que, por exemplo, uma pessoa que esteja
atuando na funcdo de imagem da equipe “1” pode vir a participar na funcdo de som, elenco,
producdo e etc. nas equipes “2” e “3” e vice-versa, em cada turma. O elenco também nao
necessariamente € composto apenas por estudantes. Os filmes feitos pelo CLIC contam com a
participacdo de diversas atrizes, atores e artistas interdisciplinares, experientes e iniciantes do
cenario baiano.

A ressalva supramencionada pretende evitar a impressdo de uma quantidade maior do
que a real no que diz respeito ao conjunto de pessoas em todas as turmas, quando nesse caso,
trata-se de uma abertura para maiores oportunidades de participacdo em mais atividades de
realizacdo cinematografica para ampliar as experiéncias de cada estudante.

No entanto, o referido detalhe ndo se aplica enquanto norma, mas como possibilidade.
Esta condicdo permite interpretar uma grande poténcia no que diz respeito ao funcionamento
das atividades de forma sustentavel, pelo engajamento das pessoas participantes e o
comprometimento da equipe realizadora do CLIC para orientar a criagdo, a producdo e a

difusdo dos filmes, nos quais propde-se inventar com as diferencas, tendo em vista que:

A arte é por definicdo um elemento perturbador dentro da instituicdo. Ela ndo pode
ser concebida pelo aluno sem a experiéncia do ‘fazer’ e sem contato com 0 artista, 0
profissional, entendido como corpo ‘estranho’ a escola, como elemento felizmente
perturbador de seu sistema de valores, de comportamentos e de suas normas
relacionais. (BERGALA, 2008, p. 30)

Considerando a reflexdo presente no livro A hipétese cinema do professor e cineasta
francés Alain Bergala, em qual o autor problematiza e apresenta estratégias para aberturas de
experiéncias com cinema dentro e fora do ambiente escolar, evidencia-se que a presenca do
professor artista € fundamental para o aprendizado e para o desenvolvimento de técnicas

criativas. E importante destacar que durante todas as etapas do CLIC as/os estudantes
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dispdem da orientacdo e acompanhamento da equipe realizadora do curso, tal qual participa
ativamente do processo criativo e técnico para a realizacdo dos filmes de forma colaborativa
com as/os estudantes para potencializar as ideias que sdo concebidas em cada um dos grupos
(coletivos) que se formam nas turmas do curso, além de organizar as mostras de filmes em
uma sala profissional de cinema.

Esse acompanhamento tem sido fundamental para dar suporte e orientar o
funcionamento das atividades de formacgdo em cinema e audiovisual de maneira livre para a
criatividade, no entanto, organizada no sentido estrutural de um curso de formacao, para que a
turma tenha maiores nog¢des do funcionamento das estruturas de todas as etapas da realizagédo
de um filme com a experiéncia do fazer artistico.

Neste processo, destaca-se a importancia da implementacdo de pedagogias
audiovisuais como poténcia para estimular a criatividade de estudantes a partir da
interdisciplinaridade das praticas artisticas e culturais, para 0 desenvolvimento nesta area do
conhecimento, bem como para que o cinema e o0 audiovisual como um todo estejam acessiveis,
como instrumento de livre expressdo mediante as multiplas areas técnicas em funcdes

criativas da sétima arte.

2.1.3. SUSTENTABILIDADE DA FORMAGCAO PARA REALIZAGCAO
CINEMATOGRAFICA

Se na era digital contemporanea os equipamentos de captacdo e pés-producdo
audiovisual estdo cada vez mais acessiveis para 0s sujeitos, as instituicGes, por sua vez,
poderiam se utilizar da poténcia e da acessibilidade para aquisicdo de equipamentos dessa
natureza, dando suporte a realizacdo préatica, ainda que de baixo custo, podendo abordar as
mais diversas tematicas nos filmes que se deseja produzir, para apreciacdo de suas estéticas e
narrativas, assim como para a interpretacdo de seus discursos em processos formativos.

No entanto, as gestbes dos mecanismos brasileiros de fomento ainda agem sob as
regras de um circuito industrial e/ou ndo se deram conta de que nédo basta apenas financiar a
materializacdo das obras de realizadores ja inseridos em uma logica comercial, mas que é
fundamental um deslocamento desse paradigma para fortalecer os processos de formacgéo
cultural no campo do cinema e do audiovisual.

Nesse caminho, as realizacBes cinematograficas possuirdo cada vez mais poténcia
artistica e de producéo, tanto no que se refere a profissionais cada vez mais capacitados, bem

como por permitir o acesso de experiéncias para novos realizadores e espectadores,
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principalmente quando se constrdi instrumentos de autofinanciamento® pela cadeia produtiva
desse setor. Os dados a seguir, presentes no artigo dos pesquisadores brasileiros Armando
Almeida e Carlos Paiva “Fomento a cultura no Brasil: desafios e oportunidades” apresentam
um montante expressivo que reflete um processo de avancos na gestdo e na organizacao
estrutural da ANCINE — Agéncia Nacional de Cinema e do FSA — Fundo Setorial do

Audiovisual:

Para que se tenha uma ideia, atualmente o FSA possui receita da ordem de R$ 1
bilhdo (ANCINE, 2016), que mesmo sob contingenciamento de parte significativa,
transformou a atividade audiovisual no pais, a nossa produgdo de filmes passou de
uma dezena no inicio dos anos 2000 para mais de uma centena em curto espago de
tempo. (ALMEIDA,; PAIVANETO, 2017, p. 47)

Deve-se reconhecer 0s avancgos conquistados através das politicas culturais, nesse caso
em especifico para o audiovisual, porém os recursos destinados a projetos de formacédo de
realizadoras/es nessa area ainda estio muito distantes daquilo que poderia ser aplicado. E
imprescindivel financiar a materializacdo de filmes e potencializar a sua circulagdo em
cenarios nacionais e internacionais. Porém, é preciso também dar atencdo as transformacdes

estruturais dos cinemas e considerar que:

Pds-industrial ndo é nem amador nem um passo para a industrializagdo; é o cinema
brasileiro contemporaneo que incorpora um tipo de trabalho diferente daquele da
industria. Quando o debate é pautado pela logica industrial, parece haver um claro
interesse em apontar para o cinema feito hoje como um cinema néo profissional,
feito por jovens e novatos, ndo percebendo, ou fechando os olhos, para uma maneira
de operar a vida e o trabalho como um processo de criagcdo e ndo como pega de uma
engrenagem. (MIGLIORIN, 2011)

Nesse sentido, para que o cinema brasileiro tenha cada vez mais aberturas para mostrar
sua poténcia para 0 mundo é preciso fundamentalmente que as politicas publicas para a
cultura possibilitem maiores acessos para a formacdo em cinema e audiovisual como direito
garantido, tanto para o0s sujeitos que buscam produzir em modelo industrial quanto para
aqueles que desejam produzir de forma pds-industrial, inclusive em coletivos de cinema e
audiovisual.

Tratando-se de fontes de fomento para o audiovisual baiano, em 2016, o edital®* da

Secult-BA, muito contribuiu com os avancos para o desenvolvimento da economia criativa

Z3Contribuicdo para o Desenvolvimento da IndUstria Cinematografica Nacional — CONDECINE. (ANCINE)
https://www.ancine.gov.br/pt-br/condecine acessado em: 28/02/2019.

2 EDITAL n° 07/2016 - SETORIAL DE AUDIOVISUAL 2016. Disponivel em:
<http://www.cultura.ba.gov.br/arquivos/File/Setorial de Audiovisual 2016> Acesso em: 28/02/2019.
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desse setor, porém a sua forma de distribuicdo ainda é aplicada desproporcionalmente.
Quando sdo analisados os valores destinados para cada categoria, como por exemplo,
percebe-se que, em um investimento total de “R$ 14.500.000,00 (quatorze milhdes e
quinhentos mil reais)” apenas “500.000,00 (quinhentos mil reais) para formacéo e oficinas.” e
“R$ 400.000,00 (quatrocentos mil reais) para Curtas-metragens.”, demonstrando que 0s
montantes mais elevados tém a distribuicdo concentrada em categorias que se aproximam da
producdo industrial, o que gera um resultado de uma quantidade reduzida de proponentes
financiados pelo poder pablico.

Além desse fator, os projetos que tém sido contemplados com 0s maiores montantes
ndo tém apresentado retornos equivalentes aos investimentos que tém recebido, seja de um
ponto de vista econdmico ou simbolico, que seja significativo para potencializar a cena local e
a cadeia produtiva audiovisual diante dos circuitos que se pretende inseri-los.

Os valores supracitados enunciam que esse sistema de financiamento precisa ser
revisto, pois privilegia poucos projetos com recursos muito superiores em relagdo aos outros,

tais quais, deveriam possuir direitos equivalentes, e, nesse sistema:

A manutencéo e exclusividade do modelo industrial no campo do cinema, mesmo
que apenas no nivel retdrico, é fundamental para excluir dos debates (e das politicas
publicas) uma massa de produtores, espectadores e criadores que operam em um
sistema pos-industrial.” (MIGLIORIN, 2011).

Por conseguinte, se 0s recursos tivessem maiores montantes aplicados em atividades
de formacéo, os resultados desses investimentos de custo menor do que aqueles praticados
pela industria poderiam fomentar uma grande variedade de artistas e produtores
independentes, ao contrario de contemplar (privilegiar) apenas uma quantidade reduzida de
produtoras com a maior parcela dos investimentos publicos em atividades culturais, uma vez
que de acordo com o professor e pesquisador brasileiro Messias Guimardes Bandeira no seu
artigo “Politicas criativas para um novo ecossistema cultural”, capitulo final do livro
“Dimensdes criativas da economia da cultura: primeiras observagdes.” organizado por este

autor, em qual consta a seguinte reflex&o:

A sustentabilidade cultural pressup8e um equilibrio entre sociedade, estado e
mercado de maneira a configurar relagdes estruturantes, garantidas menos por conta
de um regime de mutua inspe¢do destes setores do que por politicas permanentes de
colaboracéo e participacdo. (BANDEIRA, 2015, p. 193)
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No que se refere ao aporte financeiro para 0s projetos culturais, ndo se trata de ir de
encontro ao financiamento para a producdo audiovisual industrial, mas de evidenciar a
necessidade de uma nova configuracdo para dar suporte as atividades artisticas que também
funcionam em dimensdo pos-industrial. Nesse contexto, o CLIC tem apresentado
diversificadas estratégias visando viabilizar a producdo audiovisual, a exemplo de:

1) Organizacdo coletiva - composta por profissionais das areas do cinema, teatro,
mausica, literatura, artes visuais, da producéo e gestdo cultural,

2) Parceria institucional - a partir da relacdo dos integrantes da equipe realizadora do
CLIC enquanto egressos/estudantes do IHAC e FACOM, contou com apoio do espaco fisico
(sala de aula) e equipamentos de audiovisual. Por outro lado, o CLIC também conquistou e
doou para a FACOM uma série de equipamentos de audiovisual que podem ser utilizados pela
comunidade UFBA, mediante aprovacao da proposta solicitada ao LabAV — Laboratorio de
Audiovisual da FACOM;

3) Fontes de financiamento: dentre as 30 vagas disponibilizadas pelo CLIC, 10 foram
concedidas como bolsas integrais para integrantes da comunidade UFBA e 20 foram para
pagantes em geral. Sendo cobrado na primeira edi¢d0? o valor de R$: 500,00 & vista ou 3 x
R$: 200,00, configurando um valor total de recursos em no méximo 12.000,00 para a
execucdo da atividade. Na segunda? edicdo o CLIC foi aprovado no edital Setorial do
Audiovisual 2016 entre os projetos de formagdo com aporte financeiro de 81.400,00 e pdde
oferecer todas as vagas de forma gratuita.

Sem investimentos financeiros publicos oriundos de fomento a cultura desde a
terceira®’ edicdo até o presente momento, os valores praticados para participagdo no curso
foram de: R$: 1.500,00 a vista ou 3 x R$: 600,00 o que permite através dessas fontes um
orcamento maximo de R$: 36.000 considerando-se que todos 0s pagantes optassem pela
modalidade parcelado, no entanto, a maioria opta pela forma de pagamento a vista, o que
reflete em uma arrecadacdo um pouco menor que o referido limite.

Dividindo-se o orcamento geral de cada edicdo do CLIC por 3 curtas-metragens de
ficcdo realizado em cada edigdo, pode-se encontrar uma média dos valores investidos para a
producdo de cada um destes filmes, de modo que se pode evidenciar as dimensdes de

baixissimo orcamento nestas producdes, entretanto, & importante considerar que 0S recursos

%5 Submetido & PROEXT — Pro-Reitoria de Extensdo da UFBA com apoio/coordenagdo académico do Prof. Dr.
Leonardo Abreu Reis - LabAV — FACOM/UFBA).

% Na condigdo de idealizador, coordenador e docente do CLIC Uri Menezes foi o proponente do projeto.

27 Funciona através de uma parceria entre a equipe do CLIC e a Produtora Junior da Facom — UFBA que passou
a trabalhar na assessoria de producgéo e gerenciando as inscri¢des.
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que o CLIC dispbe s&o correspondentes tanto aos processos de formagdo no campo
audiovisual quanto da realiza¢éo cinematogréafica.

4) Publico interessado: ja em sua primeira edi¢do o CLIC teve um nimero de inscritos
5 vezes superior & quantidade de vagas ofertadas, com destaque para a segunda edigio?,
quando foram mais de 2.000 pessoas disputando as 30 vagas ofertadas, o que demonstra o
reconhecimento na qualidade do curso, e também que ha uma grande demanda por formacéo
audiovisual no estado da Bahia. Até 0 momento o curso ja recebeu cerca de 3.000 inscri¢des.

Essa grande quantidade de pessoas interessadas também reverbera em um publico
reserva que pode vir a ser selecionado em edicGes posteriores, vide que h& pessoas que se
inscreveram mais de uma vez. Por outro lado, grande parte das pessoas que gostariam de
participar do curso ndo tém condi¢bes de pagar por ele, mesmo com 0s Seus precos de
ingresso muito abaixo do padrdo comercial para atividades desse porte.

Dentre as/os 150 estudantes que foram selecionadas/os pelo CLIC 80 foram pagantes e
70 bolsistas integrais (sendo que na segunda edicdo todas as 30 vagas foram ofertadas de
forma gratuita e as outras 40 vagas somando-se as demais edi¢des, 10 para cada uma delas).
Ao passo que o CLIC consegue ampliar sua independéncia e se esforca para contemplar entre
a maioria das pessoas bolsistas internas da UFBA aquelas que ndo tém condicOes de pagar
pelo curso, o que torna o projeto mais inclusivo, multicultural e democratico mediante suas
aberturas culturais e suas limita¢Oes estruturais.

Entre os principais objetivos da equipe realizadora do CLIC estd a construcdo de
estratégias de sustentabilidade para que todas as vagas sejam integralmente gratuitas,
financiadas por mecanismos de fomento, ndo s6 ou necessariamente publicos, mas de todos
aqueles que dialogam com a economia criativa e tenham interesse em apoiar atividades
artisticas e culturais que se relacionem com o campo da educacao.

A equipe realizadora do CLIC construiu um projeto que pode funcionar, ainda que em
um cendrio de retrocessos?® nas politicas culturais onde o pais novamente se aproxima de um
retorno do que fora classificado pelo pesquisador e professor brasileiro Albino Rubim sobre
as temidas “tristes tradi¢Oes: auséncia, autoritarismo e instabilidade.” (RUBIM, 2007),

fazendo com que sejam praticamente inexistentes as possibilidades de financiamento publico

8 \er matéria sobre as inscrices do CLIC no site UFBA em Pauta: Disponivel em:
<https://www.ufba.br/ufba_em_pauta/inscri%C3%A7%C3%B5es-para-o-curso-livre-de-cinema-j%C3%A1-
atraiu-quase-2-mil-candidatos> Acesso em: 20/07/2018.

29 Referente ao governo ilegitimo que se estabeleceu com o impeachment forjado contra a Presidente Dilma
Rousseff (2016) e ao rebaixamento do Ministério da Cultura para o nivel de Secretaria, decretado pelo atual
(des)Governo do Brasil (2019).
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para atividades culturais que valorizam a diversidade de uma forma ndo conservadora, de
modo que elas possam ser cada vez mais acessiveis para 0s mais diversos publicos.

Destarte, € importante que a frequéncia e a efervescéncia da producdo cinematografica
baiana conquistada na Gltima década, ndo perca os rumos e que as informacdes fornecidas
pelo critico de cinema e professor brasileiro André Setaro a respeito das “as inconstancias do
cinema baiano” (SETARO, 2013) ndo se apliquem ao periodo contemporaneo. Para isso, é
importante que os coletivos artisticos construam alternativas para o fortalecimento em rede
das atividades promovidas por cada um desses grupos.

Nesse sentido, o CLIC além de ser uma atividade de formacdo artistica e cultural
dentro do campo do audiovisual e de realizagdo cinematografica da Bahia, tem sido também
um espaco de encontros para que sujeitos de diversas cidades de diferentes Estados do Brasil,
a exemplo de: Sergipe, Minas Gerais, Sdo Paulo e Parana; assim como para pessoas oriundas
de outros paises como Argentina, Peru, Nicaragua, Benin e Franca, possam se conectar e criar
coletivamente, construindo interagdes de fortalecimento para cena do cinema e do audiovisual
de forma local com referéncias transnacionais, 0 que tem ocorrido desde a primeira edi¢cdo do
projeto.

Deste modo, é possivel compreender que atividades com perfis semelhantes ao do
CLIC podem ser desenvolvidas e (re)produzidas em outros lugares, levando em consideracédo
as especificidades de cada cotidiano, construindo espacos de abertura para o desenvolvimento
criativo, produzindo novas epistemologias, formas de fazer e ensinar a fazer cinema.

Portanto, a aplicacdo das proposicdes para a producdo cinematografica coletiva em
curso livre, com base no formato pés-industrial, ndo objetiva apenas uma nova construcao de
sustentabilidade econdémica como finalidade em si, mas que essa esteja como instrumento
para impulsionar a construcdo de uma sustentabilidade para as producbes das artes
cinematograficas em fluxo continuo e que possibilite acesso as representatividades das

diversidades das culturas que se fazem presentes nas sociedades contemporaneas.

2.2.1. LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA EM CURSO LIVRE: CRIACAO E
PLANEJAMENTO AUDIOVISUAL

Os processos criativos do CLIC — Curso Livre de Cinema sdo elaborados em uma
média de quatro meses de duracdo, somando-se todas as etapas das atividades formativas,
desde o primeiro encontro de aulas presenciais — tais quais acontecem semanalmente, com

quatro horas de duragdo cada —, até a mostra publica dos trés filmes materializados em cada
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edicdo. Esse percurso formativo acontece de maneira construtiva, buscando-se equilibrar os
niveis de compreensdo sobre as teorias contemporaneas do cinema para facilitar e ampliar as
possibilidades de desenvolvimento da criatividade nas praticas com cinema e audiovisual.

