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Resumo: A formagdo critica de leitura e escrita pode pressupor agdes in-
terdisciplinares e integrais, estabelecendo um tensionamento entre teo-
rias e praticas, numa condi¢do politécnica. A questdo: naturalismo X
realismo, matéria proficua na histéria da cinematografia e na tradigdo teod-
rica sobre o tema, pode suscitar exercicios que articulam producdo e criti-
ca cinematograficas num horizonte formativo. Este artigo descreve uma
experiéncia que relaciona leitura, escrita e exercicios criticos de cinema.
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Abstract: The critical education of reading and writing may presuppose
interdisciplinary and full actions, establishing a tensioning among theories
and practices in a polytechnic condition. The issue lies in the opposition na-
turalism x realism which is a fruitful subject in the cinematography history

and in the theoretical tradition about it. This paper describes an experien-
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ce that links the reading, the writing and critical activities of the cinema.

Key-words: reading and writing; theory and practice; cinema and education.
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O importante ndo sdo os meios, mas o método.

José Cubero

Este artigo apresenta uma relag@o possivel entre campos interdependentes: o
ensino, a pesquisa e a critica da linguagem. Relata-se o caso de uma aborda-
gem tedrico-pratica sobre o tratamento do real no cinema a partir da oposi¢ao
naturalismo x realismo, e na formagao técnica e critica em cinematografia.
Toda fotografia cria um efeito de realidade porque é um icone e porque apre-
senta um indice do real. No primeiro aspecto, devido a sua aparéncia com o
referente; no segundo, porque ¢ um objeto afetado fisicamente pelo seu mo-
delo por meio da matéria luminosa que incide sobre e permite registrar a sua
presenga no espago e no tempo. No cinema, além da identidade pléstica, ha
outros mecanismos de identificacdo do real: o desenvolvimento temporal da
imagem, a expressividade ou ndo da camera, a sua angulagdo e a montagem
de diferentes registros num fluxo continuo, elementos capazes de reproduzir
“ndo sO mais uma propriedade do mundo visivel, mas justamente uma pro-

priedade essencial a sua natureza — o movimento” (XAVIER, 2008, p. 18).

A historia da linguagem cinematografica estd associada a histéria do desen-
volvimento dos meios técnicos de produgao e reprodugio até a Segunda Guer-
ra Mundial. Deleuze a divide em dois momentos, que chama de imagem-mo-
vimento e imagem-tempo, a primeira seria propria, mas nao exclusiva, do
chamado periodo cléssico do cinema e privilegiaria a utiliza¢do naturalista de

recursos sensorio-motores, visando a neutralidade no fluxo narrativo, a segun-
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da faria parte de um contexto de modernizagdo da expressdo pela afirmagao
de rupturas em relacdo a toda forma de controle do prolongamento do espa-
¢o, chamando aten¢ao sobre a duracdo da imagem mais como recordacao da
realidade do que representagdo. Nos dois casos, entretanto, destaca-se o papel
do publico como uma espécie de participagao afetiva na producao de sentido.
Em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, Walter Benjamin
ja havia destacado a relacdo intrinseca entre as novas formas de percepcao da
realidade e a reproducdo técnica na arte, estimulada pela expansdo dos meios
produtivos industriais, o que exigiria do cinema a tarefa historica de “fazer
do gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o objeto das inervagdes hu-
manas” (BENJAMIN, 1936, p. 174). Edgar Morin se refere ao cinema como
“lugar da ficgdo e preenchimento do desejo” (MORIN apud XAVIER, 2008,
p. 23). André Bazin diz que o sentido no cinema nio esta na imagem isolada,
mas que “ele ¢ a sombra projetada pela montagem, no plano da consciéncia
do espectador” (BAZIN, 1950 p. 68). Para Bela Balazs, Hollywood inventara
uma arte que, para eliminar a distdncia entre o espectador e a obra, usaria
estratégias para o iludir de que ele “estd no interior da ag@o reproduzida no

espaco ficcional do filme” (BALAZS, 19770, p. 50).

Com base nessa discussao, Ismail Xavier estabelece uma relagdo entre ilusio-
nismo e imaginario, destacando a participacao afetiva do ptblico na produgao
de sentido. O teorico problematiza a “invisibilidade dos meios de produgido”
(XAVIER, p. 42) no cinema inscrito sob o imperativo da ideologia burguesa,
produzido principalmente em Hollywood, e traga um caminho do naturalismo
ao realismo critico no qual analisa estratégias do que chama de transparéncia
e opacidade do real na linguagem cinematografica (XAVIER, 2008). Essa re-
flexao apresenta os limites da naturalidade e neutralidade do fluxo narrativo,
por um lado, e as experiéncias cinematograficas como analise da realidade e
como construgdo de raciocinios dialéticos, por outro. Apoiado em diferentes

