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			APRESENTAÇÃO

			Uma imagem vale mais que mil palavras. Como podemos ler esta frase? Corrente no senso comum, ela revela um desequilíbrio na relação de força entre a imagem – seja ela estática ou em movimento – e as palavras. Frequentemente, abordagens reducionistas percebem o cinema na sua relação com o tempo histórico como a captura de um acontecimento ou mesmo de comprovação de fatos. Essa visão desconsidera fundamentalmente três itens importantes da análise fílmica: o processo da produção, da veiculação e da circulação dos filmes.

			O objetivo deste livro, que entrecruza cinema, educação e história, é refletir sobre o impacto da cultura visual na educação, principalmente no conhecimento histórico. Para tanto, propomos o exercício da educação do olhar, a abertura de janelas que hão de levar o professor a convidar os jovens-estudantes a interpretar imagens sociais – imagens dos sujeitos e grupos na história. 

			O livro se destina à formação e capacitação de professores. Seu conteúdo é acessível a estudantes universitários, especialmente das licenciaturas, bem como a professores no exercício docente (educação básica e superior). O texto, com discussões teórico-metodológicas e práticas, estimula reflexões sobre o ensino nas áreas de História, Cinema e Educação. Pretendemos, assim, qualificar o uso do cinema em sala de aula, considerando diferentes níveis de ensino.

			Sugerimos reflexões sobre cinema-história e ações educacionais com grupos e turmas, nas escolas e nas universidades, tendo em vista diferentes conteúdos e as necessidades dos alunos envolvidos em cada projeto. Buscamos que o professor estimule a percepção do sentido e do significado do conhecimento cinematográfico para a compreensão dos processos históricos – indicando a importância dos projetos de cinema-história.

			Acreditamos ser possível, com materiais escassos ou não, que o professor utilize o filme em sala de aula, encantando os seus alunos e, consequentemente, estimulando a observação das abordagens distintas sobre temas históricos. Nesse caminho o jovem-estudante poderá encontrar condições para construção de sua autonomia: ao visualizar e interpretar “outras histórias”, o jovem desenvolverá sua percepção sobre, por exemplo, o exercício dos direitos e deveres do cidadão.

			Ponderamos, aos professores leitores deste livro, a nossa preocupação em não construir modelos metodológicos a serem empregados no cotidiano escolar, tal qual um receituário. Pedagogicamente, buscamos estimular a reflexão por meio de questionamentos da relação cinema-história. Em função disso, sugerimos que cada trabalho a ser desenvolvido em sala de aula seja fruto de um planejamento que leve em conta as características do grupo de jovens-estudantes.  

			Para estimular reflexões sobre a educação do olhar, a partir dos projetos com cinema-história, o livro está estruturado em três capítulos. 

			Em cartaz... O cinema 

			No primeiro capítulo, retomamos brevemente parte da história do cinema, a fim de indicar as características do desenvolvimento da linguagem cinematográfica. O objetivo é discutir a consolidação do cinema como elemento cultural em nossa sociedade. Nesse capítulo, o potencial do filme para a educação do conhecimento histórico é analisado a partir das políticas governamentais e das reformas educacionais. Observamos o ensino dos conteúdos curriculares, por meio dos filmes, e apresentamos aspectos do processo de formação e capacitação do professor frente à relação cinema-história.

			Em foco... Possibilidades metodológicas para análise fílmica 

			Discutimos, no segundo capítulo, alguns procedimentos para análise fílmica. Quando tomado como um mediador do conhecimento histórico, o cinema adquire dupla característica: poder ser abordado tanto como fonte quanto como objeto de estudo. Esse movimento favorece a ampliação do entendimento do uso educativo do cinema-história. Rompe, pois, com a tradicional perspectiva de considerá-lo ilustração do conteúdo escolar. Na discussão sobre cinema-história, perguntamos: como os filmes mobilizam o tempo histórico? Quais são os elementos da linguagem fílmica? Como a narrativa cinematográfica da História dialoga com o conhecimento histórico?

			Em ação... O filme na aula de história 

			O último capítulo dialoga com as perspectivas teórico-metodológicas de análise fílmica para pensar usos do cinema na educação do conhecimento histórico. Analisamos, também, para além da produção, a divulgação dos filmes. Considerando eixos temáticos, serão tecidas reflexões para o uso educativo do filme, sem, contudo, ter a intenção de se construir um banco de planos de aula. Nesse exercício reflexivo, serão abordados pontos necessários à constituição da prática didática, como a seleção do título fílmico, o levantamento de questões, a avaliação e a percepção do aluno como produtor do conhecimento. 

			****

			Procuramos trazer para o primeiro plano a reflexão teórico-metodológica da relação entre cinema e história, de modo a estimular práticas que possam ser desenvolvidas independentemente do conteúdo e da faixa etária. O princípio da educação para a formação crítico-cidadã nos orientou. Com o foco no filme com temática histórica, continuamos a valorizar uma educação dialógica, colaborativa entre professor e aluno, pautada por reflexões e questionamentos ao processo histórico, mobilizando múltiplas metodologias e fontes. 

			Convidamos, então, os professores e graduandos em licenciatura a percorrerem os caminhos do cinema-história aqui propostos. O diálogo interdisciplinar entre o filme, a história e a educação busca qualificar a reflexão sobre a educação do olhar!