Nesse sentido, quais procedimentos metodologicos e atividades tém sido aplicados
para o funcionamento das criacdes coletivas de filmes feitos no CLIC? De que forma a
perspectiva poés-industrial do cinema pode construir aberturas para as relagdes de
interculturalidade cinematografica? Quais estratégias de producéo e difusdo de filmes podem
ser aplicadas para promover enfrentamentos as exclusdes histdricas construidas a partir do
cinema oligopolista em relacdo as producdes pds-industriais?

Em um processo de curso que culmina com a realiza¢do coletiva de curtas-metragens
de ficcdo de até 15 minutos, os estudantes tém oportunidades de construir afinidades sobre os
discursos produzidos pelos colegas em suas producfes individuais, para depois criarem
coletivamente em grupos com a turma. No referido contexto, & importante destacar que entre
os 30 participantes de cada turma, existem diferentes niveis de conhecimentos tedricos e de
experiéncias praticas com a realizacdo cinematografica, sendo que a maioria da turma tem
neste espaco a oportunidade de, pela primeira vez, experimentar um set de cinema e realizar o
seu primeiro filme de ficcdo utilizando-se de equipamentos profissionais de audiovisual,
fornecidos pela equipe do CLIC em parceria com a Faculdade de Comunicacgédo da UFBA.

Na primeira aula acontece a apresentacdo do programa do curso e de sua equipe
realizadora, bem como da turma, para que cada pessoa possa brevemente relatar suas
experiéncias culturais e as motivacGes para se expressarem atraves do cinema e do
audiovisual. Ap6s uma rodada de apresentacfes a turma assiste e analisa filmes e fragmentos
cinematogréficos de diferentes épocas, géneros, categorias, formatos e movimentos, para
ampliar conhecimentos sobre a historia do cinema mundial, desde o periodo ndo sonoro ao
audiovisual contemporaneo, assim como, filmes feitos por realizadores do CLIC, a exemplo
do curta-metragem MENTE (2015), direcdo por Uri Menezes e produzido pelo Coletivo
Doccional, com o objetivo de apresentar de forma pratica o que tém sido produzido com
estruturas de baixissimo orgcamento, semelhantes as que sdo disponibilizadas para estas
realizacdes pos-industriais em curso livre.

Com base nos levantamentos sobre as “Estruturas Limites” apresentados no primeiro
capitulo desta dissertacao, pretende-se construir aberturas para a liberdade criativa, buscando-
se respeitar a diversidade cultural e o reconhecimento da necessidade das representatividades
a partir de elementos multiculturais evidenciados nas ideias de filmes feitos coletiva e

colaborativamente.
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Interligadas as atividades de analises filmicas e leituras de textos tedricos sobre a
linguagem cinematogréfica, propde-se durante todo o CLIC a realizacdo de atividades praticas
em cinema. Como primeira atividade criativa, sugere-se para a turma que cada estudante
realize um filme de 1 minuto, feito “individualmente”, ndo necessariamente s6, mas
valorizando a proposta de que cada participante desempenhe pelo menos uma das seguintes
funcOes: fotografia, som e montagem — para experimentarem possibilidades criativas
utilizando-se de equipamentos tecnoldgicos audiovisuais e de técnicas cinematograficas.

Em contraponto ao cinema industrial - uma arte de producao de alto custo que, muitas
vezes, inviabiliza a realizacdo de quem ndo possui tamanha estrutura -, para a realizacdo da
referida atividade, em perspectiva pds-industrial, pode-se utilizar qualquer equipamento para
a captacdo e edicdo de arquivos audiovisuais, desde equipamentos profissionais a aparelhos de
telefones celulares (com camera fotografica e gravador de audio), tendo em vista que esse é
um dispositivo acessivel para a maioria da populagdo brasileira.

Tal fator ndo deve ser compreendido como desestimulo ao uso de equipamentos
profissionais, tampouco para a poténcia dos filmes, mas como permissivel para a inclusédo de
todas as pessoas da turma que se disponham a materializar a atividade com tema livre, para
expressarem suas ideias com formas e conteddos audiovisuais. Os filmes podem ser
realizados em um Unico plano, a exemplo dos filmes do primeiro cinema, onde ha
predominancia do estilo de “mostracdo”, bem como através da ‘’encenagdo” com planos
variados, em plano sequéncia ou com cortes e edi¢Bes, que produzam expressdes estéticas e
sentidos narrativos através da justaposi¢cdo de planos/fotogramas enquanto experiéncias
criativas.

Na segunda aula, os filmes de 1 minuto produzidos por cada estudante sdo exibidos
em sala, permitindo a apreciacdo e interpretacdo a respeito das obras apresentadas por
participantes da turma. Deste modo, assim como na primeira aula a turma pode apresentar-se
oralmente, no segundo encontro a turma tem abertura para se expressar de forma audiovisual
a partir de suas criacOes e também é aberto espaco para recep¢do de comentarios sobre elas,
além de poderem apresentar as suas impressdes sobre as demais producées exibidas em sala.

Esses filmes curtissimos sdo capazes de proporcionar uma interacdo estética e
narrativa entre a turma e, também por meio destes, torna-se possivel estudar diferentes
categorias, correntes e movimentos do cinema mundial, buscando perceber de que forma as
producbes apresentadas se aproximam ou distanciam-se daquilo que j& foi criado

anteriormente e do que vem sendo praticado atualmente, debatendo quais as formas e sentidos
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que sdo pretendidos e percebidos nos discursos filmicos de cada obra de 1 minuto. A segunda
parte da aula 2 é direcionada para a orientacdo da escrita de argumentos cinematograficos.

O CLIC desenvolveu um método para a criacdo coletiva de roteiros a partir do
conjunto de argumentos cinematograficos produzidos individualmente pelos estudantes, tais
quais sdo apresentados na terceira aula presencial e, assim como os filmes de 1 minuto foram
analisados pelos estudantes na segunda aula, para um (re)conhecimento estético e narrativo
sobre 0 que a turma se interessa em capturar e expressar em filmes, utiliza-se nessa etapa,
uma estratéegia semelhante no exercicio de escrita cinematografica. A atividade acontece
quando os/as autores/as de cada argumento, leem seus escritos, com uma lauda cada, para a
apreciacdo dos colegas acerca do discurso audiovisual que se deseja produzir.

Na referida etapa, apds a leitura de todos os argumentos, pode-se identificar a
recorréncia de temas, porém, com formas e contetdos em diferentes estruturas, que podem
dialogar, sendo hibridizados e ressignificados mediante ao cruzamento das ideias filmicas
tanto no que se refere as personagens como as estruturas gerais de espaco e tempo de cada
argumento apresentado.

Nesse momento, compreende-se que um dos argumentos pode vir a ter maior aceitacdo
coletiva, conforme a coesdo de sua estrutura narrativa e pelas suas construgdes de
personagens, de modo que os demais argumentos da turma, principalmente aqueles com
tematicas correlacionadas podem se fundir para ampliar a poténcia de intersubjetividades
criativas em historias coletivas que serdo trabalhadas tecnicamente durante as semanas
precedentes ao set de filmagem, no segundo modulo do curso, “experimentacdo audiovisual”.

Além disso, este processo estimula que a turma se faca mais participativa, para que
cada uma das trés equipes que se constituem a partir desta metodologia, sinta-se contemplada
e motivada para realizar os 3 curtas-metragens até a conclusdo do curso, mediante suas
afinidades com as tematicas que sdo trabalhadas em cada filme. As escolhas dos argumentos e
dos cruzamentos de personagens sao feitas de forma coletiva em dialogo entre docentes e
estudantes, por meio da percepgdo dos argumentos que despertaram maior interesse coletivo,
bem como aqueles que possuem maior potencial de realizagdo em uma produgdo de baixo
orcamento, mediante um processo formativo audiovisual.

Posteriormente, j& com o0s argumentos escolhidos para serem transformados em
roteiros para os trés curtas-metragens de ficcdo tais quais serdo materializados durante o
percurso do CLIC, os estudantes tém abertura para indicar em qual das equipes desejam
participar efetivamente, ocupando uma das seguintes funcdes: dire¢do, imagem (fotografa e

arte), som (captacdo e mixagem), elenco (preparacao/interpretacdo) e producdo, mediante
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combinado com a equipe realizadora do curso e colegas de turma. Considerando que pode
haver um choque de intengdes na participacdo das equipes e funcdes, de modo que, alguma
dessas possa ter uma quantidade desproporcional de participantes em relacdo as outras,
elabora-se uma proposta de consulta aos estudantes conforme suas prioridades de
experimentacédo técnica em ambos os aspectos.

Nessa perspectiva, busca-se equalizar .as composi¢fes das equipes mediante a
formacéo de duplas para desempenharem as supramencionadas funcdes — tanto para evitar a
centralizacdo das funcbes em apenas uma pessoa, quanto para dividir/compartilhar
responsabilidades sobre a atividade que precisa ser realizada -, onde o estudante pode escolher
participar de uma equipe pela oportunidade de exercer a fungdo técnica desejada ou ter como
prioridade participar de determinada equipe com motivacdo pela tematica que sera abordada
no filme, ou ainda pode conseguir juntar ambas possibilidades conforme a disponibilidade no
arranjo das equipes.

Com as equipes (coletivos) compostas, inicia-se o0 primeiro ciclo de orientacfes
especificas para cada um dos 3 grupos com as oficinas de roteiros, atividades que acontecem
na semana seguinte a quarta aula do primeiro mdédulo do CLIC. Nesse momento o0s/as
estudantes podem estruturar e expandir suas ideias aprendendo técnicas de escrita
cinematogréfica para a realizacdo de filmes por meio do método poés-industrial aplicado e
desenvolvido no CLIC - Curso Livre de Cinema (UFBA), assim como em perspectiva
industrial com base em reconhecidos autores desse setor.

Nesse processo criativo é importante considerar o que diz o tedrico e roteirista
brasileiro Doc Comparato em seu livro Da criag¢ao ao roteiro sobre como construir um roteiro
cinematogréafico com a seguinte reflexdo: “um guido comeca sempre a partir de uma ideia, de
um facto, de um acontecimento que provoca no escritor a necessidade de relatar”
(COMPARATO, 1992, p. 18). Deste modo, o roteiro (guido) tem por objetivo organizar o
conjunto de cenas que serdo apresentadas em estruturas audiovisuais por meio de imagens
visuais e sonoras que constroem uma linguagem de ideias cinematogréaficas.

Portanto, se o0 cinema € uma linguagem de ideias que podem ser organizadas, deve-se
dar bastante atencéo ao processo criativo do roteiro, para que se ampliem as possibilidades de
planejamento e producdo de filmes por meio de um texto que se pretende transformar em

produto audiovisual, como guia de suas filmagens de forma estratégica. Nesse sentido é
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importante ter a nogdo de qual estilo de narrativa se pretende adotar para expressar as ideias
cinematograficas, a exemplo das seguintes provocagdes fornecidas por (SETARO, 2007)%:

Linear: construida sequencialmente por um fio condutor, sem desvios estruturais para
0 que corresponde ao inicio, meio e fim da obra. Binéria: corresponde a uma forma narrativa
que € estruturada a partir de dois condutores principais que coexistem de forma entrecruzada
ou paralelas em distin¢do. Circular: é construida pela promocao narrativa do reencontro de
cenas iniciais na parte final da trama. Polifénica: é organizada mediante um conjunto de acdes,
em qual se envolvem trés ou mais nucleos narrativos que coexistem, sobretudo, destacando o
ponto de vista do realizador-narrador.

Insercdo: organizada por sua série de justaposi¢fes de imagens e sons que podem ser
de natureza espacial ou temporal diferentes, objetivando promover uma simultaneidade de
acontecimentos. Fragmentaria: consiste pela acumulacdo supostamente desorganizada de
elementos de diversas fontes, analogamente, pode ser exemplificada como de construgédo
semelhante ao que se chama de colagem em pintura, em qual sua narratividade se constrdi por
meio de sensacgdes Oticas, sem a necessidade de um elemento Unico como condutor. Invertida:
consiste em uma montagem e exposicao das cenas de forma regressiva, na maioria, o filme é
construido a partir de uma ou vérias regressdes (flashback), podendo comegar pelas cenas
finais e terminar com cenas iniciais da trama, de modo que a ordem cronoldgica é
recorrentemente pulverizada.

A compreensdo das estruturas narrativas que se pode usar permite uma melhor
organizacdo dos elementos estéticos para a producdo de discursos audiovisuais que se
pretende expressar a partir das ideias cinematogréaficas concebidas em fase imaginaria. Deste
modo, além de adotar um dos estilos de narrativas supramencionados, pode-se hibridiza-los,
utilizando as suas potencialidades para que o filme seja construido, assim como e de certa
forma, € possivel (re)inventar estilos narrativos. De outra maneira, ainda que ndo se tenha o
conhecimento tedrico acerca dos estilos narrativos, ao analisar uma sinopse, argumento ou
roteiro cinematogréafico € possivel perceber elementos que evidenciam a predominancia de
determinada narrativa, conforme as caracteristicas de conducdo da histéria que se conta.

Adentrando aos aspectos que dizem respeito as histérias contadas em filmes,
principalmente aqueles considerados com narratividade ficcional, deve-se sempre lembrar que
0s roteiros, de alguma forma, ainda que nao se refira diretamente a ideia de pessoas, estdo em

geral orientados pelas relacfes entre sujeitos e objetos. Nesse sentido, € importante considerar

30 Ver SETARO, André: Da narrativa cinematografica. Disponivel em:
<http://setarosblog.blogspot.com.br/2007/01/da-narrativa-cinematogrfica.html> Acesso em: 20/06/2019.
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as seguintes orientaces fornecidas pelo tedrico e professor lituano Algirdas Julien Greimas
no seu livro Semantica Estrutural®, em qual organiza os elementos estéticos (limites), formas
que sdo apresentadas pelas narrativas (estruturas) nas producdes de conteddos e sentidos

(discursos), perceptiveis no modelo actancial por ele proposto com as seguintes interligacoes:

Figura 2 — Modelo de Greimas

Destinador —— Objeto ——> Destinatario
A ‘
|

Adjuvante @—>  Sujeito <— Oponente

Fonte: Método Actancial

Sujeito: refere-se ao personagem principal da histéria a ser contada, ndo
necessariamente referindo-se a uma ideia de pessoa, podendo, por exemplo tratar-se de
animais, plantas e etc. No entanto, em geral, sujeito referindo-se a condi¢cdo humana pode ser
entendido como personagem que age em funcdo de algum desejo. Destinador: orienta-se
conforme sdo estabelecidas relacdes por forcas internas ou externas que motivam o
personagem a se movimentar em direcdo ao objetivo que fora ligado; Destinatario:
corresponde aos resultados e aos possiveis efeitos quando o sujeito consegue ou ndo alcancar
0 Seu objetivo, quem ou o que disso se beneficia; Adjuvante: sdo todos os acontecimentos que
ajudam o sujeito a chegar ao objetivo, a exemplo de outros personagens, a¢des da natureza e
etc. Oponente: ao contrario de adjuvante sdo todos os acontecimentos que impedem ou
dificultam o sujeito de chegar ao objetivo; Objeto: é o objetivo que o sujeito deseja conseguir.

Nessa perspectiva, a ideia cinematografica ganha a poténcia de ser construida com a
dramaturgia, por meio da invengdo e manipulacdo de acontecimentos, tal qual se da desde “a
organizagédo de agdes humanas de forma coerente provocando fortes emogdes ou um estado
irreprimivel de gozo ou maravilhamento". (ARISTOTELES, 335 a.C.) ®, como pela ideia de
que “Em um filme classico ha uma narrativa minima, que se constitui de um equilibrio

passando por um desequilibrio até chegar a um reequilibrio.” (GARDIES, 2008) *3. Esta

3L \Ver GREIMAS, Algirdas Julien. Semantica Estrutural: pesquisa de método. Sao Paulo: Cultrix, 1973.
32 \er ARISTOTELES. Poética. Trad. Eudoro de Souza. Ed. Victor Civita. Sdo Paulo. 1984.
3 Ver GARDIES, René. Compreender o cinema e as imagens. 1° ed. Lisboa: Texto & Grafia, 2008.
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proposicdo de construcdo de arco dramatico pode ser feita por meio da divisdo de unidades
espaco-temporais do filme e, geralmente tem sido construida em quatro partes: exposi¢éo,
conflito, ponto de virada e climax.

A compressdo das dimensdes das referidas unidades, na construgdo de uma sinopse,
argumento ou roteiro cinematografico possibilitam uma visualizacdo da estrutura geral da
historia que se pretende contar, com situagdes que compdem o inicio, 0 meio e o fim da trama.
Fundamentalmente, é importante perceber que discurso audiovisual se deseja produzir com a
ideia cinematografica que se tem. Nessa perspectiva, ainda que ndo com uma ideia fixa ou
fechada, é importante ter no¢do do desfecho da narrativa que se estd construindo, para tal
serdo imprescindiveis os elementos estéticos que possibilitardo ao publico fazer a leitura dos
sentidos do filme.

Para organizar as ideias e sentimentos que se deseja transmitir, o CLIC adotou e
desenvolveu um método para orientar a estruturacdo dos roteiros por meio da atribuicdo de
palavras-chave para cada uma das unidades do filme, que podem ser visualizadas nos

seguintes esquemas:

Figura 3 - Organograma das estruturas de curso do CLIC

Apatia P Antipatia
(exposicdo) (conflito)
(p. virada) (climax)

Empatia P Simpatia

Fonte: Criacdo do autor

A estratégia proposta consiste em atribuir um sentimento para cada uma das partes do
filme, utilizando-se de antiteses para fazer mover as estruturas da narrativa, bem como para as
possiveis transformacdes do personagem sujeito em direcdo ao objeto que Ihe corresponde.
Nessa exposicdo, pode-se imaginar um/a personagem que inicialmente ndo abre muitas
possibilidades para a identificacdo do espectador por conta de seu comportamento apatico em

relacdo a situagdes que acontecem ao seu redor.
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Por conseguinte, ap6s as informacfes necessarias para que seja possivel reconhecer
alguns dos elementos da trama que circunda o/a referido/a personagem, acontece algo que
revela, por exemplo uma situacdo em que este/a aja de forma desagradavel, o que pode
despertar o sentimento de antipatia dos espectadores em sua relacdo. Deste modo, dispara-se
um gatilho de conflito que impulsiona a narrativa para os desdobramentos que podem ser
gerados diante da referida situacéo hipotética.

Com isso, surge a possibilidade de um ponto de virada, tal qual poderia intensificar o
sentimento de rejeicdo do publico do filme, ou que se d& com a transformacdo da forma de
agir do/a personagem, que por exemplo, em contraposicéo ao fato hipotético apresentado aqui,
como conflito, o/a personagem pode reconhecer a sua conduta inadequada e agir de forma a
reparar os danos causados pelas suas acdes, ou ainda, como de muitas outras formas, pode
também ter aquela acdo julgada como inadequada justificada por um contexto que o/a levara a
agir de tal maneira, despertando a empatia entre personagem e espectador.