estetas do cinema que se debrucaram sobre a questdo, Xavier afirma que toda
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producdo apresenta uma tese, que organiza as diferentes partes de um filme
de acordo com a ideologia e com a visdo da classe que a incentivou e a finan-
ciou. O naturalismo do cinema classico estaria, portanto, comprometido com
a ideologia da fabrica dos sonhos, com a intengao de divulgar este programa,
inculcar valores moralizantes e estimular o consumo, sub-repticiamente, en-
quanto que o realismo se dedicaria a um exame critico da estrutura e senti-
do dos fendmenos contraditorios da realidade objetiva, cujo interesse seria
despertar o distanciamento analitico do telespectador. O naturalismo estaria

interessado no

[...] estabelecimento da ilusdo de que a plateia esta em contato direto com o
mundo representado, sem mediagdes, como se todos os aparatos de lingua-
gem utilizados constituissem um dispositivo transparente (o discurso como

natureza) (Idem, p. 42).

O auténtico realismo ocorre quando deste processo emerge um trabalho artis-
tico que constitui uma critica (exame) do real, que, em nossa época, traduz-se
na presenca efetiva de um método particular de representagdo. Aqui encon-
tramos o segundo momento da proposta: a defini¢do explicita do método que

possibilita a analise do real (Ibidem, p. 59).

Entre transparéncia e opacidade, naturalizando o discurso para disfarcar seus
interesses, ou chamando atengdo sobre ele para ressaltar a consciéncia critica
sobre as contradi¢des arquitetadas na sociedade, a historia do cinema expres-
saria na linguagem as disputas do processo historico no plano da realidade
objetiva. Até a grande guerra, o desenvolvimento da linguagem corresponde
ao desenvolvimento dos meios técnicos para a sua producdo e reproducdo.
Em dois ensaios curtos, mas cruciais, sobre o desenvolvimento da linguagem
cinematografica no contexto do surgimento do cinema falado nos anos 1930,
André Bazin discute “O mito do cinema total” e “A evolucao da linguagem

cinematografica” em face da abordagem da realidade. No primeiro, ele afirma
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que a busca da representagio da realidade seria um sonho que estimulou o de-
senvolvimento da produgao técnica da arte desde, pelo menos, o século XIX.
O cinema sonoro ¢ a fotografia pancromatica (responsavel por uma maior
sensibilidade de registro), populares a partir dos anos 30, ndo configurariam
uma revolugdo, mas sim a realizagdo de um mito que estimulou a linguagem:
“se as origens de uma arte deixam transparecer algo de sua esséncia, € valido
considerar os cinemas mudo ¢ falado como etapas de um desenvolvimento
técnico que realiza pouco a pouco o mito original dos pesquisadores” (BA-
ZIN, 1950, p. 32). No segundo ensaio, ele desconstroi tal mito, analisando o
processo desse desenvolvimento técnico como um projeto em disputa. Para o
critico, o cinema anterior a guerra ja tinha alcancado maturidade e amplitude
de uma arte classica, mas havia dois tipos de cineastas: “os que acreditavam
na imagem e os que acreditavam na realidade” (BAZIN, 1950, p. 67). O cine-
ma falado e o desenvolvimento de suportes mais sensiveis para captagao de
imagens permitiram, por um lado, a conquista da dimensao sonora que faltava
ao “mito do cinema total” e, por outro, o fim da exclusividade da montagem
na construgdo expressiva e simbolica de sentidos no cinema. Diafragmas3
mais fechados permitiam, entdo, composi¢des com maior profundidade de
campo, o que produzia um efeito de condensacao do tempo em cada plano e,
portanto, uma aproximagdo mais sensivel com a realidade, menos abstrata e
controlada do que na montagem classica: “a profundidade de campo coloca
o espectador numa relagdo com a imagem mais proxima do que ele mantém
com a realidade. Logo, ¢ justo dizer que, independente do proprio contetdo
da imagem, sua estrutura ¢ mais realista” (Ibidem, p. 77). Sendo assim, antes
da guerra, o cinema ja dispunha das condi¢Oes técnicas necessarias ao seu
desenvolvimento e uma linguagem com alguma tradigdo estética e politica

acumulada.

3 O diafragma ¢ o controle de abertura de uma lente que regula a quantidade de luz ¢ a
profundidade de campo focal de uma imagem fotografica.
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No tempo do cinema mudo, a montagem evocava o que o realizador queria
dizer; em 1938, a decupagem descrevia; hoje, enfim, podemos dizer que o
diretor escreve diretamente em cinema. A imagem - sua estrutura plastica, sua
organizacdo no tempo -, apoiando-se num maior realismo, dispde assim de

muito mais meios para infletir, modificar de dentro a realidade (Ibidem, p. 81).