			Capítulo 1 

			EM CARTAZ... O CINEMA

			Inventado no apagar das luzes do século XIX, o cinema entrou em cena e se tornou um ícone da sociedade contemporânea. Com pouco mais de um século de existência, ele pode ser considerado ainda jovial, movimentando a cultura e o mercado em tempos de interconexão. 

			Neste capítulo, mapeamos alguns aspectos do desenvolvimento da linguagem cinematográfica. Não é nossa intenção fazer aqui uma história do cinema, mas discutir aspectos de seu surgimento que nos permitam compreender por que a sétima arte adquiriu o status de bem cultural. 

			Ao observar a história das políticas governamentais e das reformas educacionais, apresentamos o potencial do filme para a educação do conhecimento histórico. Dimensionamos, assim, o processo de formação e capacitação do professor frente à relação cinema-história.

			Breve história do surgimento do cinema

			O cinema registra imagens e as projeta de modo a criar um sentido para o que se vê. Seu desenvolvimento, ao final do século XIX, dialoga com outras invenções tecnológicas do período, especialmente com a fotografia.


			O primeiro artefato de projeção de gravuras no Ocidente teria sido a lanterna mágica, invento datado de meados do século XVII, utilizada como entretenimento em shows de mágica e luz. O mecanismo é uma câmara escura com pequena abertura, por onde a luz de uma vela projeta gravuras pintadas em lâminas de vidro, sendo uma imagem estática e outra móvel, cuja manipulação cria a ideia de imagem em movimento. 

			Tipos de lanterna mágica
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			© The Magic Lantern Society 2007. Todos os direitos reservados


			
			O primeiro registro do funcionamento da lanterna mágica se encontra no livro Ars magna lucis et umbrae, de 1646, do padre jesuíta alemão Athanasius Kircher. A autoria do invento é atribuída a Christiaan Huygens, um matemático e cientista germânico destacado por estudos sobre astronomia e óptica, que teria desenvolvido o mecanismo em 1650, conforme comentou em correspondência nove anos depois (Bernardo, 2009). 

			No século XIX, outros mecanismos para criar divertimento com imagens se popularizaram, como o fenacistoscópio desenvolvido, no início da década de 1830, pelo belga Joseph Plateau. Trata-se de um disco com gravuras pintadas cujo reflexo, ao ser girado em frente ao espelho, cria a ilusão de movimento. Pouco tempo depois, William Horner aprimorou a ideia por meio do zootropo, também conhecido como “tambor mágico”. Esse objeto, diferentemente do fenacistoscópio, permitia que mais pessoas pudessem se iludir com as imagens vivas, ao afixá-las em um cilindro que, quando girado, também proporcionava a sensação de movimento aos observadores. 

			Nesse contexto em que a imagem era um objeto de curiosidade, diversão e ciência, o desenvolvimento da fotografia foi célere. Após o registro heliográfico da Vista da janela em Le Gras, feito por Joseph Niépce, em 1826, a adoção do iodeto de prata para revelar a imagem capturada representou um passo importante, facilitando a prática por meio do daguerreótipo, aparelho que registrava uma única imagem, sem possibilidade de reprodução.


			Em 1839, o daguerreótipo, inventado por Louis Jacques Mandé Daguerre, foi apresentado ao público. Trata-se de uma câmara escura onde uma placa de prata, preparada quimicamente, captura a imagem a partir de reações que escurecem os pontos com maior incidência de luz e mantêm em branco aqueles não iluminados. O aparelho permitia registrar uma única imagem por vez, sem possibilidade de reprodução. O princípio de funcionamento do daguerreótipo e seu uso generalizado nas décadas de 1840-1850 fizeram do aparelho uma espécie de protótipo das máquinas fotográficas.

			Daguerreótipo
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			By Liudmila & Nelson, via Wikimedia Commons


						
			Na década de 1860, foi aperfeiçoado o fuzil fotográfico, por Auguste Leprince, popularizando a câmera fotográfica, pois permitia o uso de películas perfuradas como rolo fílmico. As descobertas científicas do período impulsionaram inventos ligados ao registro de imagens. 

			Elaborado na década de 1820, o princípio físico da persistência retiniana, que estabelecia o tempo necessário para a permanência de uma imagem na visão humana, foi essencial para o desenvolvimento do cinema. Com esse dado, a cinematografia trabalhou, num primeiro momento, com o parâmetro de sucessão de 16 quadros por segundo (qps) para provocar no espectador a sensação do movimento. A partir dos filmes sonorizados, as câmeras adotaram a velocidade de 24qps. Apesar de essa taxa ter se tornado referência para as filmagens no século XX, também foram realizados filmes com taxas maiores, como 36qps. Em 2012, o diretor Peter Jackson produziu O Hobbit: Uma jornada inesperada na velocidade entre 48-60qps – o limite suportado pela visão humana.  

			A confluência das descobertas científicas com as invenções de máquinas para registrar e projetar a imagem marca o início da história do cinema. A variedade de técnicas e de processos referentes à projeção de imagens em movimento aconteceu, simultaneamente, em distintas regiões do mundo. Por isso, os historiadores do cinema tendem a relativizar a existência de uma data inaugural para o invento (Bernardet, 1995; Costa, 2008).

			Entre as certidões de nascimento atribuídas ao cinema, destaca-se o papel de Thomas Edison, que patenteou em 1891, nos Estados Unidos, o cinetoscópio. Seu aparelho é uma caixa individual de projeção interna de filmes que se tornou popular entre trabalhadores, que procuravam os nickelodeons para se divertirem nas máquinas alocadas em galpões pelo preço de 1 níquel (“a nickel” – moeda norte-americana de 5 centavos). 