Como conclusédo, em funcdo das acdes do conflito e as reacdes do ponto de virada é
interessante que a narrativa apresente uma coeréncia entre a exposi¢do e o climax, ponto de
desfecho da historia, aquele que, geralmente, quando se tem a ideia de um discurso
cinematogréfico é o primeiro bloco de imagens que se tem em mente e em texto. Nesse
sentido, quando se tem a dimensdo do discurso audiovisual que se quer produzir, pode-se
pensar as formas estéticas e os estilos narrativos que se deseja adotar para expressar 0
conjunto de ideias que vao sendo reconstituidas e ou ampliadas, desde a exposicao, conflito e
ponto de virada até chegar ao climax, no ponto mais forte da ideia audiovisual criada, levando
em consideracéo as possibilidades de materializa-la.

Ao passo que estas bases sdo construidas, fortalecidas com aberturas para serem
transformadas, pode-se ter maior seguranca e confiabilidade para expandir a escrita de cenas
gue compdem cada uma das unidades em que a historia fora fragmentada. A escrita do roteiro
pode ser feita conforme a melhor adequacéo para a equipe de realizagdo. No entanto, tem sido
preferencialmente utilizado o método chamado Master Scenes que pode ser transparentemente
compreendido com base nas orientagdes do professor e roteirista brasileiro Hugo Moss no seu
ensaio intitulado Como formatar o seu roteiro.

Para um aprofundamento na criagdo de roteiros recomenda-se a leitura dos livros do
professor, tedrico e roteirista estadunidense Syd Field em Manual do roteiro e Como resolver
problemas de roteiro assim como ao livro Introducdo a teoria do documentério do critico e

tedrico estadunidense Bill Nichols e com as perspectivas poéticas e ficcionais do livro Como
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contar um conto do escritor e professor colombiano Gabriel Garcia Marquéz, tais quais foram
utilizados como referéncias em todas as edigGes do CLIC.

2.2.2. EXPERJMENTAQAO AUDIOVISUAL EM CURSO LIVRE: PRE-PRODUCAO
E AMPLIACAO DAS POSSIBILIDADES DE CRIACAO

As escolhas por equipes e areas técnicas ndo impedem a participacdo dos estudantes
nas demais equipes e funcBes, mas estabelecem responsabilidades especificas para que o
processo criativo funcione de maneira produtiva e horizontalizada, visando evitar sobrecargas.
As cinco referidas areas técnicas sdo ocupadas preferencialmente por duplas de estudantes, de
maneira que se busca também evitar a centralizacdo dos processos criativos, proporcionando
composicOes mais equilibradas dentro das possiveis escolhas, conforme a abertura da seguinte

estrutura:

Figura 4 - Organograma das estruturas de curso do CLIC
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Fonte: Criacdo do autor

Durante o segundo modulo, “Experimentacdo Audiovisual”, em qual realiza-se as
oficinas técnicas preparatdrias para que a equipe tenha mais seguranca e habilidades, tanto na
conducdo das historias que se deseja contar, quanto em relacdo ao uso dos equipamentos de
captacdo audiovisual, existe também a possibilidade de que os estudantes troquem de equipes
e/ou de fun¢des mediante combinado com a coordenacao do curso e demais colegas da equipe
para qual pretende migrar.

Com as equipes estruturadas e com as propostas de roteiros elaboradas — ainda que em
processo de tratamento para a sua realizacdo filmica — inicia-se uma série de oficinas com
equipamentos tecnoldgicos a cada semana do segundo modulo do curso, a partir do quinto
encontro presencial com a turma em sala.

A primeira atividade dessa etapa é dedicada ao estudo da direcdo de fotografia, de
modo que os estudantes podem aprender técnicas de: uso de cameras cinematograficas

digitais — composicdo, enquadramento, operacdo e procedimentos tecnoldgicos; uso de
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iluminacdo natural e artificial — manipulagéo de refletores, rebatedores, difusores e efeitos de
luminéncia (intensidade de luz) e crominancia (valor das cores) para a materializacdo das
cenas. Tendo em mente que a luz é a matéria prima do cinema, de modo que o termo
fotografia é sinbnimo de escrita/desenho de luz, deve-se buscar a compreensdo de como sdo
construidas as cores das luzes em dimensbes cinematogréficas e audiovisuais, e nesta
perspectiva o CLIC trabalha com os conceitos apresentados pelo engenheiro e pesquisador
brasileiro das ciéncias Oticas Antonio Scafio Scuri em seu livro Fundamentos da imagem
digital, em qual séo fornecidas as seguintes e relevantes informacdes para a compreensao dos

fatores de luminancia e crominancia:

As cores que nds percebemos sdo geradas a partir de diversos processos
psicoquimicos. Em geral sdo classificadas em trés grandes grupos: aditivos,
subtrativos e por pigmentacdo. [...] Tanto cones quanto bastonetes permitem com
que olho perceba luz entre aproximadamente 380nm e 780nm. Luz de 380nm até
500nm parece azul, de 500nm a 600nm parece verde, e de 600nm a 780nm parece
vermelho. [...] A combinacdo de RGB em quantidades iguais leva ao branco. Se
mudarmos o0s eixos de referéncia de lugar rotacionando-os, temos o sistema CMY.
Combinando CMY em quantidades iguais leva ao preto. (SCURI, 1999, p. 23-35)

Uma das questdes mais recorrentes entre iniciantes da fotografia para cinema e
audiovisual tem sido como configurar cdmeras para a realizagéo de filmagens. Nesse quesito,
muitas vezes, hd um engano ao pensar que no processo de realizacdo audiovisual utiliza-se
uma mesma configuracdo para a materializa¢do das cenas. No entanto, sendo a luz a matéria
prima do cinema deve-se levar em conta a sua variacdo de acordo com a iluminacdo de cada

ambiente, seja por fonte de luz natural ou artificial como pode ser visto na imagem seguinte.
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Fonte: Site Cinematogre’xfico34

% \er orientages do site Cinematografico sobre o “Tridngulo de Exposicdo”. Disponivel em:
<http://cinematografico.com.br/2017/01/triangulo-de-exposicao-diafragma-obturador-e-iso/> ACesso em:
30/03/2019.
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Nesse sentido, a maioria das cameras fotograficas e de video seguem um padrdo de
configuracdo que é orientado principalmente por trés fatores que constituem o que
convencionou chamar de “triangulo de exposicdo”. Para compreender o funcionamento do
sistema exposto acima, sera feita uma breve explicacao das principais funcées do “diafragma”,
“obturador” e 1SO” que, dentre as configuragfes fundamentais estdo entre as principais a
serem conhecidas por quem deseja operar cAmeras cinematograficas.

O diafragma, mecanismo representado pelo icone “F”, permite controlar a abertura de
exposicdo para luz recebida pelos censores (memorias volateis digitas que substituiram os
filmes de celuloide analdgicos) ao entrar em contato com a lente utilizada. Nesse sentido,
tendo as cameras fotograficas como maquinas sensoriais que simulam o funcionamento dos
olhos humanos, o diafragma age como uma pupila que se dilata e se fecha. Sendo assim,
qguanto maior for a abertura de luz menor sera 0 numero atribuido ao icone “F”, de forma
inversa, quanto mais fechado para a passagem de luz for possivel, maior seré o codigo de “F”.

Nessa perspectiva, conforme ilustra a imagem, quanto maior for a abertura do
diafragma menor sera o comprimento focal, ou seja, pode-se trabalhar com maior fluidez o
uso do foco narrativo, que pode ser diversas vezes alterado do primeiro para o segundo plano
e vice-versa. Por outro lado, quanto mais fechado estiver o diafragma haverd maior
comprimento focal, configuracdo que faz com que a imagem crie uma aproximacao focal
entre os elementos estéticos contidos tanto no primeiro como no segundo plano.

No que diz respeito ao obturador, refere-se a sua velocidade de captura de imagens
fotograficas, em outras palavras, a velocidade do clique, do gatilho da camera no ato do
disparo para a capturar a fotografia. Pode-se fazer também uma analogia ao comportamento
dos cilios dos olhos quando piscam. Entretanto, esse mecanismo em um aparato tecnoldgico
digital, durante 0 momento em que esta em funcionamento de filmagem, simula o aspecto
fisico de intervalo de captura entre um fotograma e outro.

Desta maneira, tendo em mente que o padrdo de 24 fotogramas por segundo (fps)
adotado mediante estudos 6ticos que apresentam esta exposi¢cdo como a mais proxima daquela
que € percebida pelo olho humano, com alto nivel de verossimilhanca, utiliza-se para a
realizacdo das filmagens uma configuracdo de obturador que esteja sempre 0 mais proximo
possivel do dobro da quantidade de fotogramas por segundo que se estd capturando. Nesse
caso, deveria ser utilizada a configuragdo de 1/48 de velocidade do obturador, que se refere ao
dobro da quantidade de fotogramas, produzindo sob o efeito de luz e sombra, opacidade e
transparéncia, para que os fotogramas criem a ilusdo de movimento fluido quando exibidos

em sequéncia.
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Como a grande parte das cameras ndo apresenta a configuracdo 1/48 de velocidade do
obturador, utiliza-se o codigo mais proximo, que em geral é representado por 1/50. Caso a
configuracdo esteja em 30 (fps) o obturador deve estar 1/60, o dobro, e assim sucessivamente.
Vale ressaltar que quanto menos fotogramas forem utilizados por segundo como configuracéo,
abaixo do padrdo de 24, maior sera a impressdo de velocidade na exibicdo das imagens, o que
pode gerar (pequenos) saltos de continuidade. Por outro lado, quanto maior for a quantidade
de fotogramas utilizados por segundo, maior serd a impressao de exibi¢cdo em camera lenta ou
com rastros.

Para concluir esta breve orientacdo sobre o triangulo de exposicdo das imagens
fotograficas trataremos do mecanismo ISO (International Organization for Standadization) —
Organizacdo Internacional de Padronizacao -, que aplicado as cameras fotograficas refere-se a
guantidade de iluminacdo que se permite absorver durante a captura de imagens. Nesse
sentido, deve ser compreendido que, em geral, quanto mais iluminado for o ambiente menor
devera ser o valor do 1SO, de modo que inversamente, quanto menor for a iluminacao do local
a ser filmado maior devera ser o valor do ISO.

Porém, conforme pode ser observado na imagem que orienta as configuracfes do
triangulo de exposicao fotogréfica, € importante ter atencdo com o uso do I1SO elevado, pois
quanto maior for o nimero do ISO maior sera a quantidade de ruidos. Nessa perspectiva,
evidencia-se a necessidade de um cuidado apurado com a iluminagdo, tanto natural quanto
artificial para que possa alcancar os resultados imagéticos desejados, considerando que os trés
mecanismos do aparelho fotografico aqui apresentados funcionam sempre em conjunto para a
construcdo de imagens cinematograficas conforme o melhor ajuste possivel para o que se
deseja criar.

Os padrGes supramencionados ndo devem ser seguidos como regra fixa, mas a
compreensdo de suas normas possibilita subverter tais padrGes para que se possa produzir 0s
efeitos estéticos com liberdade e consciéncia criativa. Desta maneira, cada filme, inclusive
cada uma de suas cenas podera ter formas de se fazer com uma configuracdo diferente,
mediante as sensacdes e sentidos que se queira produzir e expressar.

Nessa perspectiva, surge uma potente oportunidade pedagdgica, em qual as equipes de
estudantes selecionam uma das cenas dos seus respectivos roteiros, em processo de
desenvolvimento, para serem filmadas, como uma espécie de ensaio técnico para aquilo que
se pretende realizar durante o terceiro modulo, no filme de conclusdo do curso. Esta
articulacdo permite contextualizar o conhecimento que se pretende transmitir para quem se

responsabilizou em desempenhar a funcdo de direcdo de fotografia - em projetos
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cinematogréficos e audiovisuais — aplicando os procedimentos formativos no produto criativo
desenvolvido pelos estudantes sob a orientacdo da equipe do CLIC.

Posterior a essa aula cada equipe tem um encontro com o docente responsavel pela
area de imagem, com a proposta de orientar especificamente a interpretacdo visual do roteiro
para a composicdo das cenas, decupando os elementos que as constituem e planejando 0s
enguadramentos e movimentos em que estes serdo filmados.

O planejamento para a composicdo de quadros durantes as filmagens de uma obra
cinematografica podem ter maior aprofundamento, por exemplo, mediante as orientacGes
contidas no livro do tedrico e historiador estadunidense de cinema David Bordwell Figuras
tracadas na luz: a encenacéo no cinema, em qual aborda fundamentos da encenacéo e estilo,
assim como através do filme Iluminados *° dirigido por Cristina Leal (2007), em qual a
cineasta brasileira realiza um documentario sobre renomados diretores de fotografia do
cinema brasileiro contemporaneo, a exemplo de: Dib Lutfi, Edgar Moura, Fernando Duarte,
Mario Carneiro, Pedro Farkas e Walter Carvalho, em qual se pode visualizar os mais
diferentes tipos de enquadramentos e movimentos, bem como ideias de significacdes que por
suas motivacGes podem vir a serem criadas.

Na semana seguinte, sexta aula em sala, acontece a oficina de direcdo de som, em qual
se experimenta 0 processo de captacdo e mixagem de audio para cinema e audiovisual. Nesse
encontro, a turma tem a oportunidade de conhecer, montar e utilizar equipamentos
profissionais, a exemplo de: gravadores com mdltiplos canais de audio; microfones
direcionais (shotgun / boom), dindmicos e lapelas; e sistema blimp (pistola de microfone);
zepelin e peludo (filtros para reduzir ruidos de som).

Além de informacBes sobre as partes tecnoldgicas e técnicas operacionais, sao
compartilhados conhecimentos conceituais sobre a composicdo do som para cada cena, tanto
no que se refere as vozes e sons produzidos pelo elenco, quanto para os audios de
ambientacBes e masicas que, em conjunto, constroem a paisagem sonora do filme. Tais
elementos sonoros podem ter suas frequéncias manipuladas a partir do trabalho de desenho,
mixagem e masterizacdo de audio para atingir diferentes frequéncias, timbres e intensidades
sonoras, conforme a proposta de significa¢éo do filme.

Semelhante a atividade da oficina de fotografia, em qual se filma, de forma
experimental, uma das cenas do roteiro de cada uma das 3 equipes, na oficina de som repete-

se essa atividade como diferenca, pois filma-se a mesma cena, no entanto, dessa vez, tendo

3 Ver filme “lluminados” dir. Cristina Leal (2007). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=SteNp8AaARM> Acesso em: 30/03/2019.
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sobretudo as atengdes direcionadas aos estudos da captacdo do som direto (no ato da
filmagem). Desta maneira, pode-se perceber mais detalhadamente a complexidade desse
trabalho de equipe, assim como a importancia do som, tal qual pode ser considerado como
metade de um produto audiovisual.

Apobs a realizacdo dos exercicios em sala, na semana posterior, é continuada a
sequéncia de atividades de orientagdo especifica para cada equipe. Nesses encontros sdo
realizadas as decupagens dos elementos sonoros que serdo captados para cada cena, bem
como daqueles que serdo produzidos/inseridos na etapa de pds-producéo (edicdo e montagem)
com musicas e sons de bancos de audio. Para uma ampliacdo e aprofundamento sobre 0s
conhecimentos sobre 0 som no cinema recomenda-se a leitura do texto “O método de trabalho
do som direto” de Jodo Godoy.

Na sétima aula em sala, acontece uma dupla oficina: (1) direcéo e producéo de elenco
e (2) direcdo e produgdo de arte. Desse modo, a turma participa de um ponto de virada,
sobretudo no que diz respeito aos aspectos técnicos, tendo em vista que o tema central desse
momento corresponde as atrizes e aos atores que irdo interpretar os personagens dos filmes.

Diferente das duas semanas anteriores, em qual se trabalhou, principalmente, os
equipamentos tecnoldgicos de captura de imagem e som aplicados a linguagem
cinematogréfica, agora somado a esses fatores, intensificam-se as complexidades diante do
trabalho com pessoas, corpos humanos, artistas como sujeitos objetos de artes moveis em
cena, para serem capturados pelos equipamentos audiovisuais que tém sido experimentados
nesses percursos formativos.

Neste contexto, estes sujeitos objetos artisticos, assim como toda a equipe, devem
estar em funcdo do conjunto da obra, de modo que se torna necesséaria a concepgdo e 0
planejamento de: locacbes e cenografia; figurino e maquiagem - objetos selecionados para
gue 0s personagens estejam respectivamente ambientados e/ou utilizando-os durante as
filmagens de cada cena. Para essa atividade recomenda-se a leitura do livro “Arte em cena: a
direcdo de arte no cinema brasileiro.” da professora brasileira e diretora de arte de cinema
Vera Hamburger, assim como a leitura complementar do livro “Direcdo de Arte: a poética
visual dos filmes da pds-retomada do Cinema Brasileiro” da pesquisadora brasileira Brenda
Carola Loiacono.

Como continuidade das atividades de praticas formativas, assim como fora
experimentada uma das cenas de cada um dos 3 filmes nas oficinas de imagem e de som,
nessa etapa as equipes experimentam a realizagdo do teste e sele¢cdo de elenco, bem como a

composicao, ainda que de forma reduzida, dos demais objetos de arte supramencionados, para
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que se tenha uma maior aproximacgdo daquilo que fora concebido coletivamente para a
estética do filme, de maneira que seja possivel criar visualizagdes do que se pretende encenar
e mostrar.

Os testes de elenco sdo, em geral, convocados publicamente contendo informacgdes
sobre a descricdo resumida do filme e dos perfis dos personagens em selecdo. Com a escolha
e confirmacdo da(s) atriz(es) e/ou ator(es) que ir&(do) compor os elencos de cada um dos
filmes de conclusdo do curso, avancga-se para 0s encontros de preparacdo de elenco. Nessas
atividades sdo desenvolvidos jogos cénicos para promover a integracdo dos elencos a proposta
de cada filme e suas respectivas equipes realizadoras, assim como entre as pessoas que irdo
compor cada elenco, servindo também como ensaio.

As atividades realizas nessa etapa tem como referéncias principais 0os métodos
utilizados pelo cineasta e teodrico russo Andrei Tarkoviski em seu livro Esculpir o tempo mais
especificamente no “capitulo V”, no tdpico sobre o ator de cinema, assim como nas
fundamentacGes do ator e professor estadunidense Harold Guskin em seu livio Como parar
de atuar, adaptadas as demandas de realizacdo de cada filme feito durante o CLIC.

A oitava aula em sala direcionada ao conjunto da turma dedica-se aos estudos de
direcdo e de producdo, cujo objetivo é cruzar conhecimentos entre ambas as areas para que as
pessoas que vao se dedicar ao processo de direcdo de uma obra cinematografica possuam
informagdes que lhes permitam ter maiores compreensfes das demandas artisticas e
estruturais que serdo necessarias para a realizacdo do filme, tais quais precisardo ser
providenciadas pela equipe (coletivamente). Por outro lado, para as pessoas que se colocam
com atuantes na area de producdo, estas devem possuir conhecimentos sobre direcdo e demais
areas técnicas/artisticas da realizacdo de cinema e audiovisual para saber melhor Ihe dar com
as demandas criativas de cada setor do filme.