Com isso, a questdo da representacao do real ou a crise da arte como expres-
sdo e forma das contradi¢cdes da realidade objetiva, matéria de muita polémica
no campo dos estudos teoricos sobre estética ao longo do século XX, teria
uma tradi¢do consolidada no campo da teoria e na producao cinematografica.
Balazs, Epstein, Kulechov, Pudovckin analisam a relacdo entre a realidade ob-
jetiva e a subjetividade as quais se dirigem as produgdes artisticas, atestando
que distintos métodos revelam diferentes aspectos dos processos de que tra-
tam, mas t€ém em comum, entretanto, o fato de serem visdes sobre a realidade,
construgdes em perspectiva. Para Eisenstein, por exemplo, ndo interessou,
como para Griffith interessava, a integridade dos fatos narrados como simu-
lagdo do mundo, mas sim “a integridade de um raciocinio feito por imagens”
(XAVIER, 2008, p. 62).
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Uma experiéncia de leitura e escrita criticas de cinema

A partir desta base inicial sobre alguns aspectos da elaboragdao do real no
cinema, este texto tentara rememorar algumas ideias sobre educagao técnica
de principios tedricos e formais da linguagem cinematografica praticadas pelo
Professor José Cubero, um dos mentores do Instituto Politécnico, em Cabo
Frio (IPUFRJ).4 O curso de Formagio Técnica em Produgdo de Audio e Vi-
deo (AV), idealizado por ele e pelo Professor Luiz Henrique Martins para o
instituto, foi um espago de resisténcia e uma fonte de inspiracdo a todos os
envolvidos ao longo da sua breve e intensa histdoria. Certa vez, um cineasta
alemao questionou como era possivel haver instrucao técnica em audiovisual
numa escola sem acesso a rede de distribuicdo de energia elétrica, ao que lhe
foi respondido que talvez o absurdo fosse outro: como era possivel nao haver
energia elétrica numa escola publica de formagao técnica critica em audio e
video? Nao se sabe como isso foi compreendido por um alemao. Mas a res-
posta a sua indagagdo certamente ecoou todas as historias de resisténcia ou-
vidas do cubano José Cubero sobre as diferentes experiéncias protagonizadas
por ele em Cuba e fora dela em torno do que ele chamava de principios gerais
e essenciais da educacdo politécnica. Foi neste contexto de um barracao de

madeira sem acesso a rede elétrica onde se formaram mais de 100 estudantes

4 Instituigdo dedicada ao ensino médio técnico da Universidade Federal do Rio de Janei-
ro e a formacao de professores, por meio de um programa de pds-graduag@o em educagio
e trabalho com residéncia docente, criado em 2008 € extinto em 2016, em Cabo Frio — RJ.
A escola se orientava por uma metodologia de ensino e aprendizagem participativos, pre-
scindindo de disciplinas, organizando os contetidos a partir de areas de referéncia e suas
praticas pedagodgicas a partir de projetos de carater politécnicos. Politecnia é um termo de
Marx para afirmar o “trabalho como principio educativo”, aproveitado pelo programa ed-
ucacional soviético, e também pelo cubano, para formulagdo de um modelo de educagdo
e trabalho dedicado a formacao integral e critica de sujeitos que conhecem todas as coor-
denadas dos processos produtivos em que estdo inseridos.
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de ensino médio integrado ao Técnico em Audio e Video (além do numero
equivalente de estudantes dos outros cursos da escola: Analises Quimicas e de
Cultura Maritima). Foi neste mesmo espago onde quase uma centena de pro-
fessores de diferentes areas pdde experimentar uma formagéao distinta das pe-
dagogias tradicionais. Nesta saudosa maloca, cuja metodologia pressupunha
a relagdo entre questdes teoricas e agdes praticas a partir de demandas sociais
e regionais, o Professor Cubero realizou exercicios de leitura e critica ilu-
minadores que, entretanto, ndo foram sistematizados academicamente. Este
artigo traz, contudo, algumas notas pessoais suas em fac simile, na tentativa

de recompor algumas memorias de suas atuagoes.

B SORTE S

Fachada do Instituto Politécnico da UFRJ em Cabo Frio, 2013.

A infraestrutura técnica faz parte dos elementos gerais das instituicdes esco-

lares. Aquilo que nenhuma pode prescindir sob o risco, justamente, da perda
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de sua identidade, no entanto, ¢ o seu elemento essencial. Se professores e
alunos sdo imprescindiveis em todo contexto escolar, para o IPUFRJ a es-
séncia encontrava-se no estudante, que devia ser visto como participante do
processo de ensino-aprendizagem — sujeito ativo, como gostava de qualificar
Cubero! O Instituto era um espago em que professores e alunos, ou tutores e
tutorandos, estavam em formagao permanente, interacional e dirigida as prin-
cipais demandas sociais da regido. Para isso, os projetos se convertiam na
base material de articulagdo entre ensino, pesquisa ¢ extensao, tripé basico
da universidade. Durante dois anos, os tutores da escola faziam parte de um
programa de formacao de professores da UFRJ, paralelamente as aulas que
ministravam como professores-residentes no mesmo periodo. As pesquisas
dos cursos técnicos ofereciam temas e questoes para o aprofundamento deste
programa. Para esta escola, alunos e professores eram estudantes em forma-

¢do em estagios distintos e integrados.