			Na Europa, os irmãos Max e Emil Skladanowsky também são lembrados por terem projetado, em Berlim, um filme de 15 minutos, em novembro de 1895, apesar de alguns contratempos na exibição para o público. 

			a- [image: ] b- [image: ]

			a- Ilustração do funcionamento interno do cinetoscópio.

			b- Fotografia de nickelodeons em São Francisco/EUA, em 1899.

			A responsabilidade de inventores do cinema, todavia, é frequentemente associada aos irmãos Lumière. Em parte, essa atribuição se deve aos filmes que realizaram no período e também à popularização do maquinário envolvido no negócio. Eles inventaram o cinematógrafo, aparelho mais prático e acessível do que o cinetoscópio das empresas Edison. 

			Portátil, o cinematógrafo não carecia de eletricidade, era de fácil operação, filmava e projetava, tornando-se mais interessante economicamente aos comerciantes que se aventuravam nesse novo viés de negócios do entretenimento. Além disso, a família Lumière atuava no mercado de fotografia, aproveitando a rede de distribuição de filmes e câmeras já estabelecida. Somando o lado técnico e econômico do cinematógrafo à capacidade de promoção do invento, destacam-se os filmes produzidos pelos irmãos Lumière como justificativa para lhes conferir a paternidade do cinema. 

			Em 28 de dezembro de 1895, na cidade de Paris, os irmãos Louis e Auguste Lumière promoveram um evento cuja repercussão ultrapassaria as fronteiras francesas, alcançando, em um movimento relativamente crescente, os demais continentes. Naquele dia, as 33 pessoas presentes no Grand Café assistiram à bem-sucedida exibição de filmes realizados pelos irmãos Lumière, sendo consideradas o primeiro público de cinema (Jeancolas, 2004). 

			Aos poucos, filmagens e projeções foram iniciadas em outras cidades. No Brasil, atribui-se a Afonso Segreto, italiano residente no país, a autoria do primeiro filme nacional. Essa relação se deve aos negócios da família Segreto; seu irmão, Paschoal, atuava no ramo de jogos e diversões, e inaugurou o Salão de Novidades Paris, no Rio de Janeiro, configurando-se como o maior produtor e exibidor regular de filmes no final do século XIX e primeira década do século XX no Brasil.

			Trabalhando na empresa da família, o caçula Afonso se voltou para o setor de filmes. Em 1898, viajou para Nova Iorque para comprar fitas, seguindo, depois, para a França, onde estagiou na Pathé Filmes. Ao retornar, trouxe em sua bagagem um cinematógrafo Lumière. Em 19 de julho de 1898, ainda a bordo do navio, teria filmado os fortes da Baía de Guanabara, naquela que é considerada a primeira filmagem feita no país. Contudo, inexistem registros da exibição pública desse filme de Segreto, mesmo sendo seu irmão o proprietário de um espaço de exibição de filmes. 

			Pesquisas recentes indicam que, em 1897, já haviam sido registrados filmes no país, como Maxixe, realizado por Vitor di Maio (Simis, 2008; Souza, 1993). Independentemente da legitimidade da certidão de nascimento da invenção do cinema, ou mesmo da autoria dos primeiros filmes produzidos no Brasil, pode-se inferir o impacto provocado pelas primeiras projeções fílmicas. 

			Sobre o que versavam esses filmes? Apresentavam cenas do cotidiano. Ou seja, em função dos recursos técnicos disponíveis as filmagens eram curtas, geralmente com a câmera fixa capturando, por meio de plano panorâmico, pessoas em suas atividades rotineiras. 

			As projeções dos irmãos Lumière ilustram o gênero fílmico desse primeiro cinema. Em A saída dos operários da fábrica Lumière (1895), por exemplo, os operários são filmados deixando o prédio através dos portões. Inicialmente, as mulheres passam pela câmera, mas aos poucos homens preenchem o quadro, também invadido por alguns cães. Os trabalhadores seguem em sua maioria a pé, mas bicicletas, cavalos e carruagens são vistos como meio de transporte. Muitos encaram o homem da câmera e chegam a saudá-lo com seus chapéus. Essa perspectiva de filmagem reverberava em filmes realizados por outras pessoas, inclusive em outros países. No Brasil, o aspecto testemunhal parece se repetir nas filmagens, desde as realizadas por Afonso Segreto (ainda que sem registro de exibição), em 1898.  

			A saída dos operários da fábrica Lumière (1895)
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			A disseminação do ato de filmar levou à variação dos registros, que passaram a captar também cenas de famílias e personalidades políticas e, gradativamente, temas recreativos e artísticos. Essa tendência foi seguida nas produções fílmicas, como é observado nos títulos das produções dos irmãos Segreto entre 1898-1901.


			Esses filmes se constituíam de fitas de curta duração, compostos de planos autônomos, que abordavam, inicialmente, os rituais e os representantes do poder, geralmente aparições dos presidentes da República, e o movimento das tropas, nitidamente fazendo parte da política de boa vizinhança que Paschoal possuía com as elites do país, [...] ou que documentavam partes e atividades pitorescas da cidade. [...] Progressivamente surgem fitas que tinham como tema espetáculos artísticos, cômicos, coreográficos ou musicais (Moura in Ramos, 2004, p. 502). 