Essa articulacdo potencializa as atividades tanto para que através de uma afinacdo
entre a direcdo e a producdo seja possivel planejar e captar 0s recursos necessarios para o
filme (esses procedimentos séo organizados desde o inicio da etapa de pre-producdo — tudo
que acontece antes das filmagens e em fungéo de que elas possam vir a acontecer), quanto da
aplicacdo dos recursos disponiveis durante a etapa de producéo do filme (todo o periodo de
uma filmagem, momento dedicado as gravac6es das imagens e sons das cenas). Deste modo, é
imprescindivel também a organizacao das condigdes necessarias para a pos-producao (periodo
de edigdo, montagem e finalizacdo dos filmes) e por fim, para a distribui¢do do filme nos mais
diferentes espacgos de exibicdo de produtos audiovisuais, cuja intencdo € conseguir a maior

circulacdo e visibilidade possivel.
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Esta aula serve como uma revisdo geral dos conhecimentos trabalhados durante o
primeiro e segundo modulo do curso, “linguagem cinematografica” e “experimentacdo
audiovisual” respectivamente, para que a turma tenha a oportunidade de apresentar e buscar
solugdes para eventuais duvidas sobre como conduzir as gravagdes dos filmes de conclusédo
do curso como parte do terceiro médulo, “realizacdo filmica”. Além da exibicdo de cenas de
filmes de curtas e longas-metragens de relevancia para contribuir com ideias, tanto do ponto
de vista da direcdo quanto da producao.

Algumas das principais referéncias utilizadas nessa etapa do percurso foram os livros
do tedrico e professor brasileiro de cinema Ferndo Pessoa Ramos em Teoria contemporanea
do cinema: pds-estruturalismo e filosofia analitica — Volume 1 e Teoria contemporanea do
cinema: documentario e narratividade ficcional — Volume 2., bem como no livro O discurso
cinematogréfico: a opacidade e a transparéncia do tedrico e professor brasileiro de cinema
Ismail Xavier, em aspectos de significacdo para a direcdo dos filmes, assim como na
perspectiva da compreensdo sobre as estruturas para a sua realizacdo com base no livro O
cinema e a producdo do diretor e produtor brasileiro de cinema Chris Rodrigues e do filme
Lado b do cinema do diretor e produtor brasileiro de cinema Marcelo Galvéo.

Como exercicio pratico é realizada a revisao e finalizacdo das decupagens de cada
uma das areas técnicas, define-se as ordens dos dias (planilha que orienta a organizacdo das
filmagens em cada locacdo) e faz-se de tudo que for possivel para coletiva e
colaborativamente conseguir os objetos, locacdes, equipamentos e pessoal (equipe e elenco)

necessarios para a realizacao do filme.

2.23. REALIZAGAO FILMICA EM CURSO LIVRE: PRODUGAO E POS-
PRODUGAO AUDIOVISUAL

Conforme o progresso criativo e organizativo de cada equipe, torna-se possivel
programar as atividades préaticas do terceiro e ultimo mddulo do CLIC, “realizagdo filmica”.
Nessa etapa, cada equipe tem em média duas didrias completas, com meédia de 12 horas por
dia de producéo, em um SET de cinema com equipamentos profissionais para a realizagdo dos
filmes, em qual estudantes podem colocar em pratica os conhecimentos adquiridos e
aprimorados durante os dois primeiros médulos do curso, exercendo fungdes técnicas de
protagonismos.

As principais funcOes tecnicas da producdo cinematografica podem ser flexibilizadas

para que as pessoas possam transitar por outras areas em alguns momentos especificos e
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previamente combinados para essa participagdo, assim como de acordo com as demandas para
a realizagdo audiovisual. Nesse sentido, € necessario que o processo de filmagem acontega de
forma organizada, otimizando os custos da producdo, bem como para o melhor
aproveitamento do tempo e dos espacos de formacéo e realizacdo coletiva.

Nesta perspectiva, com base nas orientagdes fornecidas pela equipe realizadora do CLIC,
as trés equipes de estudantes sdo escaladas, uma por semana, para a realizacdo de cada um dos
trés filmes coletivos para a conclusdo do curso. Essa organizacdo, permite que a equipe do
CLIC acompanhe integralmente todo o processo de filmagem de cada um dos grupos de
estudantes, para ndo fragmentar a equipe de professores entre 0s grupos de estudantes, de
modo que todas as areas possuem profissionais em processo de orientacdo e coparticipa¢ao na
feitura dos curtas-metragens. Esse processo de acompanhamento tem sido fundamental tanto
para orientar a organizacdo das atividades de cada estudante quanto para dar suporte com 0s
equipamentos tecnoldgicos do audiovisual e as técnicas que podem ser aplicadas para as
construcdes das significacdes das imagens e sons intencionalmente produzidos para os filmes.

Tendo em vista que sdo matriculados 30 estudantes em cada turma do CLIC e que ha
uma divisdo com uma média de 10 integrantes para cada equipe, na primeira semana do
modulo “realizacdo filmica” a escolha da ordem das equipes no rodizio de filmagens se da
mediante as seguintes informacdes: a equipe que melhor se organizar na fase de pré-producao,
gque conseguir 0s materiais necessarios para a realizacdo do filme (elenco, locacdes,
cenografia, figurino, maquiagem), de modo que além do processo decupagem (analise técnica
e roteiro técnico) e planejamento de filmagens (ordem do dia), considera-se também as
demandas de pds-producéo (edicdo, montagem e finalizacéo) de cada filme.

Entre os trés filmes de curta-metragem em processo de realizacdo observa-se que,
alguns desses, por um lado necessitam de um tempo maior de pré-producéo para providenciar
0s itens necessarios para a sua realizacdo e, por outro lado, com menores demandas de pos-
producdo, a exemplo de efeitos especiais e trabalhos de computacdo grafica de maior
complexidade, geralmente sdo os ultimos a serem filmados. Desta maneira, os filmes que
demandam um maior tempo de pos-producdo, geralmente, sdo os primeiros ou segundos a
serem realizados, desde que possuam a estrutura necessaria para as filmagens. Deste modo,
busca-se equilibrar e potencializar as aberturas para o processo de aprendizagem e
criatividade na realizagéo filmica.

Nesse processo de rodizio semanal de filmagens em cada turma, enquanto a “equipe 1”
estd em set de filmagens a “equipe 2” e a “equipe 3” dao seguimento a preparagcdo para 0S

seus momentos de gravacao, respectivamente nas semanas posteriores. Alem disso, todos 0s
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estudantes podem participar tanto como observadores quanto como colaboradores de todos os
filmes. No entanto, na maioria das vezes a participagdo de estudantes de uma equipe em outra
acontece em momentos especificos, tendo em mente que as suas principais responsabilidades
desta etapa estdo concentradas em materializar o filme da equipe que fazem parte
principalmente.

Existe uma premissa no &mbito de realizadores cinematogréaficos que aponta para a ideia
de que fazer um filme tem tudo pra dar errado. Nessa perspectiva, toda atencéo e dedicacéo é
fundamental para que seja possivel prever, evitar e resolver eventuais problemas de set de
filmagens. Deste modo, que tipo de problemas podem ser encontrados durante a etapa de
producdo de um filme? Quais procedimentos podem ser adotados para solucionar os
problemas de realizacdo filmica?

Tratando-se de realiza¢Ges cinematograficas de baixissimo orcamento, evidentemente a
questdo estrutural, de alguma forma pode ser lida como precaria. No entanto, a ideia de
precariedade muitas vezes é a forca motriz de realizacdo dos filmes e esta refletida neles,
justamente como opera¢do de negacdo e combate as precariedades (BUTLER, 2018) que lhes
tem sido impostas, inclusive no que diz respeito ao direito de poder produzir conhecimentos e
se expressar através do audiovisual.

Para além das precariedades estruturais de recursos materiais para a realizacdo dos
filmes, pode-se destacar algumas das situagOes recorrentes durante as producdes
cinematogréaficas, a exemplo de: falta de autorizacdo para a realizacdo das filmagens em
lugares privados e publicos que demandam esse pré-requisito; aspectos da natureza, de modo
que é possivel que em uma filmagem em ambiente externo em qual se deseja uma composicao
estética com um dia ensolarado e o local escolhido encontra-se com um tempo nublado ou
ainda com fortes chuvas; falta de eletricidade ou pontos de energia para que seja possivel ligar
equipamentos tecnol6gicos e/ou recarregar suas baterias; atrasos com integrantes da equipe
técnica e elenco; situacdes que envolvem o trato com a salde das pessoas envolvidas; e ainda
questdes delicadas diante das imprevisibilidades das relagdes interpessoais dentro e fora das
equipes.

Nesses casos, quando se faz a etapa de pré-produgdo de maneira organizada, com a
autorizacgdo prévia registrada em documento, com o agendamento das filmagens nas locacoes
escolhidas, assim como os direitos de imagens das pessoas que serdo filmadas registrados;
visitas antecipadas as locagdes para que seja possivel ter uma no¢do do seu funcionamento
elétrico e hidraulico, principalmente suas incidéncias de luz e som, assim como para aspectos

fundamentais de acessibilidade para os diferentes perfis de participantes do processo
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formativo e de realizacdo filmica; no que refere a atencdo com o cronograma de producéo, ter
um planejamento de transporte para evitar atrasos e ampliar a seguranc¢a das pessoas, além de
uma alimentacdo que considere as restricGes e sugestdes alimentares de cada integrante; ter
atencdo e acompanhamento da previsdo do tempo, de modo que é fundamental ter outros
planos caso seja inviavel a filmagem em situac6es imprevistas ou arriscadas.

Tais mudancas podem ser compreendidos desde a troca da locagdo externa para uma
interna. Destarte, a capacidade criativa de improvisar é imprescindivel para que a arte possa
existir, além disso a flexibilidade e a disponibilidade dos integrantes de cada equipe para se
adaptar as novas situagdes € a chave para coletivamente solucionar os eventuais problemas de
set de filmagens. No que se refere a conducdo da realizacdo do filme, cada responsavel por
uma das areas técnicas do CLIC acompanha os/as estudantes do inicio ao encerramento das
filmagens.

Para a ocupacdo das locagfes com a melhor adequagdo possivel é importante a
organizacdo entre os espacos de filmagem das cenas e 0s espagos que S80 necessarios como
base para guardar equipamentos e matérias, bem como de locais que sirvam para descanso e
refeicbes da equipe técnica e do elenco. Esta configuracdo quando bem articulada possibilita o
andamento das filmagens com maior eficiéncia do processo, que se reflete no resultado da
qualidade dos filmes e na satisfacdo dos participantes das realizacGes cinematograficas.

Por conseguinte, desenvolve-se as analises e a selecdo (decupagem) do material de
imagens e sons captados durante a etapa de filmagens (producéo) para a materializacdo das
montagens e a finalizacdo dos filmes (pds-producdo) com uma proposta semelhante a da etapa
de criacdo dos roteiros. Esta fase estd diretamente ligada ao processo criativo inicial, de modo
que a montagem dos filmes pode ser compreendida como o tratamento final dos roteiros, ou
seja, um processo aberturas para a participacao coletiva.

Essa fase de pds-producdo dos filmes acontece também em formato de rodizio entre as
equipes, considerando que ap0ds a conclusdo das filmagens da “equipe 1”, na semana posterior
é iniciado esse processo de montagens desenvolvidos por essa equipe com orientacfes dos
docentes do CLIC. Desta forma, a “equipe 2 entra em processo de filmagens, o que também
acontece em seguida com a “equipe 3”. Nesse momento a “equipe 17, ja em sua segunda
semana de pos-producdo, dé inicio a finalizacdo (edigdes de imagens e sons: ajustes de cor,
efeitos especiais, mixagem e masterizacdo) do filme, de modo que a “equipe 2” entra em sua
primeira semana de montagem.

Quando a “equipe 3 inicia o0 seu processo de montagem dos filmes a “equipe 2” inicia

as suas atividades de finalizacdo. Nessa perspectiva, quando a equipe 3 entra em processo de
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finalizagdo do filme por ela produzido, as duas equipes anteriores j& tém uma proposta de
versdo final dos curtas-metragens. Vale ressaltar que nessa etapa a turma volta a se encontrar
semanalmente para uma visualizacdo de cada corte (versdo “experimental”) dos filmes
produzido pelas equipes para analisar as suas propostas estéticas, narrativas e de discursos
audiovisuais para apresentar sugestdes de eventuais revisdes de montagem das cenas, quando
necessario.

O processo de pés-producdo dos filmes do CLIC é realizado em ilhas de edigdo, em
quais € disponibilizado para a turma o acesso a utilizacdo de programas profissionais para a
construcdo e finalizacdo da montagem cinematografica, a exemplo de: Adobe Premiere;
Audition; After Effects; e Da Vincci. Para um melhor aproveitamento dos arquivos e das
ferramentas dos referidos programas € importante considerar aspectos e dimensfes que
constituem as imagens cinematogréaficas. Para se calcular as dimensdes das imagens que se
pretende capturar e projetar, pode ser considerada a seguinte explicacdo sobre as dimensdes
dos pixels que compdem as telas e suas proporcdes de exibicdo (aspect ratio):

“[...] a razdo de aspectos de um pixel na tela € 1x1, mas um ajuste errado do
monitor pode provocar distor¢Bes. As resolucdes de tela sdo multiplos de 4x3
(640x480, 800x600, 1024x768) para que justamente resultem em pixels quadrados.”
(SCURI, 1999, p. 45)

Sendo o CLIC, um curso de formacdo e realizacdo audiovisual, cujo objetivo de
conclusdo de cada uma de suas edicdes € criar filmes e difundir filmes em circuitos de
festivais de cinema, tem sido utilizado em geral as propor¢des mais utilizadas na realizagédo
audiovisual contemporanea, tais quais sdo: 16:9 (1.78:1 / HDTV) ou 2.35:1 (Cinemascope).
Desta maneira, os filmes sdo exportados em arquivos no formato DCP (Digital Cinema
Package), o que permite uma exibicdo em alta resolucdo e € um dos padrdes que tém sido
solicitados pelos principais eventos de cinema.

Essas informac®es, permitem compreender, por exemplo, a possibilidade de cortar ou
expandir as dimensdes de um arquivo, devendo considerar as suas possibilidades de ganho ou
perda de resolucdo, bem como para os dispositivos (aparelhos celulares, TV’s, computadores,
projetores em salas de cinema) e plataformas digitais (redes sociais, etc.) em que se pretende
exibir com a melhor qualidade desejada e/ou possivel. Na seguinte imagem pode-se visualizar
algumas dessas variagdes de proporcdes de tela ao longo das transformacdes tecnologicas que

0 cinema e o audiovisual tem atravessado.
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Figura 6 — Proporcdes de tela cinematogréafica

2.35:1
Cinemascope

85:1
Widescreen (also known as Letterbox)

16:9 (1.78:1)
High Definition Television (HDTV)

1.48:1(3:3)
2x2 Standard Siides (35mm DF)

4:3 (1.33:1)
NTSCIPAL Video and most Data Graphics

5:4 (1,25:1)
High End Data Graphics

11
Overhead and
Opaque Projection

Fonte: Site Wiki Robotz3®

Além de aprenderem sobre a manipulagdo de alguns dos referidos programas de edicé&o,
os estudantes do CLIC, com orientacdo dos docentes, desenvolvem também um processo
criativo e coletivo de significacdo dos filmes através de processos tecnoldgicos do cinema e
do audiovisual. As principais referéncias que orientam esse processo podem ser percebidas no
filme “The cutting Edge - The Magic of Movie Editing (O Corte no Tempo: A Magia da
Edicdo de Filmes)” da diretora e produtora estadunidense Wendy Apple, a partir de qual se
pode perceber diferentes maneiras de construir e transformar a narrativa cinematografica, em
um didlogo com reconhecidos cineastas, diretores e montadores/as de cinema de diversos
lugares do mundo e o processo de finalizagé&o de filmes por eles/as realizados. Nesse sentido,
as informacdes fornecidas sobre narrativas para a construcao do roteiro sao retomadas durante
0 processo de edicdo e montagem dos filmes.

Nessa perspectiva, assim como os roteiros dos filmes podem ser alterados durante os
processos de filmagens, tanto por uma questdo de adaptacdo cénica quanto por demandas de
produgdo, a montagem, por sua vez, proporciona um tratamento (versdo) final do roteiro,
(re)construindo suas aberturas de significagdes. Um dos exercicios que foram praticados
como método de organizagdo das formas e sentidos dos filmes consiste na ampliacdo da
criatividade tanto por meio da justaposicao de planos, a exemplo do que fora proposto pelo
cineasta e teorico russo Lev Kulechov, que consiste em um efeito que se fora batizado com o

nome deste autor.

% \er orientacbes do site Wiki Robotz sobre “ProporcGes de tela cinematografica”. Disponivel em:
<http://wiki.robotz.com/index.php/Cinema_Aspect_Ratios> Acesso em: 30/03/2019.
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O “efeito Kulechov”, basicamente, consiste na ideia de montagem de imagens com a
seguinte proposta: quando se apresenta o quadro “A” em qual se vé o rosto de um personagem,
no quadro seguinte “B” se vé um prato, quando na montagem se insere novamente o quadro
“A” cria-se uma proposta “C” em qual se pode ter uma ideia de transformacéo de sentido da
imagem “A” mediante a sua relacdo com a imagem “B”. Nesse exemplo: caso na imagem “B”
estivesse um prato cheio poderia ser interpretado que o personagem da imagem “A” vai se
alimentar, o que representa o sentido de uma possibilidade de significacdo “C”; por outro lado,
se na imagem “B” o prato estivesse vazio e sujo de comida, conseguintemente poder-se-ia
entender que o personagem “A” ja se alimentou; e ainda, entre outras significacdes que se
podem construir, caso 0 prato estivesse vazio, poderia ser transmitida a ideia de fome.

No entanto, em um processo de experiéncia estética, por mais que existam sentidos
muito bem construidos para uma significacdo de percep¢do em comum, as compreensdes por
meio da ideia de sujeitos significantes possibilita a leitura da “Obra Aberta” com base ao que
se refere o semiologo e fil6sofo italiano Umberto Eco, onde aponta para as indeterminacGes
sobre as amplas possibilidades de significacdes nas artes, tais quais podem ser refletidas nas

seguintes informacoes:

A maquina estética ndo ignora as capacidades pessoais de reacdo dos espectadores,
pelo contrério, chama-as a acdo e converte-as em condicdo necesséria para sua
subsisténcia e para o seu sucesso; mas orienta-as e domina-as. [...] E “aberta”, como
j& vimos, mesmo quando o artista visa uma comunica¢do univoca e ndo ambigua
(ECO, 1991, pp. 82-89)

Deste modo, é importante compreender que em didlogo com a seguinte proposi¢cdo pode
ser interessante buscar compreensdes sobre as diferentes possibilidades de interpretacgoes,
considerando que ndo se pode determinar se alguém sabe ou ndo fazer a leitura de uma obra
artistica, tampouco determinar que a arte ndo fora construida, ou que ndo ha construcdes de
sentidos a partir de sua apreciagéo.