Para a formulagdo desta nog¢do sobre o geral e o essencial, bem como para a
proposta de atividades laborais para a formagdo da personalidade e, conse-
quentemente, para o desenvolvimento e a transformacao sociais, o Professor
Cubero se valeu da teoria socio-historica e cultural de Vygotsky (VYGO-
TSKY, 1930). A partir deste substrato tedrico, formulado com base na teo-
ria do desenvolvimento social em Marx, é que ele fundamentava a equagio:
educagdo e trabalho. O método para a formagao politécnica se dava por meio
de projetos e atividades laborais com foco sobre o processo: identificacdo
de necessidades sociais e regionais objetivas; planejamento e execucao inte-
gral das agoes, indissociabilidade entre teoria e pratica, interdisciplinaridade
e avaliacdo coletiva, horizontal e sistematica dos processos. Um exemplo ¢é
o Projeto Barca do Sal, realizado por estudantes e com articulagdo de temas
importantes para as trés areas técnicas do Instituto. Este projeto dedicou-se
ao estudo da atividade salineira na regidao de Cabo Frio, que se desenvolveu

entre os séculos XVIII e XX, analisando as razdes técnicas, culturais e politi-
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cas de sua emergéncia historica e as responsaveis pelo seu declinio nos anos
1960. Trata-se de um estudo critico sobre os trabalhadores do sal e os seus
meios produtivos na regido, sintetizado em um documentario encenado tea-
tralmente. Este projeto foi coordenado e realizado pelo laboratério de Audio
e Video (AV) e orientado pelo Professor José Cubero. O filme “Teatro de Sal”
(45 min.), dividido em seis esquetes, foi elaborado, montado e gravado por
estudantes do Instituto, em 2010, no Teatro de Sdo Pedro da Aldeia, um dos
antigos polos tradicionais da producdo de sal na regido. O filme ¢ dividido
em seis esquetes que tratam de temas variados sobre o cotidiano dos traba-
lhadores, seja no ambito de sua realizagdo laboral e cultural (apresentando
praticas e técnicas de trabalho, relagdes familiares e sociais), seja no ambito
da exploragao de seu trabalho, no qual sdo apresentadas as lutas sociais ¢ de
classe, as enfermidades dos trabalhadores decorrentes do exercicio exaustivo
da producdo e as mudangas no setor produtivo, que geraram a decadéncia
e o abandono da atividade econdmica. O eixo narrativo ¢ estabelecido pela
historia das embarcagdes tipicas usadas no transporte do sal pelas lagoas da
regido. Um dos motivos do declinio foi a construcdo de estradas e a utiliza-
¢do de caminhdes para o transporte, o que diminuia o nimero trabalhadores
necessarios, tornando as embarcagoes obsoletas e os caminhos, antes usados
para o escoamento do sal, ociosos. A proposta do filme nao foi contar de for-
ma naturalista as memorias dos trabalhadores, mas amplificar aspectos das
contradi¢des da histéria que viveram. Por isso, a linguagem do teatro ajudou

no distanciamento critico.

Cubero organizou o AV a partir da perspectiva de projetos e atividades audio-
visuais e orientou todos os professores e estudantes que passaram pelo curso
de 4udio e video no mesmo sentido. Em uma atividade sobre a linguagem
cinematografica que realizava como orienta¢cdo dos novos professores do AV,
ele usava o filme “Luzes da Cidade”, de Charles Chaplin (1931) para tratar

do naturalismo no cinema. Este filme marca o momento de ruptura entre o
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cinema mudo e o falado. Chaplin resiste ao novo instrumento da industria
cinematografica e faz um filme sem fala, ironizando, em dois momentos de
sua narrativa, o papel da banda sonora na proje¢ao luminosa. No primeiro de-
les, durante a inauguragao de uma obra publica, grunhidos incompreensiveis
substituem o discurso dos politicos; no segundo momento, o proprio Chaplin,
em uma festa, engole um apito e o soluco que decorre disso projeta um ruido
bastante desconfortavel e naturalmente comico. O professor propunha uma
discussdo sobre o gesto na atuagdo dos personagens e, depois, orientava um
exercicio estimulando uma reflexdo posterior sobre fotografia, som e monta-

gem no cinema.