			
			Em fins do século XIX, a euforia em torno do progresso e da tecnologia, que empolgava a população dos grandes centros urbanos, parece ter encontrado no cinema um digno representante. No entanto, o cinema também encontrou resistências quanto ao seu valor como produção artística de qualidade, especialmente entre intelectuais. O poeta brasileiro Olavo Bilac, por exemplo, se manifestou na Revista Kosmos, em 1906, criticamente à difusão do cinema pelas ruas do Rio de Janeiro e à qualidade do espetáculo. 


			Já há na Avenida Central quatro ou cinco cinematógrafos; e, além das casas especialmente destinadas para esses espetáculos, já a mania cinematográfica invadiu todos os teatros e tomou conta de todas as paredes e de andaimes em que é possível estirar um vasto quadrado de pano branco [...]. E daqui a pouco, não poderemos dar um passo pela cidade, sem encontrar diante dos olhos um desses lençóis alvos em que as cenas da vida humana aparecem deformadas pelo tremor convulsivo da fita, e onde as figuras de homens e de mulheres aparecem atacadas de delirium-tremens ou de coreia, numa trepidação epilética. 

			– Declaração de Olavo Bilac (Revista Kosmos) (Bernardet, 1995, p. 75).


						
			Não obstante as críticas feitas, sobretudo por artistas e intelectuais, quanto à qualidade das apresentações fílmicas que se popularizavam, esse mesmo grupo foi essencial para requalificar o trabalho cinematográfico e seu prestígio social. Ricciotto Canudo se destaca no desenvolvimento da crítica cinematográfica com a publicação do Manifesto das Sete Artes (1911), no qual reivindicava o cinema como sétima arte – aposto que passou a designá-lo (Xavier, 1978). 

			A arte cinematográfica se estabelece também na profissionalização, considerando a definição do crítico Louis Delluc de que o cineasta era o “artista que se expressasse por imagens” (Cunha, 2004, p. 25). Na década de 1920, as revistas que falavam sobre o cinema já o consideravam como uma expressão artística válida.

			Associado ao desenvolvimento de uma indústria da cultura, o aprimoramento da técnica de produção e da linguagem narrativa ajudam a explicar a inserção do cinema como valor cultural. Compreender alguns momentos marcantes do desenvolvimento da história do cinema permite dimensionar a aproximação entre a produção fílmica e a educação. O potencial dessa aproximação pode ser pensado na própria história do cinema, ultrapassando a prática mais recorrente de explorar o período ou temática histórica abordada pelo filme. 

			Momentos e tendências do cinema

			O breve panorama que se segue procura sinalizar alguns períodos da cinematografia, estimulando reflexões sobre a interface cinema e história. Os filmes produzidos durante a primeira década da história fílmica são classificados como cinema de atrações, pois procuravam mais maravilhar do que propriamente narrar uma história. Afinal, essa era a expectativa do público que frequentava as feiras e parques, locais onde os filmes eram exibidos (Gunning, 1990; Costa, 2008). 

			Esses filmes eram caracterizados por uma narrativa que supervalorizava filmagens autônomas. Conforme a ideia do cinema de atrações, cada filmagem visava a destacar um elemento visual, despertando a atenção do espectador ao aspecto maravilhoso da própria imagem em movimento. Por isso, ao assistir a esses filmes décadas depois, tem-se a sensação de uma narrativa fragmentada e descontínua, sem precisão temporal (Costa, 2008). 

			O início do século XX, contudo, foi também um período de experimentos, destacando-se aqueles relacionados à organização das filmagens temáticas, mesmo porque, cada vez mais, tais experimentos objetivavam contar uma história. Pouco mais de uma década após as primeiras filmagens: 


			Em 1907, a maioria dos filmes já procurava contar história. As histórias eram impulsionadas por personagens dotados de vontades, mas os espectadores tinham dificuldades para visualizar motivações e sentimentos. Além disso, o público não conseguia entender claramente as relações espaciais e temporais entre os planos. O período de transição, entre 1907-1913/15, verá o desenvolvimento das técnicas de filmagem, atuação, iluminação, enquadramento e narrativas. Com atuações menos afetadas e o uso mais frequente de intertítulos, são criados personagens mais verossímeis, mais próximos da literatura e do teatro realistas do que os personagens histriônicos do cinema de atrações. O uso mais frequente da montagem e a diminuição da distância entre a câmera e os atores diferenciam o período de transição do cinema de atrações (Cunha, 2004, p. 41).



			Nessa transição os temas históricos já inspiravam a produção de filmes durante o chamado “primeiro cinema”. Pouco antes da década de 1910, por exemplo, a companhia francesa Film d’Art realizou filmagens nessa direção, como O assassinato do duque de Guise (1908), de André Calmettes, enquanto na Itália Giovanni Pastrone produziu Cabiria (1914). 

			O assassinato do duque de Guise (1908)
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			Cabiria (1914)
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			Nesse momento os filmes resultam das imagens seguidas de legendas e acompanhadas por música tocadas ao vivo. O diretor norte-americano David W. Griffith é frequentemente lembrado como inovador no fazer o cinema. Em 1915, ele lançou o seu mais conhecido trabalho: O nascimento de uma nação, cuja história se desenrola durante a Guerra Civil Americana e o período da reconstrução. Abordar a constituição dos EUA como nação explica, em parte, o grande sucesso alcançado junto ao público. Entretanto, acredita-se que a maior força do filme decorre da maneira como o diretor constrói sua história. Os críticos do período reconheceram essa força narrativa e o trabalho de Griffith foi considerado um marco para as transformações cinematográficas (Vale, 2012). 