Portanto, ao considerar que o cinema é uma arte que se perfaz no ato da exibicdo e
apreciacao do filme, é importante compreender os elementos fundamentais da (des)construgao
da montagem cinematografica para que se construa, de forma mais consistente e com fluidez,
um pacto receptivo entre obra e espectador. Nessa perspectiva, o livro Num piscar de olhos do
editor e montador de cinema estadunidense Walter Murch expde conceitos que podem auxiliar
a compreensdo e a criacdo em cinema e audiovisual por meio de técnicas de manipulacéo das
materialidades cinematograficas, a exemplo do que diz sobre o que o autor chama de “regra

de seis” para a realizacdo da edigéo e montagem dos filmes:
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O corte ideal (para mim) obedece simultaneamente aos seis critérios que se seguem:
1) reflete a emogdo do momento; 2) faz o enredo avancar; 3) acontece no momento
“certo”, da ritmo; 4) respeita o que podemos chamar de “alvo de imagem” (eye trace)
— a preocupacgdo com o foco de interesse do espectador e sua movimentacdo dentro
do quadro; 5) respeita a “planaridade” — a gramatica das trés dimensdes transpostas
para duas pela fotografia (a questdo da linha de eixo, stage line, etc.; e 6) que
respeita a continuidade tridimensional do proprio espaco (onde as pessoas estdo em
sala e em relagdo umas com as outras). (MURCH, 2004, p. 29)

Diante da referida proposicdo pode-se ter uma base de alguns dos mais relevantes
fundamentos da montagem, de modo que, para Murch, a ‘“emoc¢do” corresponde
simbolicamente a 51% da motivacao para a aplicacdo do corte. Por outro lado, atribui o valor
de 4% para o “espaco tridimensional da acdo”, desconstruindo normas ortodoxas da gramatica
da montagem que fora determinada como classica. O autor reitera que se deve, sobretudo,
preservar a emocao que cada cena possui. Nesta dire¢do, por conseguinte, a montagem
construird coeréncia com o enredo e o ritmo do filme, de modo que as trés primeiras “regras”
sdo fundamentais para um corte preciso, e as trés Gltimas estdo como complementares, e
possiveis de serem construidas em conjunto.

Ao seguir como exemplo, os percursos propostos pela equipe do CLIC, pode-se
conseguir interessantes resultados pedagdgicos para a formagdo audiovisual, bem como para
que seja possivel a realizacdo e exibicdo de filmes em diferentes circuitos cinematograficos.
Tendo em vista que o método aqui apresentado fora repetido como diferenca em 5 edicdes,
com 3 filmes feitos em cada uma delas, foram produzidos 15 filmes de curtas-metragens de
ficcdo com a poténcia de circulacdo nos mais diversos espacos artisticos, culturais e

educativos.



66

3. CAPI’TULO,3 — ESTRUTURAS MOVENTES: INTERCULTURALIDADE
CINEMATOGRAFICA, MULTICULTURALISMO E ENTRE-LUGAR
AUDIOVISUAL
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3.1.1. CINEMA POS-INDUSTRIAL PARA A INCLUSAO DOS DISCURSOS
AUDIOVISUAIS DAS MINORIAS

Neste capitulo, discorreremos sobre os 15 filmes realizados ao longo do processo
formativo do CLIC, articulando estas obras aos aspectos conceituais que atravessam 0S
estudos sobre diversidade e culturas, com énfase nas suas relacdes de interculturalidade e
multiculturalismo. Desta forma, buscamos tecer contraposi¢es a uma série de exclusées de
discursos estéticos e narrativos produzidos por sujeitos pertencentes a grupos enquadrados
como minorias demogréaficas e culturais, que podem ser percebidas diante da historia®’ do
cinema mundial. De um ponto de vista industrial, tais sujeitos tém sido explorados
corriqueiramente como objeto tematico da realizacdo de filmes produzidos pelo oligopdlio®
da industria cinematogréfica.

No entanto, no referido cenario, grupos minoritarios tém sido retratados de formas
preconceituosas e raramente tém a oportunidade de se expressarem para fazer circular as suas
ideias acerca de suas realidades e de temas outros que desejarem abordar, inclusive, de modo
que possam contrastar estere6tipos reificados em cinematografias que tém, historicamente
servido, principalmente, aos poderes hegemonicos estadunidense e eurocéntrico. Nesse
modelo, como instrumento de legitimacdo de ideias colonizadoras, desde os primdrdios, de
acordo com o tedrico de cinema e professor estadunidense Robert Stam em seu livro
Introducdo as teorias do cinema em qual afirma que “o cinema combinou narrativa e
espetaculo para narrar a historia do colonialismo do ponto de vista do colonizador.” Stam
(2003, p. 34).

Nesse sentido, o professor e pesquisador mexicano Néstor Garcia Canclini em seu
livro Diferentes, desiguais e desconectados: mapas da interculturalidade, mais precisamente
no capitulo Mercados que desglobalizam: o cinema latino-americano como minoria destaca
que “nas sociedades nacionais uma elite pode impor sua cultura como majoritaria”
(CANCLINI, 2015, p. 243), de modo que torna-se imprescindivel a construcao de estratégias
para a realizacdo e circulagdo de filmes em perspectivas de contra-hegemonias as estruturas
padronizadas pela indUstria cultural®. Nesse sentido, em uma perspectiva pos-industrial da
realizacdo cinematografica os equipamentos de captagdo e poOs-producdo audiovisual

tornaram-se mais acessiveis para diversas classes sociais. Na era digital, hd maiores aberturas

37 Assistir A Historia do Cinema: Uma Odisseia. Direcdo e Roteiro: Mark Cousins. Inglaterra, 2011.

38 Referente ao controle simultaneo da producdo, distribuicio e exibicdo cinematografica em mais de uma
centena de paises por parte dos EUA. (CANCLINI, 2015)

3% ADORNO, Theodor. IndUstria Cultural e Sociedade. Tradugdo: Juba Elisabeth Levy... [et al.]. — S&o Paulo
Paz e Terra, 2002.
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para o desvio de discursos estéticos e narrativos através dos cinemas feitos coletivamente, a
exemplo de espagos de formagéo audiovisual coletiva.

Através de atividades de formacdo audiovisual tém sido geradas novas aberturas de
comunicacdo e possibilitado a ampliagdo do compartilhamento de experiéncias e
conhecimentos entre realizadores/as de cinema que buscam interagfes em redes, a exemplo
das digitais como a internet para o aprimoramento de técnicas de criacdo, producdo e difusdo
de suas ideias a partir da sétima arte feita de forma colaborativa.

Entretanto, vale ressaltar que a industria cultural também esta inserida neste universo
digital, de qual ela é uma de suas geradoras, e, a0 passo que utiliza-se dos dispositivos
contemporaneos considerados aqui na perspectiva de “qualquer coisa que tenha de algum
modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes.” (AGAMBEN,
2009, p. 40), para atingir e construir pablicos consumidores de seus produtos, inclusive,
mapeia 0s usuérios das mais diversas plataformas para se apropriar de suas ideias e construir
novos métodos de dominacdo em redes de compartilhamento de informacéo.

Além disso, atualmente ainda existem diversas comunidades desconectadas das redes
digitais em diversos paises e diferentes regides do mundo, fator que gera exclusGes também
nessas dimensdes, consequentemente derivadas dos processos de globalizacdo que, através de
seus modelos vigentes também “desglobaliza” *°, pois produz desigualdades em relacio as
diferencas, implicando diversas desconexdes. As exclusbes de grupos minoritarios sdo
caracterizadas, principalmente, por preconceitos sobre suas origens e praticas culturais, de
modo que, quem produz preconceitos ndo se fundamenta em conceitos cientificos, mas sim
em “ultrageneralizages” que tornam “frageis” e incoerentes os discursos que emitem juizos
provisorios, tais quais ndo se sustentam quando sdo confrontados os seus limites.

Entretanto, os preconceitos podem incidir na invisibilidade de construcdes
epistemoldgicas, na auséncia e na diminuicdo da autonomia dos sujeitos sobre seus corpos e
ideias, que sofrem violéncias cotidianas. Levando em consideracdo que 0s preconceitos ndo
agem de forma inofensiva, deve-se entender que de acordo com a filésofa hiungara Agnes
Heller no capitulo “Sobre os preconceitos”, presente em seu livro O cotidiano e a histdria, a

autora alerta que “gquem ndo se liberta de seus preconceitos artisticos, cientificos e politicos

40 Procedimento que resulta na exclusdo cultural e demogréfica - ver CANCLINI, Nestor G. Mercados que

desglobalizam: o cinema latino-americano como minoria. IN: . Diferentes, desiguais e desconectados,

2015. p. 243-268.

41 “Juizo provisorio ou regra proviséria de comportamento”, ver HELLER, Agnes. Sobre os preconceitos. IN:
. O cotidiano e a histéria. 3% ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1983. p. 43-63.
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acaba fracassando, inclusive pessoalmente.” Heller (1983, p. 43). Portanto, é importante
tensionar os limites dos preconceitos de modo que se possa falsea-los e desconstrui-los,
sobretudo, em periodos dindmicos a exemplo do contemporaneo - em qual, pode-se tensionar
um mesmo limite por diversas vezes numa mesma geracao -, em busca de desmonta-los.

Para que sejam promovidos movimentos de mudangas e 0S preconceitos sejam
desconstruidos € imprescindivel deixar de lado o conformismo e desenvolver atitudes criticas,
a partir da interpretacdo e interacdo na esfera da cotidianidade e de seus conflitos, em busca
da “consciéncia de n6s”. Partindo do contexto que o cinema em especifico e o audiovisual
como um todo sdo potentes dispositivos que podem mediar relagcdes culturais para a
desconstrucdo de preconceitos, mediante a experiéncia do CLIC — Curso Livre de Cinema, de
que forma o cinema pos-industrial contemporaneo tem apresentado aberturas para criacfes de
enfrentamentos as exclusdes epistemoldgicas praticadas nos cinemas de modelo industrial?

Considerando-se a pouca diversidade ainda presente na maioria dos filmes que circulam
nas salas de cinema comercial, uma vez que o esquema do Block Booking*? tem dominado
estes espacos de visibilidade, o CLIC surge em uma perspectiva que propde um processo
formativo e de realizacdo cinematogréafica de baixissimo or¢camento a partir de estudos sobre
linguagem cinematogréafica, praticas para a experimentacdo audiovisual e de realizagdo
filmica. Como processo de conclusdo do curso sdo produzidos coletivamente trés curtas-
metragens de ficcdo em cada uma de suas edi¢cdes. Nesse processo, foi possivel construir
aberturas para relacdes de interculturalidade nas atividades de formacdo audiovisual e na
realizacdo cinematografica do CLIC.

Para elucidar o conceito de interculturalidade cinematografica nas producbes pos-
industriais do cinema contemporaneo, serdo evidenciados, por meio dos curtas-metragens de
ficcdo materializados através das 5 primeiras edicdes do CLIC, elementos que valorizam a
diversidade cultural das tematicas e do conjunto de discursos, estéticas e narrativas presentes
nestes filmes, em contraste as exclusdes histdricas construidas a partir de padrdes burgueses e

oligopolistas do cinema industrial.

3.1.2. EINTERCULTURALIDADE EM CURTAS-METRAGENS DE FICCAO

O cinema péds-industrial contemporaneo apresenta-se como alternativa possivel para a

insercdo de discursos em narrativas e estéticas cinematograficas produzidas por uma

42 Se a distribuidora quiser um filme popular, tera que comprar outros de baixo interesse. (CANCLINI, 2015, p.
249).
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diversidade de sujeitos enquadrados como minorias, abordando tematicas de relevancia
cultural e social na atualidade através das representatividades de identidades que sdo alvos de
preconceitos e foram estereotipadas, invisibilizadas e subalternizadas no e pelo cinema
industrial.

No fluxo do movimento poés-industrial no cinema contemporaneo, este se apresenta nao
necessariamente como uma oposicao direta & industria, mas como diferente dela e em busca
de representatividades nas realizacfes cinematograficas. Nesse aspecto, desde a composicado
da equipe realizadora do CLIC aos estudantes que participam do curso tém sido pensadas
aberturas para realizar filmes que possibilitem reflexdes a respeito da importancia das
representatividades de classe, de género e étnico-racial a partir dos sujeitos idealizadores e
realizadores dos discursos, e do protagonismo narrativo nas estéticas dos filmes que sao
produzidos coletivamente em curso livre.

Em seguida serd apresentado um conjunto de sinteses sobre contetdos e formas
relacionadas aos temas dos filmes, ndo se tratando de uma detalhada anélise filmica, mas com
a intencdo de apresentar a ideia da construcdo de interculturalidade cinematografica em
producdes coletivas do cinema brasileiro contemporaneo através de 15 curtas-metragens de
ficgéo realizados coletivamente no CLIC entre os anos de 2016 e 2018. Destacam-se nesses
filmes a construcdo de didlogos com tematicas sobre classe, raca, género, sexualidade,
violéncias, drogas, saude, educacdo, religido, espiritualidade, psicologia, economia, infancia,
acessibilidade, comunidades e politica, que podem ser percebidos nas propostas estéticas,
narrativas e discursivas apresentadas em cada uma das obras em pauta e principalmente
quando sdo postas em um conjunto de filmes para compreender as suas relagcdes de poder,
como pode ser percebido nos pontos seguintes:

1 - O Visitante, dirigido por Sophia Corral e Nelson Aguiar (2016)* narra de forma
descontinua as angustias de Ana, uma personagem jovem, mestica, de classe média, solitaria,
que trabalha em um escritorio de cinema, mas sente-se oprimida pelo seu cotidiano. Em um
dia aparentemente normal ela recebe um “visitante” em sua casa e tem a sua rotina alterada.

Em seguida, pode-se perceber que este visitante ndo se refere diretamente a ideia de
uma pessoa real, mas trata-se de um ser simbolico que somente a protagonista consegue
enxergar, inclusive ela comeca a visualizar que outras pessoas também possuem seus

respectivos “visitantes” (simulacros).

43 Realizagéo Coletiva: Equipe 1. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2016. (10 min.) - 12 edicéo.
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Figura 7: O VISITANTE

Fonte: Compilagéo do autor.

A0 passo que a protagonista busca se libertar da referida atmosfera “incomoda”, o seu
“visitante” lhe d& uma maleta com uma fotografia feita em uma viagem de seus pais. Através
desta fotografia ela se (re)conecta com memorias familiares que estavam latentes e decide
seguir em uma viagem pela América Latina em busca de trilhar um percurso semelhante ao
gue seus ancestrais fizeram.

2 — Avesso, dirigido por Julia Morais (2016)** apresenta uma histéria em narrativa
paralela e invertida, constituidas por uma série de regressdes e reviravoltas a partir das
memorias de sua protagonista, Teresa, uma mulher negra, que em uma festa afropunk®

conhece uma mulher cisgénero e um homem transgénero, e se relacionam afetivamente.

Figura 8: AVESSO

Fonte: Compilagéo do autor.

As duas personagens coadjuvantes sdo as donas da casa de onde a protagonista acorda

entrelacada a elas e dispara suas memorias, apresentadas em flashes que transportam o

* Realizagdo Coletiva: Equipe 2. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2016. (8 min.) - 12 edicao.
4 Afro-punk ou Afropunk, refere-se a participacdo de negros no cenario punk e alternativo (GELEDES, 2015).
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espectador para a noite “anterior”, festa, bem como para o tempo “presente” representado pelo
quarto onde os trés compartilham a mesma cama.

Na narrativa filmica, ha um jogo espacgo-temporal ambivalente, no qual os espacos
remetem aos tempos em memorias. A presenca de um forte colorido na visualidade presente
nesse filme apresenta a poténcia da conexdo com a diversidade que se manifesta de maneira
festiva e combativa, a exemplo de jovens que frequentam a cena underground soteropolitana.

3 - Reverb Voyeur, dirigido por Luma Pinto e Francisco Helder (2016)*¢ apresenta um
universo sensorial sobre a relacdo afetiva que se constroi entre uma mulher negra, musicista e
um jovem negro, surdo. Ela desperta interesses pela lingua de sinais e ele pelas vibragdes da
masica que ela toca, estabelecendo um diélogo entre som e siléncio de forma simbolica.

Enquanto se apresenta, a musicista deixa de cantar oralmente um trecho da masica e o
faz em LIBRAS (Lingua Brasileira de Sinais) dedicada ao jovem surdo, com quem aprendera
alguns cddigos, proporcionando uma intercomunicacdo através de diferentes linguagens.
Inclusive, nesse sentido, a lingua de sinais nos estimula uma leitura visual, que apesar de ter
um objetivo especifico verbal, possibilita uma leitura sensorial de seus gestos plasticos, e, por
outro lado, enquanto a musica se pauta ndo necessariamente por signos verbais, eles também

podem ser percebidos nas letras das cangdes.

Figura 9: Reverb Voyeur

Fonte: Compilagéo do autor

4 — Sujeito Objeto, dirigido por Djalma Calmon (2017)* tem um casal enquanto

protagonistas, Pedro e Renata, ele um homem negro, ator, sem formacéo académica, artista de

46 Realizagdo Coletiva: Equipe 3. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2016. (8 min.) - 12 edicéo.
47 Realizagéo Coletiva: Equipe 1. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2017. (13 min.) - 22 edicdo.
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rua que ganha a vida como estatua viva*, ela uma mulher negra, que trabalha em uma loja de

relégios.

Figura 10: SUJEITO OBJETO

Fonte: Compilagéo do autor

Ele resiste para tentar conquistar a sua sustentabilidade por meio das suas artes, no
entanto, em tempos dificeis as colaboragdes tornaram-se menores e insuficientes para pagar as
contas. Ela convive com um patrdo opressor, que se manifesta de forma agressiva em um
ambiente de trabalho hostil e precério.

Eles enfrentam as dificuldades do cotidiano soteropolitano para criar uma filha de 5
anos. Ele sente-se cobrado a procurar um emprego formal, mas, depois de 2 anos fora desse
circuito, passa por uma entrevista de emprego constrangedora, em qual é rejeitado mediante a
incompreensdo da sua condicdo de artista e por ser julgado enquanto sujeito desatualizado.
Apds um conflito agressivo em seu trabalho, a personagem Renata vai ao encontro de Pedro,
no seu posto de trabalho como artista de rua, se encontram em um abrago na praca da cruz
caida, cruz essa que se apresenta cravada nestes personagens, estes que sdo submetidos a uma
imensidao de pesos fisicos e simbdlicos construidos historicamente pelo racismo.

5 — Sopro, dirigido por Leticia Moreira e Lemuel Castro (2017) *° propde uma imerséo
em um universo onirico atraves das memorias inter-relacionadas de duas mulheres, Nina, uma
jovem branca e Julieta uma jovem negra, que supostamente ndo se conheceram no plano

fisico, mas através do imaginario que as conecta.