Substituir sons e imagens, ressignificando os sentidos dos planos e cenas em
questdo, era uma pratica interessada na compreensao da construgdo do efeito
de real na narrativa do cinema naturalista. Cubero apresentava a duracao, a
continuidade, os mecanismos de identificacdo do real nas sequéncias e a sin-
cronizacao de diferentes estimulos visuais e sonoros como controles técnicos
da percepgao, tal como sugere Benjamin (BENJAMIN, 1936). A arte sequen-
cial e a especificidade de sua sincronizagio audiovisual eram, entdo, apresen-
tadas pela sua dimens3o material e teorica. Cubero sugeria como uma nova
percepgao, desencadeada por um processo de reproducao técnica, dirigia-se
a um publico iniciado pelo ethos de uma sociedade controlada pela logica
industrial dos meios produtivos e perceptivos. Com isso, ele queria apontar
para a leitura das luzes da cidade como metafora de uma iluminagao artificial
sobre as tensdes do real no cinema de massa, o qual sempre oferece solugdes

parciais e compensatorias aos problemas iluminados, tal como afirmava.

Na pratica realizada, era possivel perceber como o ritmo mais ou menos ace-
lerado na trilha musical mudava a impressao sobre as mesmas sequéncias e
as interposicdes de planos sonoros e visuais produziam efeitos perceptivos

diferentes para o trecho selecionado. Assim, uma cena comica podia ser trans-
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formada num drama. E a retérica vazia do discurso politico satirizado por
Chaplin se convertia num apelo dramatico, dependendo dos sons interpostos

e das imagens substituidas, ou invertidas.
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Notas de José Cubero. Arq. Pessoal, 1980.

“Os meios de mensagem nao sdao apenas portadores de informacdo, mas ele-
mentos que propde um trabalho ativo do estudante”, anota Jos¢ Cubero numa
ficha de seu arquivo pessoal sobre oficinas de producdo audiovisual realizadas
em Cuba, nos anos 1980. Sua atividade com o filme Luzes da Cidade, desti-
nada a formagdo de novos professores-residentes do AV, buscava a coeréncia
com suas ideias sobre educacao por meio de produgdes audiovisuais. Cube-
ro orientava o trabalho de analise dos envolvidos num tensionamento entre
teoria e pratica, estimulando a constru¢cdo de uma leitura critica do objeto
analisado. Sua intencdo estava voltada a inculcagdo de um método de leitura
critica participativa que, naturalmente, ndo ignorava os conhecimentos teérica

e historicamente acumulados.

O filme de Chaplin conta duas historias paralelas que se cruzam através da
figura do seu mais conhecido personagem. Em uma delas, Carlitos, o classico
vagabundo, salva a vida de um suicida milionario de quem se torna amigo e
por quem ¢ reconhecido quando estd bébado, mas repelido quando esta so-

brio. Na outra historia, Chaplin conhece e se apaixona por uma florista de rua,
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pobre e cega, a quem deve ajudar com a busca de fundos para o custeio de
uma cirurgia que a faria enxergar. Apos este preambulo, sensibilizado pelas
duas cenas com recursos sonoros do ambiente (arrolados diretamente as ima-
gens) e pelo exercicio de montagem, “Luzes da Cidade” era projetado. Isso
estimulava a compreensao da narrativa a partir de um foco que serviria para a
analise coletiva ao final da proje¢@o: o que ilumina a realidade pelo argumento
do filme sdo os refletores e a técnica cinematografica. Depois das observagdes
gerais sobre a narrativa, o professor chamava atengao sobre uma das antologi-
cas cenas do filme: o instante em que se da o encontro entre a florista e o vaga-
bundo. A cena € uma das mais emblematicas e dificeis da carreira do cineasta.
Foram necessarias 342 tomadas e 7 meses, entre producao e intervalos de crise
criativa de Chaplin. Virginia Cherrill, atriz que interpretou a cega, interferiu
na tomada com um gesto fora do roteiro e da direcdo, indicando o caminho
para sua reconfiguragdo. Depois de exaustivas e frustradas tentativas, ela re-
solveu mudar um movimento de sua personagem, se valendo de um estimulo

inicialmente secundario a acéo.

Aflorista devia acreditar que o vagabundo se tratava de um milionario interes-
sado em ajuda-la nas suas dificuldades financeiras, apds lhe vender uma flor.
No set de filmagem, em uma cidade cenografica que faz supor uma esquina
em um centro urbano agitado, pessoas e veiculos circulam paralelamente ao
encontro do casal, um sujeito entra em um deles, “bate a porta” e vai embora.
Cherrill faz um gesto em direcdo ao carro que parte. O vagabundo vé na con-
fusdo da cega uma oportunidade para iludi-la sobre sua prépria identidade,
enquanto daria um jeito dali em diante de ajuda-la, mobilizando sua influéncia
sobre 0 meio amigo milionario para conseguir os tais fundos. O movimento
despropositado de Cherrill, portanto, teria suscitado uma solu¢do para a cena

e para o encadeamento do movimento da trama.