			Apesar de acentuadamente racista, o filme de Griffith permanece uma referência para a linguagem cinematográfica. Ainda que se discuta o pioneirismo no uso de técnicas como montagem paralela, plano americano, flashback e panorâmica, Griffith as desenvolveu visando a uma montagem imperceptível, no chamado princípio do “discurso da transparência” (Xavier, 2008).

			O nascimento de uma nação (1915)
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			Charles Chaplin é outro exemplo de diretor que frequentemente se apropriou da temática histórica em seus filmes. Ao menos três de seus títulos abordam temas da história do tempo presente, sendo esses uma crônica crítica dos acontecimentos: Carlitos nas trincheiras (1918, originalmente Shoulder arms), Tempos modernos (Modern times, 1936) e O grande ditador (The great dictator, 1940). Desses, Shoulder arms exemplifica o desenvolvimento da narrativa cinematográfica tematizada pela História em meados da década de 1910. Mantendo seu já consolidado estilo de fazer comédia, o filme conta a história do recruta Carlitos (interpretado por Chaplin), que, em sonho, torna-se um herói da Primeira Guerra Mundial. Por meio de situações extraordinárias e risíveis, o diretor tece críticas aos combates que se arrastavam pelas trincheiras abertas na Europa desde 1914, tornando-se um cronista que usa o cinema para narrar a história do seu tempo.   



			a- Carlitos nas trincheiras (1918)

			b- Tempos modernos (1936)

			c- O grande ditador (1940)
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			Temas históricos eram representados na tela pelos cineastas de modo a problematizar, muitas vezes, o próprio tempo presente. Ultrapassava-se o registro do acontecimento pela câmera, com intenção documental. A história, seja por um tema do passado ou do tempo presente, podia ser abordada como exemplificado, respectivamente, pelos filmes de David Griffith e Charles Chaplin.

			Cineastas russos, como Lev Kulechov, Dziga Vertov e Sergei Eisenstein, usaram o cinema como contribuição para o projeto político e ideológico bolchevique, da guerra civil à consolidação do novo governo. A atuação desse grupo foi importante para reflexões ao fazer cinematográfico, sobretudo quanto à montagem. Kulechov entendia que o significado da imagem não era intrínseco a ela, pois dependia da sua contextualização. Vertov, por sua vez, desenvolveu os conceitos “cinema-verdade” e “cinema-olho” (“kino-pravda” e “kino-glaz”), defendendo a percepção da fiabilidade do “olho da câmera”, que nos oferece algo além do olho humano, aproximando a intenção do filmar com a captura da realidade pela sensação. Eisenstein, por outro lado, supervalorizou as técnicas de montagem, a representação, o ficcional e o simbolismo da imagem decorrente das suas superposições como geradores de significado da narrativa enquanto processo dialético.

			A sonorização dos filmes é outro marco na história do cinema. De fato, os filmes não eram mudos, mas silenciosos, já que cartelas textuais (textos escritos manualmente e filmados por uma câmera) narravam o filme entre planos, além do aspecto musical geralmente executado ao vivo por grupos em sincronia com a projeção. No final da década de 1920, são registradas inserções sonoras no desenvolvimento da película, sendo O cantor de jazz (1927), dirigido por Alan Crosland, considerado o primeiro filme a usar em larga escala falas e música sincronizadas em sua narrativa. A novidade precisou superar resistências, mas em pouco mais de uma década o filme sonorizado se tornou uma realidade e revolucionou a história do cinema.



			O cantor de jazz (1927)
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			Espectadores compareceram em peso à estreia de O cantor de jazz, Nova Iorque, em 6 de outubro de 1927. No cartaz, percebemos o blackface (rosto negro): atores brancos eram maquiados para interpretar personagens negros, prática recorrente nos EUA segregacionista. Percebemos, também, o destaque ao “Vitaphone”, recurso que permitiu a sonorização do filme.  Apesar da inicial resistência ao filme sonoro, especialmente entre produtores, atores, músicos e exibidores, a novidade agradou ao público.



			Outras discussões relevantes para a linguagem do cinema prosseguiram àqueles anos, contudo, considera-se que os princípios fundadores da linguagem fílmica e sua relação com temas históricos se alicerçam nesse período. 

			Historiadores se esforçam para aprofundar o conhecimento da história da cinematografia aqui no Brasil. As pesquisas nacionais superam dificuldades como o desparecimento de boa parte dos filmes aqui produzidos no chamado período do “cinema silencioso” e na transição para o “filme sonoro”. 

			Como não poderia deixar de ser, o desenvolvimento da indústria fílmica brasileira está imbrincado ao processo internacional, sobremaneira norte-americano. O aspecto financeiro é um obstáculo sempre presente e ajuda a entender algumas dificuldades para o estabelecimento da indústria cinematográfica nacional. Os incentivos pontualmente proporcionados levavam ao desenvolvimento temporário e localizado de produções, os chamados ciclos de cinema. 

			O contexto da sonorização fílmica exemplifica os contratempos para o estabelecimento de uma produção nacional estável. Produções locais continuavam sendo exibidas, mesmo precariamente, pois as salas de projeção encontravam dificuldades para exibir filmes estrangeiros diante dos problemas decorrentes do idioma no filme sonoro. Contudo, logo a indústria cinematográfica norte-americana superou os obstáculos, por meio de investimento, e passou a ocupar o mercado de exibição nacional com seus títulos. 