48 E uma performance artistica em locais ptblicos de um artista de rua, imitando uma estatua com movimentos
estaticos.
49 Realizagdo Coletiva: Equipe 2. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2017. (12 min.) - 22 edicéo.
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A histéria é construida através da ligagdo entre estas personagens por meio de um
transplante de coragdo. Nesse sentido, a narrativa se desenrola por meio das transformagdes
desenvolvidas pela personagem que recebe o0 coracdo e passa a projetar a personagem de

guem o coracao pertencia em seu cotidiano.

Figura 11: SOPRO

Fonte: Compilagdo do autor

As transformacGes configuram-se de forma simbdlica, de modo que as relacdes de
convivio personagens se constroem, ainda que em curto tempo, pela experiéncia de frequentar
0s espacos das rotinas, uma a da outra e suas memdorias se entrecruzam e sao hibridizadas.

6 - O Arranjo, dirigido por Camila Hepplin (2017)%° narra de maneira polifonica os
atravessamentos de quatro personagens dissonantes: (1) um jovem negro, que quer viver de
mausica, mas trabalha numa floricultura e neste local, encontra-se com (2) um musico de meia
idade, branco, viuvo e solitario que nao consegue estabelecer relacdes com seu filho, (3) um
jovem, branco que abusa do uso de drogas e se comporta de forma também agressiva com sua
namorada, (4) uma jovem, indigena, que enfrenta um problema com esse relacionamento
abusivo.

O mausico branco promete cordas novas para a rabeca do musico jovem negro, engquanto
que a namorada de seu filho vai ao seu encontro em busca de uma saida para a situacao de
violéncia por ela sofrida, diante do comportamento de seu namorado na tentativa de evitar

uma tragédia enunciada, a morte dele, do jovem viciado.

%0 Realizagdo Coletiva: Equipe 3. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2017. (13 min.) - 22 edigéo.



75

Figura 12: O ARRANJO

Fonte: Compilagéo do autor

7 — Frutos da Lua, dirigido por Ana do Carmo e Claudia Sater (2017) °! tem como
tema central a menstruacdo, narrando a relagéo de trés mulheres de diferentes idades: uma
curandeira, branca, de meia idade que estd entrando em processo de menopausa; uma senhora,
parda, que ja passou por esta fase vai ao seu encontro com uma menina; uma adolescente,
branca, que tera a experiéncia de sua menarca, primeira menstruacdo. Estas mulheres
compartilham saberes e préticas ritualisticas sobre a poténcia energética de plantar e colher as
suas “luas” como fonte de vitalidade feminina para curar as dores mundanas e espirituais a

partir da conexdo com a natureza.

Figura 13: FRUTOS DA LUA

Fonte: Compilagéo do autor

51 Realizagdo Coletiva: Equipe 1. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2017. (14 min.) - 32 edicéo.
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Nesta perspectiva, a forca e a sensibilidade das mulheres para gerar e administrar o
mundo deve ser reconhecida como fonte de conhecimentos no centro dos debates cotidianos.
Percebe-se nessa narrativa uma série de trocas geracionais de forma simbdlica utilizando-se
de forma poética, principalmente de signos nao verbais, que revelam elementos identitarios, a
exemplo do sangue como signo de forca e fertilidade.

8 - Siga Violeta, dirigido por Armando Azevedo e Carolina Silvério (2017) 2 propde
uma imersdo no universo das plataformas digitais da internet, redes sociais e dispositivos de
comunicacdo contemporanea a exemplo de celulares e computadores através da relacdo de
seus protagonistas: uma jovem branca, digital influencer® que possui muitos seguidores, um
deles é um jovem branco que trabalha em um escritorio e se apresenta como drag queen®*, no
entanto é pouco conhecido nas redes.

Certa vez, ambos personagens participam do mesmo evento, qguando em meio a uma
live>® a primeira personagem age de forma preconceituosa em relagio a estética da segunda, o
que causou grande estranhamento de seus seguidores, que consequentemente a criticaram por
tal atitude e deixaram de segui-la, passando a seguir a dreeg queen que, por sua vez, passou a

ser a nova digital influencer, inclusive tendo a primeira personagem entre os seus seguidores.

Figura 14: SIGAVIOLETA

Fonte: Compilagéo do autor

9 - Transicéo, dirigido por Milena Anjos e Ta °® pauta a tematica do empoderamento da

mulher negra, tendo como protagonista uma mulher de aproximadamente 30 anos, mée

52 Realizagdo Coletiva: Equipe 2. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2017. (14 min.) - 32 edigéo.

53 Pessoa ou personagem que exerce forte influéncia sobre seus seguidores através da internet.

% Homem que se veste com roupas extravagantes de mulher e imita voz e trejeitos “tipificadamente” femininos.
% Transmissdo ao vivo em rede social via internet.

% Realizagdo Coletiva: Equipe 3. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2017. (13 min.) - 32 edigéo.
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solteira de uma menina de 10 anos, que tem uma ardua rotina de trabalho para sustentar a sua
casa e educar a sua filha.

Ela trabalha em uma empresa de cosmeéticos que vende produtos para alisamento de
cabelos. Além disso, tinha vontade de realizar uma rinoplastia®’, pois nio se reconhecia
enquanto uma mulher bonita devido aos preconceitos histéricos promovidos pelos padrdes
eurocéntricos e racistas de beleza. No entanto, ao chegar no consultério de um conceituado
cirurgido plastico a protagonista é surpreendida ao descobrir que o0 meédico com quem
pretendia fazer a cirurgia € um homem negro, fator este que fez com que ela fizesse uma
revisdo dos seus valores e tivesse uma alteracdo de consciéncia ao ver um semelhante dela

ocupando uma atividade profissional de grande prestigio social.

Figura 15: TRANSICAO

Fonte: Compilagéo do autor

A partir deste fato a protagonista agradece ao médico pela aten¢do, mas muda de ideia
em relacdo a cirurgia que pretendia fazer em seu nariz, ela também passa a identificar a beleza
e poténcia da naturalidade de seu cabelo crespo e resolve assumir o estilo black power, fator
que também se reflete no comportamento de sua filha, rejeitando os signos de
embranquecimento de suas matrizes culturais.

10 - Peixe Morre Pela Boca, dirigido por Kaippe Reis e Sérgio Loureiro (2018)% narra
de forma circular a relagéo afetiva entre dois jovens homens negros, um deles esta prestes a
ser convidado para gerenciar os negocios da familia, ele € filho de uma grande empresaria do

ramo de pescados, que é suspeita de ser envolvida em uma maéfia e responsavel por uma serie

57 Cirurgia plastica no nariz, tanto para procedimentos respiratdrios quanto para fins estéticos.
%8 Realizagdo Coletiva: Equipe 1. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2018. (11 min.) - 42 edico.
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de crimes; o outro é um policial infiltrado que busca solucionar a sua investigacao, entretanto,

este apaixonou-se pelo filho de sua investigada.

Figura 16: PEIXE MORRE PELA BOCA

Fonte: Compilagdo do autor

A personagem da méae, por sua vez, € uma mulher misteriosa e muito inteligente, que
articula com seus subalternos para manter tudo sob o seu controle, desde a familia aos
negocios. Com isso, a trama se desenrola por meio de um jogo de perseguicdo mutua entre 0s
personagens, até que durante a festa de aniversario do personagem que € filho da chefe da
mafia dos pescados em Salvador, recebe um presente inusitado de sua mée.

Ele é conduzido por um seguranca até uma garagem, onde o personagem policial fora
espancado e esta amarrado, ele tem sua identidade revelada. Ao saber que o homem com
guem estava se relacionando era um policial, que o usou para tentar prender sua mée, o filho
da chefe da mafia, ganha uma faca de presente e se vé diante da possibilidade de entrar
oficialmente para os negdécios da familia.

11 - Encontro Precioso, dirigido por Dricca Silva e Myron Paterson (2018)% apresenta
uma narrativa binéria da relacdo de amizade entre duas jovens, uma negra estudante de
cinema e uma indigena professora de histdria. Juntas elas decidem realizar um filme sobre
suas ancestralidades onde registram: a confecgdo de bonecas abayomis® e suas historias,
“entidades espirituais” ligadas a elementos da natureza, relagio com o fumo, toré®! e samba
de roda.

Apbs um dia de aventuras de filmagens que fizeram juntas, uma com uma camera
digital profissional e outra com o celular, decidem realizar a montagem do filme na casa de

uma delas, onde precisam ceder para que as relagdes de trocas possam acontecer a partir dos

% Realizagdo Coletiva: Equipe 2. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2018. (12 min.) - 42 edigéo.
60 Bonecas feitas de pano, por meio de uma série de “nés”, criadas pelas mulheres da diaspora africana.
61 Danga selvagem que, por sua coreografia e misica, se parece com o coco (danga de roda).
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arquivos audiovisuais que capturaram, uma vez que precisam encontrar pontos de corte e de
ligagéo entre aquilo que filmaram, e que por conseguinte, reflita as contribuigdes relacionais

entre suas matrizes culturais.

Figura 17: ENCONTRO PRECIOSO

Fonte: Compilagdo do autor

12 - Minha Vida Com Vocé, dirigido por Marjory Rocka e Maina Diniz (2018)%2 conta a
histéria de um relacionamento abusivo em qual uma mulher negra, estilista, autbnoma,

conhece um homem, branco, fotégrafo, em uma festa e ela o leva para sua casa.

Figura 18: MINHA VIDA COM VOCE

Fonte: Compilagéo do autor

Apo6s uma noite de fortes lagos afetivos o filme nos transporta para uma fase onde o
relacionamento estd bastante abalado, pois o personagem masculino, constituido por um
machismo estrutural, ainda que aparentemente sutil, porém, é revelado aos poucos como

imensamente agressivo e opressor. Ele sufoca sua companheira, invade seu espaco e nao a

62 Realizacdo Coletiva: Equipe 3. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2018. (14 min.) - 42 edic&o.
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respeita como profissional, tampouco como pessoa. Certo dia a personagem feminina, toma
uma atitude para reassumir o controle do seu tempo e espaco pessoal, sem alguém que lhe
sufoque, de modo que ela o coloca para fora de casa, retoma sua rotina e da a volta por cima,
retomando o controle de sua vida.

13 — Lasquing, dirigido por Allan Gomes e Jaqueline Santos (2018)°% apresenta
ambiguidades do cotidiano periférico da cidade baixa em Salvador, por um lado pela presencga
da violéncia entre fac¢des rivais que tém ceifado a vida de diversos jovens, principalmente de
homens negros, que tém sido os principais prejudicados com essa situacédo, além de serem as
maiores vitimas do aparelho repressor do Estado.

Por outro lado, pode-se perceber as riquezas culturais presentes em uma comunidade de
pescadores e a presenca da arte musical produzida por moradores desse local. Nessa trama é
apresentada a narrativa binaria e os espectadores acompanham os dramas sociais de Lazaro e
Almir. O primeiro, um jovem negro de aproximadamente 20 anos que crescera sem familia e
luta para sobreviver as situagdes conflituosas diante atividades criminosas com as quais fora
envolvido. O segundo, um jovem pardo, amigo de infancia de Lazaro, e que utiliza a musica

como possibilidade de transformar sua realidade.

Figura 19: LASQUINE

Fonte: Compilagéo do autor

Em uma situacdo de covardia, Lazaro é capturado por um rival em uma emboscada, é
espancado, jogado ao mar e dado como morto pelos seus torturadores. Almir junto a Gilmar,
um pescador de sua comunidade encontra um homem e quando véo ajuda-lo percebem que se

trata de Lé&zaro, tal qual é acolhido na casa das mées de Almir, Janaina e Mariele, duas

63 Realizagdo Coletiva: Equipe 1. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2018. (14 min.) - 52 edigéo.
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mulheres negras militantes do movimento negro, dedicando-se sobretudo no enfrentamento da
morte de jovens de periferia.

Lazaro, como gesto de gratiddao em funcdo de uma memoria simbolica, presenteia Almir
com o seu “anel do poder”, objeto de cobica de seu rival e que fora determinante para o
conflito entre ambos. Por fim, Lazaro decide ir em busca de se vingar. Almir se desfaz do
“anel” jogando-o0 ao mar e questiona-se se “existe justica na vinganca?”’; suas maes lhe dizem
que: “um dos problemas da vinganca é que quando se vai a0 Seu encontro € preciso estar
disposto a cavar duas covas”.

14 — Codea, dirigido Coletivamente CLIC (2019)% apresenta uma atmosfera onirica e
perturbadora através dos pesadelos de Diana, protagonista da trama, tais quais se
desencadeiam pelo motivo dela ser a irma mais nova de uma familia com pais falecidos em
um acidente de carro. Diana mora junto com Roberto e Patricia, seus irméos mais velhos, que
Ihe tratam com indiferenca, como se ela fosse servical da casa, revelando construcgdes de
subalternidade no ambiente familiar / residencial. Diana busca ajuda psicoldgica, mas em uma
de suas consultas tem a impressao gue sua psicologa também havia sofrido algum trauma de
poténcia semelhante, diante das suas dispersdes quando ouve a paciente, com os olhos

vidrados e imagina-se em uma situagdo de violéncia traumatica.

Figura 20: CODEA

Fonte: Compilagéo do autor

Por fim, quando Diana desperta de pesadelos aterrorizantes que, por exemplo, existem
situacBes em que ela é sequestrada por um grupo de pessoas com mascaras, tais quais querem

Ihe imprimir uma troca de identidade de maneira forgada e vai em direcdo ao corredor da

64 Realizagdo Coletiva: Equipe 2. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2018. (14 min.) - 52 edig&o.
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cozinha de sua casa, ouve tocar a campainha e, ao abrir a porta assusta-se, pois ela vé a si
mesma do outro lado e seu rosto nesse momento € o de sua psicologa, como se de fato a troca
tivesse sido feita, como um pesadelo real.

15 - Corre Méos, dirigido por Isadora Cruz e Camila Fiuza (2018)% apresenta uma
familia negra em duas etapas de suas vidas: no primeiro momento, quando sua protagonista
Malika € adulta e recebe uma ligagdo decisiva para a sua carreira; e um segundo momento
quando Malika e Jhonatas vivem com sua mae e sem a presenca da figura do pai.

As criancas desejam ser cineasta e skatista, respectivamente. Certo dia na escola a
professora de Malika informa que havera um passeio e que cada estudante deve produzir um
texto sobre as impressdes dos lugares que irdo visitar. Malika prontamente indaga a professora:
“posso fazer um video?” de forma inclusiva a professora além de aceitar a proposta, incentiva
Malika a investir em sua producao audiovisual.

Por conseguinte, Jhonatas que deseja ser skatista profissional, sempre d& um jeito de
frequentar a pista de skate, local em qual ele é presenteado por um skatista mais velho, que
Ihe d& um skate para que ele possa praticar. Nessa perspectiva, um dos locais onde Malika vai
durante o passeio da escola é no parque onde Jhonatas anda skate, agora possuindo o seu

préprio.

Figura 21: CORRE MAOS

Fonte: Compilagéo do autor

Malika prontamente aproveita a oportunidade e filma seu irmdo manobrando o skate
pelos obstaculos da pista, corrimédos, rampas, degraus, como metafora aos proprios obstaculos

da vida cotidiana. Malika filma também algumas prateleiras e corredores em uma biblioteca

% Realizagdo Coletiva: Equipe 3. CLIC — Curso Livre de Cinema. Salvador, 2018. (10 min.) - 52 edigéo.
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onde encontra um livro chamado “Escrito nas Estrelas”. Em casa Malika 1€ o livro junto com
Jhonatas e em seguida Ihe mostra o video que fez dele andando de skate.

De volta ao primeiro momento do filme, que corresponde a um tempo posterior ao
descrito como segundo momento, volta-se a cena da ligacdo de Malika quando adulta. Malika
convida Jhonatas e sua mée para celebrarem a conquista que ela acaba de ser convidada por
uma produtora para ser diretora do seu primeiro longa-metragem, tal qual é reflexo de toda
sua trajetéria com producdes audiovisuais, desde a infancia.

A partir deste conjunto de sinteses sobre as tematicas dos curtas-metragens de fic¢éo
realizados através do CLIC pode-se perceber a busca por representatividade de discursos, na
tentativa de narrar de forma diferenciada as estéticas de sujeitos marginalizados,
subalternizados, a partir do ponto de vista de realizadores que fazem parte de grupos
classificados nessas condicOes. Através das identidades dos sujeitos personagens, ainda que
de alguma maneira estes filmes refratem as suas realidades, que possam também, sobretudo
refleti-las, ndo apenas do ponto de vista do colonizador, mas por meio da producéo filmica de
sujeitos desviantes que fazem parte ou tém grande proximidade com as tematicas escolhidas
em cada argumento cinematografico que se pretende filmar.

Nessa perspectiva, € importante considerar as orientagdes dos professores, tedricos e
pesquisadores contemporaneos do cinema Ella Shohat e Robert Stam, contidas no livro

Critica da imagem eurocéntrica:

A teoria pés-estruturalista nos lembra que habitamos o interior da linguagem e da
representacdo, e que nao temos acesso direto ao ‘real’. Mas as construgdes e
codificagdes do discurso artistico ndo excluem referéncias a uma vida social comum.
Ficcbes cinematogréficas inevitavelmente trazem & tona visdes da vida real ndo
apenas sobre o tempo e o espaco, mas também sobre relagBes sociais e culturais.
Filmes que representam culturas marginalizadas de forma realista, mesmo que ndo
se refiram a qualquer incidente histérico especifico, ainda assim possuem bases
factuais implicitas. (SHOHAT; STAM, 2006, p. 263).

Nesse sentido, a representatividade que se constroi nas referidas obras cinematograficas
nédo pretende apresentar um discurso final, tampouco como a “verdade” sobre as realidades e
tematicas abordadas. No entanto, como uma apresentagdo que busca desconstruir esteredtipos
preconceituosos e que possibilite analises mais amplas por parte dos espectadores e criadores.

Tendo em vista que, assim como destaca o filésofo alem&o Theodor Adorno no capitulo
“O ensaio como forma” presente no livro Notas de literatura 1”: “o ensaio provoca
resisténcia porque evoca a liberdade de espirito” (ADORNO, 1991, p. 16), e os filmes

produzidos pelos sujeitos historicamente marginalizados também podem ser mal interpretados
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se comparados com as regras da gramatica cinematografica ortodoxa do modelo industrial,
pelo uso do que Adorno (1991, p. 18) chama de “autonomia da forma”, transgredindo-as, seja
em aspectos estéticos, narrativos ou do que (FOUCAULT, 1970) denomina como “a ordem
dos discursos”.

Nesse viés, assim como o “ensaio”, os curtas-metragens de ficcdo produzidos em
perspectiva pos-industrial “ndo quer procurar o eterno no transitorio, nem destila-lo a partir
deste, mas sim eternizar o transitorio” Adorno (1991, p. 27), através das epistemologias
produzidas pelas praticas interculturais que se constroem nas relacGes entre os diferentes
sujeitos contemporaneos. Portanto, cada vez que sujeitos com diferentes trajetorias,
experiéncias, préaticas artisticas e em areas do conhecimento sdo conectados para produzir
filmes, os processos e os resultados destas relagfes permitem a construcdo e a expansdo da

interculturalidade em redes colaborativas.