O cineasta, seguindo um método alegérico de composigdo, faz com que toda
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a cena se molde aos movimentos de Carlitos, “cumprindo-lhe a funcdo de
se constituir o sujeito e o objeto das adequadas implica¢des” (COUTINHO,
1996, p. 192), atravessa uma rua congestionada e, para fugir da policia, entra
por uma porta e sai por outra de um veiculo qualquer estacionado, justamente
diante do lugar onde a florista anuncia suas flores. E esta marcagdo que inspira
o oportuno contato entre eles. O som da porta do carro, fechada na sua tra-
vessia, confunde a cega e marca o prolongamento espacial no fluxo narrativo.
André Bazin comenta a pouca habilidade de Carlitos com os objetos, como se
estes ndo fossem feitos para ele, “parece que os objetos s6 aceitam ajudar Car-

litos a margem do sentido que a sociedade lhes atribui” (BAZIN, 2006, p. 10).

Um making off da cena do encontro ajudava o Professor Cubero a mostrar esta
e outras questdes sobre a marcagdo dos movimentos na captagdo dos planos,
ressaltando que, apesar de alegorico, “Luzes da Cidade” organiza-se por me-
canismos naturalistas de identificacao do espago. Chaplin, atraido pela moga,
compra uma flor, mas com um gesto acidental a derruba, obrigando a florista
a se abaixar para procura-la, sem sucesso. E assim que ele se da conta de sua
cegueira. Cubero iniciava, com isso, uma discussao sobre direcao de atores,
relacionando o debate com os aspectos sobre imagem e som ja encaminha-
dos na agdo pratica antes da projecao: qual o sentido buscado por Chaplin na
sequéncia de planos que encadeou? Que efeitos o cineasta quer causar? Sdo
questdes que propunham uma tarefa ativa de desconstrucdo das estratégias

naturalistas do filme.

Na etapa final da atividade, os envolvidos deviam recriar a sequéncia do en-
contro, reconstruindo o roteiro, a produgdo e a montagem. “Luzes da Cidade”
mostra a artificialidade das relagdes nos grandes centros, iluminando situa-
coes cotidianas para que os personagens enxerguem suas proprias contradi-
coes. Esta metafora representava para a atividade uma desnaturalizagdao do

discurso cinematografico, desvendando as relagdes sociais configuradas nos
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jogos de interesse material e compensagdes meritocraticas para o conforto dos

personagens e, evidentemente, do publico.

Esta avaliacdo era aprofundada com a analise da ultima cena do filme, no
final de todo o processo da atividade. Carlitos conseguira o dinheiro de que a
florista necessitava para sua cirurgia com seu amigo milionario, sendo preso
mais tarde pela acusagdo de furto. Porém, antes disso, o vagabundo foge es-
petacularmente, como ¢ proprio do seu estilo alegorico, e entrega o dinheiro a
sua amada, “ele é a propria improvisacdo, a imaginagdo sem limites diante do
perigo” (BAZIN, 2006, p. 17). Ao ser liberado da prisdo, no entanto, Carlitos a
reencontra como proprietaria de uma floricultura no centro da cidade. A cena
do reconhecimento conclui o estudo dos recursos naturalistas no cinema pelo
Professor Cubero. A florista agora pode conhecer a verdade sobre aquele que
mudara sua vida. O personagem atrapalhado, cuja natural “forma comica e o
valor estético ndo devem essencialmente nada a surpresa”, merece um final
feliz. E a surpresa, “esgotada a primeira vista, da lugar a um prazer bem mais
requintado, que ¢ a expectativa e o reconhecimento de uma perfei¢ao” (Ibi-
dem, p. 17).

Os professores do IPUFRJ que participavam dessas atividades eram residen-
tes em estagio de docéncia num programa de pds-graduacdo em educagdo e
trabalho. Propostas como esta, oferecidas aos novos grupos do programa, ser-
viam como uma introdu¢do ao cinema: rudimentos do roteiro, da dire¢do, da
fotografia, do som, da montagem, da interpretacao dos atores, da duracao, da
continuidade, da sequéncia, enfim, recursos para a construgdo e compreensao
de narrativas cinematograficas a serem emulados nos projetos desenvolvidos
pelo AV. Ao final de cada atividade, os conceitos trabalhados eram retomados
e a indissociabilidade entre teoria e pratica reafirmada. Cubero ressaltava a
importancia da experimentagdo pratica dos conceitos trabalhados para o esta-

belecimento de vinculos conceituais novos e nao reprodutivos. “O importan-
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te, portanto, ndo ¢ aprender as palavras, mas o conceito e depois designa-lo
com a palavra”, afirma o professor em uma ficha de leitura sobre o psicologo
soviético Petrovsky (PETROVSKY, 1980). O que se propunha era um mé-
todo experimental para que os estudantes descobrissem os aspectos gerais €
essenciais dos fundamentos de uma ideia, os cotejando com as formulacdes
historicamente acumuladas e construindo novas formulagdes possiveis nas

avaliagdes coletivas.
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Notas de José Cubero. Arq. Pessoal, 1980.