			No Brasil, a força da indústria fílmica dos Estados Unidos se fazia presente tanto nas salas de projeção, quanto nas revistas nacionais de cinema. A principal referência era a Cinearte, que dedicava grande espaço à produção norte-americana, contribuindo para desenvolver o culto aos artistas como grandes estrelas (exemplares da Cinearte [1926-1942] e Scena Muda [1921-1955] foram digitalizados e estão disponíveis no site <www.bjksdigital.museusegall.org.br/index.html>). Até mesmo o modelo de Hollywood como centro produtor de filmes se tornou referência: seu padrão estimulou a criação de companhias cinematográficas como a Cinédia (desde 1930), a Atlântida (1941-1962) e a Vera Cruz (1949-1954). 

			Inspiradas pelo sucesso dos musicais hollywoodianos, as produtoras brasileiras criaram um estilo próprio: as chanchadas, cujo período áureo foi na década de 1950. Nessas comédias populares, cantores do rádio compartilhavam cenas com artistas de grande aceitação do público. 

			

			Sinhá Moça (1953)
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			Mas nem só de chanchada viveu o cinema nacional da época. Outros tipos de filmes foram produzidos, entre eles Sinhá Moça, uma história baseada no romance homônimo de Maria Dezonne Pacheco Fernandes, dirigido por Tom Payne, em produção da Vera Cruz, em 1953. A popularidade alcançada pela filmagem da história de amor entre a jovem abolicionista Sinhá Moça e Rodolfo, filho do escravocrata Barão de Araruna, levou a Rede Globo a fazer duas telenovelas: uma em 1986 e a 2ª versão em 2006.




			Após a Segunda Guerra, o cinema norte-americano se consolida como indústria de influência mundial. Na Europa em reconstrução, países com tradição cinematográfica promovem revisões sobre o “fazer cinema”, enquanto o cinema russo estabelece produções atreladas à ideologia do Estado soviético. 

			Nesse cenário, o neorrealismo italiano priorizava o tempo presente como temática e inaugurava um novo tratamento estético ao produzir filmes que se aproximavam do espectador por abordar aspectos do cotidiano. Jovens cineastas franceses também proporcionaram renovações na história cinematográfica ao desenvolverem, a partir dos últimos anos da década de 1950, uma nova concepção de cinema que ficou conhecida como Nouvelle Vague (nova onda). Inseridos no contexto libertário e contestador dos anos 1960, diretores como Claude Chabrol (Nas garras do vício,  originalmente Le Beau Serge, 1959), François Truffaut (Os incompreendidos, originalmente Les 400 coups, e Jules e Jim, 1959 e 1962, respectivamente) e Jean-Luc Godard (Acossado, originalmente À bout de souffle, e Week-End à francesa, originalmente Week End, 1959 e 1967, respectivamente) contestavam a sociedade em seus costumes, valores e política por meio de representações fílmicas que, por sua vez, questionavam as práticas e estruturas de filmagem até então existentes.

			Revistas especializadas, como a Cahiers du Cinéma, existente desde 1951, reverberavam as proposições intelectuais da Nouvelle Vague em exemplares que se tornaram importantes fontes para o entendimento do cinema francês e mundial do período. 


			A Nouvelle Vague marcou profundamente a história do cinema. Por meios dos filmes e dos textos produzidos por seus integrantes, influenciou diretores e espectadores em escala mundial.

			a) Nas garras do vício (1959), b) Os incompreendidos (1959), 

			c) Jules e Jim (1962), d) Acossado (1959),  

			e) Week-End à francesa (1967) 
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			No Brasil, os cineclubes foram fundamentais para a divulgação de filmes, especialmente os da Nouvelle Vague e do neorrealismo italiano, o que contribuiu para a formação de seus frequentadores, muitos dos quais passariam a se dedicar ao cinema. A influência estrangeira, somada ao polarizado contexto político e cultural vivenciado no final dos anos 1950, quando projetos de país eram debatidos, impactou a produção cinematográfica nacional. As contradições sociais e econômicas, perceptíveis tanto no mundo rural quanto nos crescentes centros urbanos, tornavam-se objeto de atenção dos novos cineastas. 

			Em 1963, foram lançados Os fuzis (Ruy Guerra), Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos) e, no ano seguinte, Deus e o Diabo na terra do sol (Glauber Rocha), que se tornaram marcos do chamado Cinema Novo. A produção desse Cinema Novo se destacou na cinematografia brasileira por procurar desenvolver perspectivas inovadoras, como uma maneira de pensar o Brasil a partir da estética, da narrativa e da abordagem de temas sociais (Xavier, 1993; Bernardet, 1978; Viany, 1999). Seus diretores problematizavam a história do Brasil no tempo presente, fazendo da estética fílmica uma arte política. 



			O Cinema Novo foi o primeiro e provavelmente o único movimento cinematográfico brasileiro, tomando a palavra no sentido em que ela é empregada no caso de movimentos da vanguarda intelectual ao longo do século XX. Foi algo mais do que um grupo ou uma geração, apesar de às vezes ter atuado como um grupo de pressão para impor uma nova promoção de cineastas. Também não foi uma escola estética, pois tinha na pluralidade de personalidades e expressões uma das suas marcas registradas. [...] O Cinema Novo nasce livre de uma fórmula industrial pelo fracasso das experiências dos anos 50. [...] O Cinema Novo propícia uma ruptura com o passado. [...] O Cinema Novo está sintonizado com o que acontece no resto do mundo: a crise do sistema de estúdios e dos cinemas de gênero precipita a implosão dos códigos narrativos tradicionais (Paranaguá in Ramos, 2004, p. 144-146).