3.1.3. CINEMAS COLETIVOS DESMONTANDO PRECONCEITOS E OPRESSOES

Certa vez, em uma critica as exclusdes e violéncias de regimes nacionalistas totalitarios,
0 cineasta Jean Luc Godard realizou um curta-metragem “Je Vous Salue Sarajevo (Eu Vos
Saudo, Sarajevo)” em 1993, onde o autor propde a reflexdo critica, destacando que a “cultura
€ a regra e a arte a excegdo”. Nesse sentido, pode-se entender que a cultura é a estrutura®
onde a arte, fundamentalmente, como uma acdo criativa, tem a poténcia de agir em seus
limites para a desconstrucdo de padrfes, desde os ja flexibilizados aos mais enrijecidos da
cultura.

A arte é capaz de permear as mais diversas camadas culturais e sociais, de modo a
desmonta-las e transforma-las em diferentes estruturas, ressignificando elementos sensoriais
que estimulam reflex6es nos sujeitos a partir de seus valores significantes, tais quais séo
mediados pela linguagem. Godard utilizou a sua influéncia enquanto cineasta de destaque
para chamar a atengdo das comunidades internacionais para o referido curta e, através desse, 0
artista “desmonta” um sistema de valores culturais totalitarios, denunciando a violéncia da
“regra que quer matar a excec¢do” e constroi artisticamente uma narrativa de poténcia politica
sobre uma Unica fotografia fragmentada. por meio da justaposicdo dos fragmentos de imagem

ritmados ao som da voz do autor.

BAUMAN, Zigmunt. Cultura Como Estrutura. IN: . Ensaios sobre o conceito de cultura. RJ: Jorge
Zahar, 2012, p. 155-178.
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Por outro lado, quando sujeitos historica e socialmente marginalizados inserem
elementos periféricos nos centros, por sua vez, constroem relagdes de transgressao das normas,
e, ainda que em parte, alteram-se as estruturas de poder, sendo a arte um ato de resisténcia®’
para um devir dos povos excluidos no cinema contemporaneo. Com base nos conceitos
levantados neste capitulo, sobretudo a partir da flexibilidade das artes ao lidar com a
diversidade de valores dos sujeitos e grupos culturais, depreende-se a sua importancia e a sua
poténcia enquanto dispositivo que possibilita a mediacdo e a desconversdo de maiorias
demograficas e culturais em minorias®®. Portanto, é fundamental usar da sua liberdade de
expressdo a partir de multiplas linguagens que podem ser aplicadas como ato de resisténcia as
opressodes, considerando-se que:

[...] o poder simbodlico permite exprimir o sofrimento, a decepcdo, a alegria, todos
0s sentimentos associados aos tempos fortes dos ciclos de vida de um grupo social e,
num outro registro, veicular 0s anseios, as expectativas, e demais sinaliza¢fes
pertinentes com que 0s grupos sociais buscam associar a sua diferenca por meio de
encantamentos instalados em sua definicdo dos mistérios da vida e do mundo.
(MICELLI, 1998, p. 14).

Entretanto, as artes e os artistas também vém sendo alvo de preconceitos cotidianamente,
seja pela incompreensdo de suas motivac@es criativas em criticas culturais, sociais e politicas
na construcdo de novas ideias para a significacdo das humanidades, seja por questdes
ideoldgicas, em qual, quem estd com o poder dominante dita a regra, esta que em sua
condicdo normatizadora buscara suprimir a exce¢do quando ela ndo Ihe for conveniente.

Por conseguinte, a excecio ha de se repetir como diferenca®, sendo esta a forca motriz
de sua existéncia. Portanto, as artes tém a poténcia de agir em contraponto as acles
preconceituosas que sdo praticadas mediante juizos de valores imprecisos. Nesse aspecto,
sendo a classe burguesa a maior produtora de preconceitos, pode-se notar que “ndo € apenas
consequéncia de suas maiores possibilidades técnicas, mas também de seus esforcos
ideoldgicos hegeménicos: a classe burguesa aspira universalizar a sua ideologia.” Heller
(1983, p. 54).

Nesse contexto, a educacdo quando oferecida de forma acessivel e com qualidade de
ensino que respeita as diferencas pode desempenhar um papel central na desconstrucdo de

juizos equivocados e que tém sido propagados por diversas geracdes, para que tais

8 DELEUZE, Gilles. O ato de criacdo. Palestra de 1987. Edicdo brasileira: Folha de Sdo Paulo, Traducdo: José
Marcos Macedo, 1999.

8 Minorias sdo grupos marginalizados dentro de uma sociedade devido aos aspectos econdmicos, sociais,
culturais, fisicos ou religiosos (InfoEscola).

8 DELEUZE, Gilles. Diferenca e repeticdo. Traducdo: Orlandi Roberto Machado. Rio de Janeiro: Graal, 2006.
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comportamentos ndo permanecam em estado de fixidez, esta que é caracteristica dos periodos
estaticos’.

Diante das problematicas levantadas, os espacos de formacdo que estdo abertos para
producdo de conhecimento e relacdes de experiéncias de intersubjetividades com o0s mais
diversos sujeitos e abrem janelas para que estes possam expressar suas ideias tém a poténcia
de contribuir com o combate aos preconceitos e para o fortalecimento e ampliacdo das
relacBes de interculturalidade, sobretudo, aqueles que compreendem que conhecer “implica
socializar-se na aprendizagem das diferencas, no discurso e na préatica dos direitos humanos
interculturais.” (CANCLINI, 2015, p. 237).

Pode-se perceber que o audiovisual cada vez mais se apresenta como uma das principais
plataformas de comunicacdo e producdo de conhecimentos presente nas redes de acesso a
informacdo, no entanto, ainda existem fronteiras a serem atravessadas para ampliar 0s
mecanismos de inclusdo social.

Considerando-se que “a infragdo a ortodoxia do pensamento, torna visivel, na coisa,
aquilo que a finalidade objetiva da ortodoxia, procurava, secretamente, manter invisivel”
(ADORNO, 1991, p. 45), o cinema enquanto arte possui ampla capacidade para promover
discussdes sobre os mais diversos temas, inclusive em dimensdo transnacional, com a
poténcia de refletir, inventar, moldar e alterar a realidade cultural, de modo que se possa
proporcionar visibilidades para as relagdes interculturais em discursos, estéticas e narrativas
que durante longo periodo foram respectivamente silenciados e mantidas em situacdo de
invisibilidade.

Portanto, torna-se fundamental transgredir os referidos modelos dominantes da
inddstria cultural para promover a interculturalidade cinematografica, buscando interpretar de
forma coerente os temas de emergéncia cultural por meio da realizacdo de filmes em espacos
de formacdo coletiva como abertura imprescindivel para a construcdo de cinemas inclusivos.
Estas, sdo poténcias de oposicdo as opressdes, através das tematicas abordadas nas estéticas e
narrativas da “diferenga”, que se articule em redes para conexdes colaborativas entre artistas
que produzem em perspectiva pés-industrial para a circulacdo de saberes interculturais
presentes em filmes feitos coletivamente em curso livre por meio das estruturas moventes do

cinema contemporaneo.

0 Periodos em que podem durar uma geracao inteira sem que sejam problematizados os estereétipos (HELLER,
1983 p. 43).
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3.2.1. MULTICULTURALISMO AUDIOVISUAL: FRONTEIRAS E DIALOGOS
SOBRE CULTURAS, ARTES E IDENTIDADES

Com o proposito de produzir conhecimentos que gerem expertise na area do cinema e
audiovisual e ampliem as aberturas para a criacdo e estratégias para a realizacdo e difusdo de
filmes, dentro e fora da academia, tornou-se pertinente analisar, registrar e compartilhar as
experiéncias de criagdo, producéo e difusdo de filmes da equipe realizadora do CLIC pela sua
proposta coletiva e colaborativa de ensinar e de fazer filmes.

Nesse sentido, as estéticas, narrativas e discursos evidenciados nos filmes de ficcdo em
curta-metragem feitos coletivamente com estudantes desse curso, produzidos também, em
condigdes de baixissimo orgamento, em Salvador, contribuem para o fortalecimento e a
formag&o de novos realizadores por meio do acesso a atividades interdisciplinares em artes e
identidades, ao promover reflexbes sobre as culturas e as sociedades, por meio da
investigacdo dos processos criativos de obras cinematograficas em espacos de formacéo
coletiva e inclusiva na era digital.

Nessa perspectiva “O projeto multiculturalista (opondo-se ao fato multicultural)
compreende a historia do mundo e a vida social contemporanea da perspectiva da igualdade
radical dos povos com relacdo ao status, a inteligéncia e aos direitos.” (STAM, 2003, p. 297).
No conjunto de curtas-metragens produzidos pelo CLIC é possivel perceber uma aproximacéo
com o conceito de “multiculturalismo” apresentado por Robert Stam no capitulo
“Multiculturalismo, Raca e Representagdo” presente no seu livro Introdugdo a teoria do
cinema, tendo em vista que estes filmes apresentam estéticas, narrativas e discursos que
evidenciam uma diversidade de grupos culturais enquanto tema central de suas obras.

Deste modo, foi possivel analisar a construcdo de espacos que tenham aberturas para
dar voz as minorias sociais enquanto protagonistas, tanto da realizacdo técnica das obras

quanto de suas representatividades nas telas, levando em consideracdo que:

Se, por um lado, o cinema é mimese e representagdo, por outro, é também enunciado,
um ato de interlocugdo contextualizada entre produtores e receptores socialmente
localizados. N&o basta dizer que a arte é construida. Temos de perguntar: Construida
para quem e em conjuncdo com quais ideologias e discursos? Nesse sentido, a arte é
uma representacdo ndo tanto em um sentido mimético quanto politico, de delegacéao
da voz. (STAM, 2003, p. 305)

Deste modo, quando estes diferentes grupos séo percebidos, ndo enquanto periferias,
mas sim como centros, em qual “a no¢do de policentrismo globaliza o multiculturalismo,

prefigurando uma reestruturacdo das relagfes intercomunitarias dentro e além do estado-
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nacédo, de acordo com o0s imperativos internos das diferentes comunidades.” (STAM, 2003, p.
297), fator esse que ndo significa que pela existéncia de uma diversidade de pontos de vistas e
de lugares culturais, que nao existam conflitos entre eles mediante suas especificidades de
reivindicacdes, tampouco que estes movimentos tenham alcancado um local de equilibrio.

Entretanto, suas constantes movimentagdes geram transformagdes que sdo em
consideravel parte, relevantes para a maioria destes grupos, tendo em vista que “0 mais
importante, poderiam sugerir muitos tedricos, € ndo guetizar esses eixos de representacao,
percebendo que a raca é atravessada pela classe, o género é atravessado pela raca etc.”
(STAM, 2003, p. 295).

Tais elementos socioculturais destacados podem ser observados nos curtas do CLIC:
“O Visitante”, “Avesso”, “Reverb Voyeur” (2016); “Sujeito Objeto”, “Sopro”, “O Arranjo”,
“Frutos da Lua”, “Siga Violeta”, “Transi¢do” (2017); “Peixe Morre Pela Boca”, “Encontro
Precioso”, “Minha Vida Com Vocé”, “Lasquiné”, “Codea” e “Corre Maos” (2018). Estes sdo
filmes que evidenciam as opressdes cotidianas e seus desdobramentos, a exemplo da luta: das
mulheres no combate a0 machismo; dos negros, indigenas e mesticos contra o racismo; dos
grupos defensores da diversidade contra a LGBTfobia; das pessoas na luta pela acessibilidade
e pela equidade de oportunidades e pela autonomia de si enquanto sujeitos de direitos contra

as precariedades e desigualdades.

Figura 22: Mosaico com imagens dos 15 filmes do CLIC

Fonte: Compilagéo do autor
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Uma vez que os contetdos de representatividades dos filmes sdo construidos por
artistas que estéo inseridos, de alguma forma, em um ou mais grupos chamados de minorias,
podem apresentar diferentes formas de expressao, sob o ponto de vista, inclusive e, sobretudo,
em oposicao ao ponto de vista do colonizador, por possuir uma diferente experiéncia histérica
de seu local e condigéo.

Nesse sentido, é fundamental o deslocamento da ideia de um dnico centro para o
policentrismo, de modo que para a materializacdo de formas e conteidos sob estes preceitos é
importante criar espacos e metodologias que possam incluir as mais diferentes estéticas,
narrativas e discursos, contrastando o poder hegem®onico. Para tanto, é preciso articular-se em
uma producdo da arte cinematografica que transgrida padrdes e esteredtipos construidos pela

industria cultural.

3.2.2. ENTRE-LUGAR AUDIOVISUAL: O LOCAL DOS FILMES POS-INDUSTRIAIS

Em didlogo com o conceito de entre-lugar apresentado por pelo professor, tedrico e
escritor brasileiro Silviano Santiago em “O entre-lugar do discurso latino-americano.”,
primeiro capitulo do seu livro Uma literatura nos trépicos: ensaio sobre a dependéncia, pode
ser relacionado ao conceito de multiculturalismo, apresentado no topico anterior deste texto,
de modo que ha um entre-lugar que possibilita um espaco de convergéncias e a0 mesmo
tempo de distanciamento entre as producdes cinematograficas feitas coletivamente por
pessoas classificadas como pertencentes a grupos minoritarios.

E neste horizonte que (SANTIAGO, 2000, p. 16) considera que “A América Latina
instituiu seu lugar no mapa da civilizacdo ocidental gracas ao movimento de desvio da norma,
ativo e destruidor, que transfigura os elementos feitos e imutaveis que 0S europeus
exportavam para o Novo Mundo.”

Por um lado, ha uma poténcia na “inversdo de valores” de questionar o conceito de
“superioridade” (SANTIAGO, 2000, p. 10), por outro, pode-se cair no paradigma da
dependéncia, como se o artista latino-americano dependesse da existéncia de uma obra
“fonte” para que ele pudesse se expressar, mediante uma “leitura/escritura”.

Porém, ndo se trata unica e necessariamente de “dependéncia”, mas sim de estratégia
para chamar atencdo para a sua criagdo mediante processos de diferenciacdo na
(re)constituicdo das obras internacionalmente referenciadas, o que leva a ideia de que “como

0 signo se apresenta muitas vezes em uma lingua estrangeira, o trabalho do escritor em lugar
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de ser comparado ao de uma traducdo literal, propbe-se antes como uma espécie de tradutor
global, de pastiche, de parddia, de digressdo.” (SANTIAGO, 2000, p. 21).

Mediante esse viés, € possivel “substituir a nogdo de traducdo por transformagio”
(SANTIAGO, 2000, p. 22). Por conseguinte, o cinema e o0 audiovisual também podem ser
estudados analiticamente sob essa perspectiva antropofagica, pois os filmes realizados nos
mais diferentes lugares do mundo, assim como aqueles aqui supracitados, de alguma maneira
estdo em didlogo com a inddstria, ainda que seja com objetivo de Ihe tecer criticas, como
costuma ser nos processos de realizacdo cinematografica em perspectiva pos-industrial, de
modo que o prefixo pos, seja entendido como diferenca, e ndo como um periodo posterior,
mas sim onde ambas as formas de producdo cinematografica coexistem.

O cinema pos-industrial utiliza equipamentos a exemplo de cédmeras, gravadores,
refletores e etc., produzidos pela industria. Entretanto, ainda que autores/as desses filmes
tenham por objetivo conquistar sustentabilidade econdmica mediante a realizagéo de filmes e
produtos audiovisuais, estes ttm como objetivo principal a insercdo de estéticas, narrativas e
discursos que representem diferencas aos estere6tipos industriais.

Destarte, além dos equipamentos, as técnicas de producdo e os conhecimentos sobre a
linguagem apropriados/desenvolvidos pela indUstria cinematografica sdo utilizadas nas
producdes pos-industriais, no entanto, livre das regras ortodoxas que impedem a liberdade
criativa para as artes. Estas que agem como desvio da norma para atravessar os padroes
reificados e sem necessariamente objetivar fins comerciais, mas sobretudo expressar-se
esteticamente do lugar de quem conduz a narrativa e produz o discurso politico de reflexdo e
transformacdo artistica, cultural e social.

Deste modo, ndo se pode subestimar o artista latino-americano enquanto apenas um
apropriador, modificador e criador de ressignificacdes de obras preexistentes, tendo em vista

que:

O eurocentrismo se apropria da produgdo cultural e material de ndo-europeus,
negando, a0 mesmo tempo, tanto os feitos destes Ultimos quanto a apropriagdo
realizada consolidando, assim, seu sentido de si mesmo e glorificando sua propria
antropofagia cultural. (STAM, 2003, p. 296)

Portanto, mediante tais disputas de poder, pode-se perceber que hd um jogo de sombra e
luz, em qual, durante toda a historia a Europa reivindicou a exclusividade do poder do lugar

de luz para si, tornando-se a sombra para o resto do mundo. No entanto, em um processo de
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destituicdo da Europa enquanto centro do mundo, epistemologias de subalternizadas podem
ocupar lugares dominantes.

Porém, é importante ressaltar que nao se trata de desconsiderar os fatos historicos,
artisticos e cientificos produzidos pela Europa, mas tendo a consciéncia de que ¢é
imprescindivel romper com a exclusividade de suas normas dominantes. Essa mudanca de
paradigma é fundamental para ndo mais lhe comportar equivocadamente no lugar de

privilégio cultural em relacdo aos demais lugares do mundo.

3.2.3. ESTRUTURAS DIGITAIS: A POTENCIA DOS CURTAS-METRAGENS PARAA
COMPREENSAO DAS CULTURAS CONTEMPORANEAS.

No periodo atual, onde as plataformas digitais tém sido o centro da comunicacao
mediante a rede mundial de computadores (internet), é possivel perceber que os filmes pos-
industriais apesar de sua liberdade criativa encontram barreiras para ultrapassar fronteiras e
conquistar lugares nas mais diversas janelas, o que gera um entre-lugar multicultural para os
filmes ndo feitos mediante processos industriais e que apresentem criticas aos padrbes do
mainstream.

Ainda que em estruturas digitais, os filmes produzidos fora dos padrdes industriais
encontram limites para sua difusdo, ndo obstante pela industria cultural também fazer parte do
oligopdlio que controla os algoritmos nas redes sociais e etc. Tal controle, possibilita ndo
apenas a limitacdo da difusdo de contetdos, que podem ser impulsionados mediante
investimentos financeiros, mas estende-se sobretudo a um mapeamento da producdo dos
diferentes grupos culturais e sociais através de suas producdes desviantes, para em seguida
monetiza-las sem se preocupar com a propriedade intelectual desses grupos de produtores.