Sempre a favor de processos demonstrativos em atividades laborais, Cubero
desconfiava de métodos expositivos e combatia o que ele chamava de ensino
passivo, afirmando uma educagdo ativa e emancipadora. Ele ensinou ao AV
que, como material educativo, nenhum audiovisual pode ser usado apenas
como fonte de informacao, para que o aprendizado do estudante ndo se con-
verta apenas em reproducdo de contetidos. Para ele, um processo ativo deve
produzir uma espécie de motor para uma consciéncia da agao criativa e cria-
dora, uma “agdo psiquica” a qual s6 é possivel pela demonstragdo pratica.
Neste sentido, os conceitos enquanto fundamentos interpretativos e variaveis
devem ser apreendidos antes das palavras que os nomeiam, para evitar a fi-
xacdo arbitraria do conhecimento. Nenhum saber ¢ estavel, todos os saberes

resultam de construgdes engajadas em objetivos materiais e sociais claros e de
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campos ideoldgicos atuantes. E por isso que a politecnia se estabelece como
um método de ensino participativo e se afirma sobre uma proposta tedrica

engajada e alicer¢ada na pratica.

Uma de suas notas de arquivo cita o lider da Revolugdo Soviética Vladimir
Lénin como uma referéncia para articulagdo entre teoria e pratica: “da con-
templacdo viva ao pensamento abstrato e deste a agdo. Todo o resto nao € co-
nhecer, nao ¢ aprender, ¢ simplesmente o acimulo de informagdes transmitido

por um meio.”
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Notas de José Cubero. Arq. Pessoal, 1980.

A frase é de Lénin, e é coerente com outra maxima conhecida de seus escritos
politicos: “o critério da verdade € a pratica”. Porém, esta frase ¢ a base do pen-
samento revoluciondrio sobre educacao, da pedagoga Nadeshda Krupskaya,
companheira do lider soviético que o ajudou a criar o sistema escolar politéc-
nico, na URSS, para uma formagédo técnica integral. Para ela, formar sujeitos
conscientes do seu papel num universo socialista dependeria da compreensao
integral dos diferentes processos de transformacdo da natureza, o que, se-
gundo esta visdo, contribuiria para a superagdo da divisdo social na esfera
técnica do trabalho produtivo. Krupskaya, distinguindo instrugdo profissional

e politécnica, formulou uma visdo importantissima sobre o que deve ensinar
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uma escola do trabalho emancipadora, usando a produgdo téxtil como refe-
réncia. “Nao ensinara a tecer com as maos ou com as maquinas, mas jovens
aprenderdo muito do que € necessario saber na producao” (KRUPSKAYA,
1978. p. 163): o papel da industria téxtil no mundo, onde se encontram os
setores produtivos, quem produz a matéria-prima, quais as peculiaridades da
producdo de tecidos, as especificidades das fabricas, das maquinas, como elas
foram projetadas e aperfeigoadas, qual a histéria dessa produgdo desde os
processos manuais até os mecanizados e controlados automaticamente, enfim,
como se organiza o trabalho industrial. Uma educagdo politécnica nos termos
apresentados deveria ensinar a historia do movimento operario e sindical (na
URSS e nos paises capitalistas) e, além de tudo, deveria ensinar sobre a luta

internacional dos trabalhadores para construir um horizonte emancipatorio.

Tudo isso ndo proporcionara aos alunos uma profissao determinada que, qui-
¢a, seja inutil amanha, mas sim uma vasta instrug@o politécnica e habitos ge-
rais que lhes permitirdo chegar as fabricas ndo como cegos peritos em que

todos tropegam, mas como operarios conscientes (Ibidem, 1978. p. 163).

As reflexdes sobre politecnia orientadas pelo Professor José Cubero trans-
formaram as condi¢des do aprender e do ensinar de todos os estudantes que
passaram pelo IPUFRIJ. Tanto aqueles que frequentaram os cursos técnicos
quanto aqueles que os tutorearam como professores-residentes tiveram a
oportunidade de refletir sobre sua formagao e reelaborar suas praticas a partir
das orientacdes de todos os professores do programa de pos-graduacdo em
residéncia docente. Entre estes, o Professor Cubero era uma inspiragao e uma
referéncia. Aposentado como docente de Psicopedagogia e Apreciagdo Cine-
matografica da Universidade de Havana, ele afirmava a principio da formu-
lacdo “educacdo e trabalho” (SAVIANI, 1989; 2007), pois a politecnia € um
dos pilares do ensino cubano, além disso, ele foi professor visitante em muitos

lugares, entre eles a URSS, onde aprofundou as bases do método. No Brasil,
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desde o final dos anos 1990, ele trabalhou na Universidade Federal de Juiz
de Fora, na Universidade Estacio de Sa e na Universidade Federal do Rio de
Janeiro, onde participou da funda¢ao de duas escolas inspiradas nesta meto-
dologia. As duas, no entanto, foram fechadas por falta de recursos e interesse
da UFRJ (BEMVINDO, 2016).