			Em 2016, Eryk Rocha lançou Cinema Novo, “um ensaio impressionista de um novo estilo, que nos lembra que o cinema pode ser, ao mesmo tempo, político e sensual, poético e comprometido, formal e narrativo, ficcional e documental” (Júri do Festival de Cannes ao premiar o filme com o Olho de Ouro). O documentário, construído a partir de ampla documentação, entrevistas e compilações de trechos das obras, oferece um excelente panorama sobre movimento cinematográfico. 
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			“Uma ideia na cabeça, uma câmera na mão” 

			O filme de Eryk Rocha é uma boa referência para professores, estudantes e espectadores em geral que estão em contato inicial com o Cinema Novo, bem como para a compreensão de algumas questões cinemanovistas. 


			
			Apesar do golpe civil-militar de 1964, que instituiu uma longa ditadura, esses cineastas continuaram a produzir. Mesmo naquele cenário de restrição de liberdades de expressão, o grupo soube aproveitar espaços estatais, como as linhas de financiamento para viabilizar projetos fílmicos da Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes, 1969-1992) – principal agente produtor brasileiro do período. Não obstante, a proposta inicial do Cinema Novo perdeu fôlego. Alguns nomes ligados ao grupo redirecionam sua produção, somando-se a novos diretores que procuravam maior ligação com o mercado exibidor, enquanto outros estabeleciam o que ficou conhecido como cinema marginal – cuja temática estava concentrada no cotidiano das ruas –, ou mesmo uma releitura das comédias de chanchadas, e seu aspecto marginal, acrescida de abordagem sexual, batizada como pornochanchada. 

			Nos anos seguintes, após a Ditadura, houve um enfraquecimento em relação ao sistema de produção, especialmente pela crescente crise da Embrafilme, cujo ápice culminou em sua extinção em 1992, em decorrência da política neoliberal do presidente Fernando Collor. A recuperação da produção e do mercado se processou lentamente, sendo importantes nesse contexto as políticas de fomento à cultura e as produções independentes e de menor circulação. Nessa década de recuperação da produção cinematográfica nacional, o público acompanhou lançamentos menos comerciais, como Amarelo manga, Baixio das bestas (ambos dirigidos por Cláudio Assis, em 2002 e 2006, respectivamente), e também títulos que foram sucessos de bilheteria, como Carlota Joaquina (Carla Camurati, 1995), O que é isso, companheiro? (Bruno Barreto, 1997), Guerra de Canudos (Sérgio Rezende, 1997), Central do Brasil (Walter Salles, 1998) e Cidade de Deus (Fernando Meireles, 2002), caracterizando o chamado Cinema da Retomada, nome que designou as produções desse período.
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			Carlota Joaquina provocou muita polêmica pela representação cômica e caricatural do Período Joanino no Brasil. A diretora recebeu muitas críticas, inclusive de historiadores, de que o filme atrapalhava a compreensão desse período histórico. Com o passar dos anos, sua inserção nas aulas de História é frequentemente trabalhada como uma contra-análise. 

			Divulgação/Europa Filmes



			Uma década após a extinção da Embrafilme, esse cenário de recuperação do cinema nacional se consolidou. Diante das novas relações de mercado, a produção brasileira procura se firmar no imbricado e problemático espaço da produção e distribuição, ocupando parte do mercado que permanece dominado pelas produções norte-americanas de grandes bilheterias e uma restrita cadeia de distribuidores/exibidores. 

			Persiste a experimentação do circuito independente, necessária à renovação de propostas fílmicas. Alguns trabalhos mais à margem da estrutura produção-distribuição têm conseguido amplo alcance e estabelecido debates, como O som ao redor e Aquarius (Kleber Mendonça Filho, 2012 e 2016, respectivamente); Hoje eu quero voltar sozinho (Daniel Ribeiro, 2014); Que horas ela volta (Anna Muylaert, 2015). 

			A difícil mas imprescindível oxigenação na produção fílmica nacional, que permite o aparecimento de novos diretores, novos produtores e novas ideias, ocorre concomitantemente ao aperfeiçoamento profissional e econômico nas produções do setor. Alguns títulos têm conseguido atingir a casa dos milhões de espectadores, sobretudo as comédias, como Se eu fosse você (Daniel Filho, 2006), Cilada.com (José Alvarenga Júnior, 2011), Minha mãe é uma peça (André Pellenz, 2013). Tal feito também é alcançado por títulos de outros estilos como Tropa de Elite (José Padilha, 2007), Meu nome não é Johnny (Mauro Lima, 2008), Chico Xavier (Daniel Filho, 2010) e Somos tão jovens (Antônio Carlos da Fontoura, 2013).

			A tecnologia tem alterado a forma de se filmar. O cinema digital tem levado os efeitos especiais a um espaço mais central nas produções atuais, como atestam os recursos direcionados a esse setor. Tornam-se mais comuns filmagens com os chamados cromaquis (chroma key), técnica caracterizada pela filmagem das interpretações em fundo azul/verde, isoladamente, para posterior acréscimo de cenário e outros elementos por efeitos computadorizados.  