Nesse contexto, ndo se pode ser ingénuo para prender-se a tais armadilhas, porém é
importante encontrar estratégias para atravessa-las, ciente de que as experiéncias estéticas
podem causar reacdes diversas e as identidades culturais ndo podem ser apreendidas de

maneira determinista e inata, mas através de construgdes sociais, pois:

A obsessdo pelo realismo tende a classificar a questdo como sendo simplesmente
sobre “erros” e “distor¢des”, como se a “verdade” de uma comunidade fosse nao-
problemética, transparente e facilmente acessivel, e como se as “mentiras” sobre ela
pudessem ser facilmente desmascaradas. [...] Um cinema de imagens artificialmente
positivas também traduz uma falta de confianca no grupo retratado, o qual geralmente
ndo possui, ele mesmo, ilusdes quanto a sua propria perfeicdo. Da mesma forma, nao
se pode pressupor uma conexao automatica entre o controle sobre a representagao e a
producdo de imagens positivas. (STAM, 2003, p. 303-304).
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Em processo de conclusdo destas reflexdes, € importante perceber que é fundamental
abertura de espacos para que as mais diversas vozes e imagens possam entrar nas dimensoes
das representatividades respeitadas, ndo apenas para falarem de si, mas para que existam
conjuntos complexos com as mais diferentes vozes e imagens se expressando sobre 0s mais
diversos temas, possibilitando-nos a “operacao de leitura / escritura” de modo a “falar a lingua
da metropole para melhor combaté-la em seguida” (SANTIAGO, 2000, p. 20).

Por outro lado, “além disso, em um mundo globalizado, talvez esteja em tempo de se
pensar em um multiculturalismo comparativo, em estudos relacionais que nao
necessariamente passem pelo suposto ‘centro’” (STAM, 2003, p. 307). Nesse sentido, trata-se
de apropriar-se das mais diferentes técnicas e tecnologias construidas pela industria, para
produzir de maneira poés-industrial e combate-la com seus proprios instrumentos e
mecanismos, porém, transformados e a servico da defesa dos direitos culturais e sociais de
todos os seres viventes.

Entre os levantamentos aqui apresentados, reafirma-se a importancia da realizacédo
cinematogréafica coletiva em perspectiva pds-industrial para fazer mover as estruturas do
cinema, para que as mais diversas formas de realizacdo possam ser valorizadas enquanto
produtoras de epistemologias, de modo que as periferias estejam como centro das atencoes.
Este que se configura a partir de um policentrismo em movimento, onde a diferenca seja
compreendida como valor critico, tensionando os limites, buscando aberturas para constantes
e moventes transformacdes nas estruturas cinematograficas e culturais, para construir
possibilidades de liberdades criativas das artes, com o direito a educacdo e a expressao através

do cinema e do audiovisual contemporaneos.
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OUTRAS CONSIDERACOES: POR UMA NOVA CULTURA CINEMATOGRAFICA

Durante o processo desta pesquisa, ao longo dos trés capitulos que compdem esta
dissertagéo objetivamos promover tensionamentos dos limites contemporaneos entre a producao
industrial e a producdo pos-industrial. Buscamos encontrar aberturas para fazer mover as estruturas
dos cinemas a partir das experiéncias do percurso formativo e criativo do CLIC — Curso Livre de
Cinema, tanto em uma perspectiva estrutural das possibilidades de realizacdo quanto pelas suas
possibilidades de significacbes e de producdes epistemolodgicas, cuja presenca da diversidade
cultural é imprescindivel para a construgdo de uma nova cultura

cinematografica. No atual periodo de realizacdo audiovisual é fundamental refletir
sobre 0 que aponta o pesquisador e professor brasileiro Luiz Gonzaga Assis de Luca, autor do
livro “A hora do cinema digital” com a seguinte reflexdo: “o cinema digital ao mesmo tempo
separa e une a inddstria, representada pelas majors e a inddstria alternativa, que se rege pelas
oportunidades tanto de mercado quanto da difusdo cultural. (LUCA, 2009, p. 51). Nesse vies, é
importante ressaltar mais uma vez que, enquanto o cinema industrial funciona a servi¢co da
producdo de valores econémicos, o cinema pds-industrial deve sobretudo estar em funcéo de
produzir discursos estéticos e narrativos, que interfiram politicamente nas construcdes culturais
e sociais, contribuindo para o deslocamento do poder e suas distribuicdes.

Desta forma, ndo se deve homogeneizar uma imensa e diferenciada gama de
realizadores como uma industria alternativa, mas ao contrério, é preciso encontrar formas de
desviar das armadilhas industriais para torna-se outro cinema, diferente de industrial, ou seja,
pos-industrial. Por outro lado, no que diz respeito sobre os acervos audiovisuais
contemporaneos digitais e suas possibilidades de visibilidades é importante considerar a
relevante informacdo apresentada pela Academy of Motion Picture Arts and Sciences (AMPAS)
science and techiology concil, no livro O dilema digital em qual busca-se a compreenséo para

a manutencao e acesso destes arquivos audiovisuais:

[...] a guarda digital envolve a captura, 0 armazenamento, a preservagao e 0 acesso
digital sistematicos, com o prop6sito de preservar por um longo periodo “objetos”
digitais que contém arquivos de dados estruturados em um formato que pode ser
indexado e recuperado de alguma forma.” (O DILEMA DIGITAL, 2009, p. 13).

Deste modo, o armazenamento do arquivo de maneira adequada torna-se fundamental,

para que seja possivel acessa-lo tanto atual quanto virtualmente, buscando desviar das formas
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de apagamentos do processo industrial, a exemplo da possivel obsolescéncia de produtos,
programas e arquivos digitais ou digitalizados nos quais realizadores pos-industriais operam.

Nessa proposta, ainda que se (re)aproprie de equipamentos industrializados, o cinema
pos-industrial deve sempre agir de forma transitéria e performativa, como operacdo de
negacdo e de combate as precariedades, ndo em um sentido estético, tendo em vista que este
pode ser o estilo de criagdo desejado, mas em uma perspectiva estrutural, para que artistas do
cinema e audiovisual pos-industrial possam viver e sustentar-se da producdo de suas artes. O
cinema pdés-industrial deve ser compreendido como estrutura movel e movente, que permite
as pessoas excluidas do direito de produzir discursos audiovisuais de expressarem suas ideias,
(des)construindo elementos estéticos, que historicamente tém objetificado, subalternizado e
marginalizado identidades e povos pelas narrativas cinematograficas industriais.

Em processo de conclusdo desta argumentacgdo, aponta-se o racismo de Estado, como
proveniente dos mecanismos de controle implementados através da “biopolitica”, poder sobre
as vidas, sobre as acBes humanas. Este poder, segundo a fildsofa, tedrica e professora
estadunidense Judith Butler, destacado em seu livro Corpos em alian¢a e a politica das ruas:
notas para uma teoria performativa de assembleia. mais especificamente no capitulo “E
possivel viver uma vida boa em uma vida ruim?”, é significante para compreender a
impossibilidade de se “viver uma vida boa” por parte de alguns, tendo em vista a contradi¢do
da existéncia de uma outra parte da populagdo ndo inserida nessa condicéo de poder.

Desta maneira, se as ditas “vidas boas” implicam na constru¢do de “vidas ruins”,
aquelas ndo podem ser vidas boas, pois, esta dicotomia, de uma forma geral, produz uma vida
social ruim para o coletivo. A autora aponta que, nesse sentido, existem vidas “dignas de luto”
e outras vistas como “indignas de luto”, fato que remete ao conceito de “nao-vidas”, pois ndo
Ihes sdo oferecidas as mesmas garantias sociais, a exemplo das que sdo destinadas para as
vidas que, contraditoriamente, sdo consideradas pelo poder dominante como mais importantes.

Essa condicéo é sustentada por privilégios que geram desigualdades e vulnerabilidades

em enorme desequilibrio. Nessa perspectiva, destaca-se a importancia da compreenséo de que:

[...] é a critica dessa dependéncia ndo reconhecida que estabelece ponto de partida
para uma nova politica do corpo, uma que comece por um entendimento da
dependéncia e da interdependéncia humanas, uma que, em outras palavras, seja
capaz de explicar a relagdo entre a condicdo precaria e a performatividade”
(BUTLER, 2018, p. 231)

Nesse sentido, a autora traga relacdes entre a precariedade e a performatividade, de

modo que a acdo dos corpos e dos movimentos sociais de enfrentamento as condicGes de
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vidas precarias sdo construidas de maneira performativa, como agdo politica, por meios
expressivos que nao sdo redutiveis a formas publicas de discurso verbal. Nesta direcdo, para
se fazer as reivindicacOes para se viver uma vida boa, uma vida vivivel, é preciso se estar vivo.
Portanto, a sobrevivéncia dos corpos deve ser o sentido fundamental das acdes performativas,
pensando sobre as complexas relacdes que constituem a vida corporal, diferente de formas
ideais do humano, entendendo e atendendo ao conjunto completo de relagbes que nos
permitem existir.

A biopolitica, nesse sentido, pode ser analogamente reconhecida como uma das
marcas da producdo cinematogréfica industrial em relacdo as demais formas de expressdo em
cinema e audiovisual. Com isso, torna-se determinante para, ao contrario de proporcionar uma
vida boa a producdo cinematografica ndo industrial, Ihe gera condi¢Bes precarias, cujos
direcionamentos implicam em tornar pior muitas das vidas que ja podem ser encontradas em
condigdes ruins, provenientes das vulnerabilidades causadas por desigualdades sociais no que
se refere a investimentos publicos para o campo da cultura e das artes, nessa correlacdo
especifica, com o cinema.

Nesse sentido, o cinema pds-industrial, diferente do cinema industrial, deve continuar
agindo sobre as precariedades, ndo em fungdo de suas manutengfes, mas para que seja
possivel produzir filmes que facam dos limites das precariedades suas aberturas para
existirem, cujo objetivo deve ser a saida da condicdo precaria. Destarte, que seja possivel
mover as estruturas do cinema contemporaneo como ato de resisténcia as desigualdades, nas
mais diversas circunstancias.

Nessa perspectiva, a area da educacdo deve ter cada vez mais responsabilidades e
investir no desafio da insercdo do cinema e do audiovisual como linguagem e tecnologia
social presente desde o ensino basico as Universidades. Como pode ser observado nesta
dissertacdo, 0 CLIC — Curso Livre de Cinema utilizou suas estruturas, reinventando-as, para
de forma estética e narrativa, produzir discursos politicos criticos e desviantes ao poder
industrial. Destarte, que a partir da performatividade de ensinar e realizar cinema
coletivamente seja possivel novas transformacgdes das estruturas movedicas do audiovisual
contemporaneo em perspectiva  pés-industrial, combatendo as precariedades na

contemporaneidade através das relacdes interdisciplinares entre culturas e artes.
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ANEXO |I: REGISTROS DAS AULAS DO CLIC — CURSO LIVRE DE CINEMA

CLIC — CURSO LIVRE DE CINEMA. SALVADOR, 2016.2 - 12 EDICAO.

Processo de aulas do CLIC e realizacdo do filme O Visitante

Processo de realizacao do filme O Visitante (CLIC)
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Processo de realizagéo do filme AVESSO (CLIC)
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Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da UFBA)

CLIC — CURSO LIVRE DE CINEMA. SALVADOR, 2017.1 - 22 EDICAO.
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Processo de aulas do CLIC

Processo de aulas do CLIC
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Processo de realizagéo do filme Sujeito Objeto
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Processo de realizacdo do filme Sopro

Processo de realizagéo do filme Sopro
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sso de realizacdo do filme O Arranjo
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Inscri¢cdes e Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da UFBA)
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CLIC — CURSO LIVRE DE CINEMA. SALVADOR, 2017.2 - 3 EDICAO.

Processo de realizacéo do filme Frutos da Lua
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Processo de realizacdo do filme Frutos da Lua

Processo de realizagdo do filme Siga Violeta
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Processo de realizacdo do filme Siga
Violeta

Processo de realizacéo do filme
Transicéo
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D www.saladearte.art.br

CINE PASEQ | CINEMA DA UFBA = CINEMA DO MUSEL CINE XIV = PROGRAMACAO = CADASTRE-SE PROXIMAS ESTREIAS

3* MOSTRA CLIC - CURSO LIVRE DE CINEMA

O CLIC ~ Curso Livre de Cinema. projeto de extensao reahzado na F uswrowc @ @ 3* mostn 1"0 mes produzidos
coletivamente pelos estudant a orientagao dos realizadores do cur xibicao acontece no dia 13 de dezembro, 35 19n
1*ses 2 0) na Sala 6 Arte do Cinema da UFBA (Vale do Canela) - cias sificacdo Indicativa: 14 anos

Porque assistir:
jeasnsnonnn] Entrada gratuita (sujeita 3 lotacao da sala
CURSOLIVREDECINEMA | - A distribuicdo dos ingressos sera feita no local 1h antes do inicio do evento

Apenas quarta - 19:00 e 20:30

MULHERES DIVINAS (DIE GOTTLICHE ORDNUNG)

De Petra Biondina Volpe. Com Marie Leuenberger. Bettina Stucky. Suica. 2017. Suiga. 1971. A jovem dona de casa Nora vive

Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da UFBA)

CLIC — CURSO LIVRE DE CINEMA. SALVADOR, 2018.2 - 4 EDICAO.

so de aulas do CLIC
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sso de aulas do CLIC

PEle MORRE PELA BOCA

Processo de realizacdo do filme Peixe Morre Pela Boca
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Processo de realiza¢do do filme Minha Vida Com
\océ



Processo de realizacdo do filme Minha Vida Com Vocé
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e

Realizagio Parcens

m‘ _L' (Y @uw @ R m =7 Y Quwom2 & A

Inscri¢cGes e Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da
UFBA)
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"AN CROUTDDECGNEMA . x

€ C ) @ N0 segu | www saladatean b e o

CINE PASEG  CIHEMA DA (FBA  TINENA DOMISEL - CINE XIV | PROGRAMACAD = CADASTRE SE  PROXIMAS ESTREIAS

A APARICAD (L'APPARITION|
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atn & WIgem Marts om peessa A Netion 60 BEOMMCITIEnts 000 3o sxpathou & MERAeT de seeginoe te Susocaans wa ¢ ool
00 WSS SDnCRO. JOORN. 1 OO ORBCO b U Larraesi jeenl TRO0RE. & CONvisna0 Dels VAtCans ssre acer oy
COMSER0 1sp0tad vl DO MWastgar 0 Caso 2024 12 anec

Pormue assstir:
= Nowo fimie og Soetie de MARGUERITE. o time tor um don festagues €9 Frebval Virtus desis sne
« SEOmin A8 PIORCe 10 FAANCs Mgy M0 MERO e AS0MCRIN

Diarlamente - 630

4* MOSTRA DE FILMES DO CUC (CURSO LIVRE DE CINEMA)

O CUC - Curso Lara du Clowna, proieta o6 detensde il ado paia Flanta Fiveas am parcenia com @ Frodtora Alsiee 8 0
LaAY -« Laborandno @8 Jedovausi ¢a FACOMUFEA, promovs 2 sua 4° oiosTa e Simes £rocuzisos coltvanecte. A 2ecclo
3z 3 pramuere ce it con maragent ‘Fete Mome Pela Bocy” "Encentro Precinss” o * Msha Yida Com Yoc#® 18 ance

Porue assntin
- Eliace glanule SUets O 1050 4R 5ak) A dEnbuicao det Ngrassod 36nd 1543 no I & SAN e Th andes @ i 00

sees)
CURSOLIVREDECINEMA | Sventn
Apesas quaria - 19:00

Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da UFBA)

CLIC — CURSO LIVRE DE CINEMA. SALVADOR, 2018.2 - 52 EDICAO.

Proceso de aulas do CLIC
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Processo de realizacdo do filme
Lasquiné

Processo de realizagéo do filme
Lasquiné
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Processo de realizac¢do do filme Codéa
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Processo de realizacdo do filme Corre Maos
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PLANTA FILMES APRESNTA

3" MOSTRA DE FILMES
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Inscricdes e Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da UFBA)

. AN CRCTO DE ONEMA - SALAL * +

www.saladeartearnt.be fonautha
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$* MOSTRA DE FILMES DO CLIC {CURSO LIVAE DE CINEMA)
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Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da UFBA)
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Mostra de Filmes do CLIC (Saladearte — Cinema da UFBA)
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ANEXO Il: BREVE RIGISTRO DA PARTICIPACAO DOS FILMES DO CLIC EM
FESTIVAIS LOCAIS, NACIONAIS E INTERNAICONAIS DE CINEMA

Sujeito Objeto

o D ru Can

[ LN

ot e 1 .

Sopro

4 Lol Uiy e Voren

W g

e -3 . '
O Visitante

= Saotva Card ¢ Netsoe A5

12 )

b a v se ”
‘ima

s pwns bma

Filmes: Sujeito Objeto; Sopro; e O Visitante participam
da competitiva baiana no festival Panorama Internacional
Coisa de Cinema — Salvador (2017)
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Filme Sujeito Objeto participa da competitiva nacional
do Festival Internacional de Curtas Metragens de S&o Paulo (2018)
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SOPRO

Dwrigho S0 2% e 1017 « Selsoutialile

HINOFSE
A derivi, Wna & Suligta aprendom a lidar com as meméras.

FRCHA TIENCA

Diregac Lmend Castro, Eaticis Maneira

Rotao! letet Gongaives, Carling Kahm, Rans Tostn
Pesquise Badel Gongalves Cutln Cervia Caraling Kahro
Daisnn Nascimentn Lane Cotta Lamoe! Caatio Letica Monin
Manal Cajedo Rang Tosto Tte Feenandes

Dicogda do Pradugho; Tika Fernandns, Carfa Cansfta
Diregha de Fatogeufia: fana Tosto

Camess: Rona Tosto, Lamuel Castro

Uiregdo de Arte: Babel Gangaies

Prockgdo do Ade: Tia Fetnanden, Cara Carviflo
Mizics: huma pnto

Som Direte: Mahal Cajad, Lace Cotts
Maagem: Manal Cajsso

Animacan: Neson Agsar

Filme Sopro participa da Mostra SESC de Cinema (2018)
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' Digital -~ i
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Karla COSTA

cLic urso Livre de Cinema
R Ja re. SN . S
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Filme Frutos da Lua participa do Festival de Cannes (2018)
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Filme Avesso participa de Festival em Berlim (2019)



Confira a relacdo de
CURTAS Selecionados

Ano Mini Miss

Apoilo Cultural Nina

19 a 23 Close P&o de Rosas

Do que te lembras, Maria? Sessdo Especial
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de Cinema
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Filme Siga Violeta participa do Festival Ela Faz Cinema (2018)
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Porque Era Ela. de Luciana Vieira

Filme Siga Violeta é premiado no Festival Ela Faz Cinema (2018)

131



132

ANEXO I11: 1 DVD COM 15 CURTAS-METRAGENS REALIZADOS DURANTE AS 5
EDICOES DO CLIC - CURSO LIVRE DE CINEMA (2016.2 A 2018.2).

CLIC — Curso Livre de Cinema. Album com 15 curtas-metragens. Coordenacio e Org.: Uri
Menezes. Salvador: CLIC — Curso Livre de Cinema; Planta Filmes, 2016.2-2018.2. 1 DVD
(196 minutos), full-hd, color. Produzido pro Uri Menezes; CLIC — Curso Livre de Cinema.
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