Notas de José Cubero. Arq. Pessoal, 1980.
“O importante? Nao ¢ o meio, mas o método” com o qual ele ensinava sobre
cinema ¢ as estratégias ao longo da sua historia para elaborar narrativas a
partir da realidade objetiva. O ultimo projeto do Laboratorio de formacao
Técnica em Audio e Video do Instituto Politécnico, intitulado Cidades em
Movimento, foi um estudo das contradigdes sociais configuradas na cidade
de Cabo Frio a partir de uma analise audiovisual da recente e maior atividade
econdmica da regido atualmente: o turismo. As politicas publicas voltadas
para a educagdo e a saude sdo sempre preteridas em fung@o das obras de in-
fraestrutura para atender aos milhares de turistas que procuram a regiao pelas
praias ¢ belezas naturais. O Projeto Cidades em Movimento tinha como pro-
posta produzir filmes que explorassem a questdo, servindo, a0 mesmo tempo,
para formar os estudantes do curso técnico, os professores pelo método poli-
técnico e para construir uma perspectiva critica sobre as contradigdes sociais

regionais.

Das producdes realizadas, dois curtas podem exemplificar os resultados al-

Educac@o e trabalho na pratica de cinema ... :: Paulo Maia | PP. 40-65

59



cancados: “Horizonte” e “Mascaras e Maquiagens”. Os filmes foram inspira-
dos pela novela “Morte em Veneza”, de Thomas Mann (1912), que apresenta
as contradi¢cdes de uma cidade exuberante para os visitantes e infestada por
uma epidemia de colera dissimulada pelos interesses do mercado turistico as
vésperas da Primeira Guerra Mundial. O Instituto havia sido criado em 2008
porque, entre outras razdes, havia, e ainda ha, uma enorme demanda por vagas
na educacao basica em toda a regido. Para o municipio, a parceria com a uni-
versidade poderia ajudar a resolver este e outros problemas oriundos da falta
de politicas publicas na educagao.
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Consideragdes finais

O exercicio de escrita critica de cinema deve se basear em uma articulacao
entre teoria e pratica. A fundamentacdo teorica intensifica o debate proposto
em uma realizac¢ao e aprofunda os elementos que constituem sua narrativa. Se
produzir um filme ja € assumir um compromisso face ao real, dado o efeito
de realidade proprio da expressdo cinematografica, uma producdo que pro-
blematize contradi¢des sociais deve estabelecer com clareza a perspectiva e
o grau do compromisso assumido na narrativa. Na leitura critica do cinema,
o procedimento ndo ¢ diferente, articular teoria e pratica na formulacao de
hipoteses pode ser uma tarefa muito ttil para o desenvolvimento de uma visao
desconfiada sobre os objetos analisados. Uma formagao critica de leitura e
escrita, portanto, pode pressupor agdes interdisciplinares e integrais, mobili-
zando uma condi¢ao politécnica no sentido de um tensionamento entre teorias
e praticas. A questdo do naturalismo x realismo no cinema, matéria muito
proficua na historia do desenvolvimento da linguagem cinematografica e no
estabelecimento de uma tradig¢a@o filosofica sobre o tema, pode suscitar exer-
cicios que vislumbrem um horizonte formativo. Este artigo tentou descrever
uma experiéncia neste sentido que relaciona leitura, escrita e realizacdo de

exercicios criticos a partir do cinema.

O Instituto foi fechado no inicio de 2016, ano em que o Professor Cubero tam-
bém faleceu. Porém, ha uma histéria e muitos participantes dela que poderao
sempre recomecar em algum lugar, resistindo as limitagdes estruturais, com
a esséncia do método que aprenderam. O casardo de madeira, onde o Institu-
to Politécnico da UFRJ funcionava, foi derrubado e sua madeira doada para
um assentamento do Movimento Nacional de Luta pela Moradia (MNLM). A
Ocupagao Solano Trindade, em Duque de Caxias — RJ, utilizara este material
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para a construcdo de uma escola de oficios relacionados a construgao civil. O
Centro de Formagdo da Fabrica das Cidades sera um espago de formacao e
discussao sobre projetos de urbanizacao adequados para ocupagdes democra-
ticas e ambientalmente responsaveis, de acordo com demandas sociais objeti-
vas e ndo arbitrarias. Alguns ex-professores do Instituto Politécnico da UFRJ
em Cabo Frio foram convidados a participar da construgdo do Centro de For-
macao da Fabrica das Cidades para estimular uma continuidade possivel do

método politécnico que o Professor José Cubero ajudou a aprofundar.
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