			É certo que a alta tecnologia favorece o aperfeiçoamento da sensação de realidade, perseguido desde o século XIX, conforme visto. Atualmente, o cinema em três dimensões (3D) tem realizado parcialmente o fetiche do realismo, desejado naqueles minutos em que se passa no escuro do cinema, apartado do mundo real e seus barulhos, quando o espectador mergulha na história narrada. Possibilidades ainda mais realistas estão em desenvolvimento, como as salas experimentais do: 


			Cinematrix Smart Theater, em Israel, [onde] o espectador é envolvido por imagens tridimensionais, às quais assiste acomodado em poltronas equipadas com controles interativos digitais, capazes de mover-se e de emitir odores e jatos de água, e com alto-falantes próprios. É o chamado “cinema em quatro dimensões” (4-D cinema: ver, ouvir, sentir, pilotar), que hoje ainda se configura eminentemente como instrumento educativo – mas que provável e rapidamente irá ser apropriado pela indústria do entretenimento (Felinto, 2008, p. 419). 



			Os parâmetros decorrentes do uso de tecnologia de ponta certamente são difíceis de serem acompanhados por quem está à margem da cadeia de estúdios produtores e financiadores. Por outro lado, as inovações tecnológicas tornam mais acessíveis os mecanismos de filmagem e edição. Câmeras digitais permitem filmagens mais baratas por dispensarem o caro material fílmico, enquanto programas de edição transformam computadores domésticos em ilhas de edição. O cinema de animação, por exemplo, aproveita essa nova perspectiva e se constitui em um crescente mercado. Outro segmento da produção cinematográfica que aproveitou a renovação de tecnologias e se fortalece é o documentário. 

			No caminho percorrido até aqui, observamos as possibilidades da educação do olhar a partir da própria história do cinema. Notamos o potencial educativo da análise dos momentos e tendências do cinema. Por meio desse breve panorama, acreditamos refinar a compreensão dos estilos fílmicos, em trabalhos orientados pedagogicamente, a partir das diversas fases da história do cinema.

			A educação recebe o cinema: políticas governamentais e reformas educacionais 

			A dimensão de realismo das imagens presente nas ações dos primeiros cinegrafistas foi logo apropriada pelos governos para fins político-educativos. Esse movimento e seu impacto social são perceptíveis na Primeira Guerra Mundial, quando governos beligerantes passaram a registrar imagens das batalhas e dos soldados com fins propagandísticos (Ferro, 1992).

			Após o conflito, essa relação continuou a ser refinada. Diante dos avanços técnicos e estéticos do período entre guerras, autoridades e educadores perceberam que o cinema poderia ser útil aos projetos de governo. Pioneiro em atrelar a propaganda estatal ao cinema para uso aplicado nas escolas, o líder fascista italiano Benito Mussolini incentivou a criação do LUCE (L’Unione Cinematografica Educativa), em 1924. 

			A proposta ganhou adeptos na Liga das Nações, que recomendava aos seus signatários seguir o exemplo italiano. Nessa organização internacional o empreendimento contava, inclusive, com a Revista Internacional do Cinema Educativo, publicada em vários idiomas. 
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			De acordo com Jonathas Serrano, entusiasta da Revista Internacional do Cinema Educativo, a publicação da Liga das Nações era um “riquíssimo repositório de informações tiradas de todos os periódicos consagrados ao cinema e constitui a fonte bibliográfica mais interessante e autorizada para o estudo da crescente difusão do cinema educativo” (Serrano; Venâncio Filho, 1931, p. 33). 



			Em 1931, duas publicações são consideradas pioneiras do gênero no país: Cinema e Educação, de Jonathas Serrano em coautoria com Venâncio Filho, e Cinema contra cinema, de Joaquim Canuto Mendes de Almeida. No Brasil das décadas de 1920-1930 ocorreu um intenso debate referente ao desenvolvimento da educação, que pode ser expresso no Manifesto dos Pioneiros pela Educação Nova (1932). Serrano compunha, com outros educadores e intelectuais, o centro das discussões e, entre as proposições estruturais do manifesto, a relação cinema e educação foi significativamente considerada. 

			As proposições do manifesto não foram plenamente incorporadas pela Presidência da República (com o desdobramento dos acontecimentos políticos dos anos subsequentes que culminaram na ditadura do Estado Novo), mas o governo Vargas impulsionou a utilização dos novos meios de comunicação e entretenimento para a educação. 


			Em discurso proferido em 1934, o presidente Getúlio vislumbrava que: “[...] entre os mais úteis fatores de instrução, de que dispõe o Estado moderno, inscreve-se o cinema. Elemento de cultura influindo sobre o raciocínio e a imaginação, ele apura as qualidades de observação, aumenta os cabedais científicos e divulga o conhecimento das coisas. [...] Para as massas de analfabetos, será essa a disciplina pedagógica mais perfeita, mais fácil e impressiva. Para os letrados, para os responsáveis pelo êxito da nossa administração, será uma admirável escola” (Vargas apud Simis, 2008, p. 29-30).



			Como se percebe, a visão do presidente Getúlio Vargas sobre o cinema era otimista. Ele enxerga e destaca seu potencial para uma ampla educação. Para Vargas, aprimoramento do raciocínio, da imaginação, da observação, da difusão científica e do conhecimento geral são qualidades inerentes à educação fílmica. 
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