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Esta publicacao surge no ambifo da proposta do Curso de Graduacao em Cinema
e Audiovisual na Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), nao apenas como
uma demanda institucional histarica na area de Arfes e Comunicagao, mas fambem
como uma demanda local e regional, fundada no historico da cidade de Santa Ma-
ria, como polo cultural e artistico, no centro geografico do Rio Grande do Sul. Desde
2014, esta em andamento um esftudo para o Curso de Cinema e Audiovisual, a ser
aprovado e implementado na UFSM, no Centro de Arfes e Letras (CAL). Esse Cen-
fro Ja abriga 0s cursos de graduacao e pos-graduacao nas areas de Artes Visuals,
Artes Cenicas, Danca, Desenho Industrial, Letras e Musica. A proposta esfa pauta-
da fambem em afividades de extensao gue foram realizadas e fundamentaram o
projeto. Em 2015, ocorreu o 1° Forum de Arfe Cinema e Audiovisual, com infuito de
aproximar docentes, discentes e tfecnicos-administrativos atuantes da UFSM, com
INferesse e ou atuacao na area, e profissionals com reconhecimento na America
Latina para pensar em conjunto as esfrategias curriculares para 0 Novo curso. Nes-
te sentido, esta primeira publicacao Arte Cinema Audiovisual do CAL/UFSM redne
artigos de alguns pesquisadores e profissionals gue participaram como convidados
dos 6 primeiros Foruns. A proxima publicacao, reunira arfigos dos demals pesqui-
sadores gue infegram edicoes anferiores e agueles que farao parte do 7° Forum.

Nesta colefanea, os arftigos foram organizados por proximidade tematica, seguin-
do em parfe a orientacao temporal dos Foruns. No ambito sul americano, Estudios
Cinematograficos Expandidos, de Jorge La Ferla (UBA/FUC/Argentina), frata do ci-
nema, suas confaminacoes com diversas fecnologias gue levam a um ponfo sem
retorno a praxis cinematografica, para discutir o campo expandido. Em Produccidn
Artistica y Nuevas Tecnologias, Felipe Londono (UCA/Colombia) discorre sobre a
dualidade enfre a imagem analogica e digital, enfatizando imagens algoritmicas
gue exploram 0s Nnovos meios na arte.

No contexto das Instifuicoes de Ensino Superior (IES), com Oito Questoes e meia so-
bre o Ensino de Realizacao Audiovisual nas Universidades, Carlos Gerbase (PUGRS/
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Brasil) apresenta um panorama da realizacao audiovisual, ao mesmo tfempo em gue
guestiona diferentes modos de ensinar a partir de sua experiéncia docenfe. Tambem
Ensenar Lenguaje Audiovisual en la Era del Lenguaje Audiovisual, de Marcelo Raffo
(UV/Chile), busca entender o que se ensina de audiovisual diante da condicao digi-
tal na hiperconectividade. Sobre la Ensenanza del Cine en la Universidad (Entre El
Arte Y El Audiovisual), Eduardo Russo (UNLP/Argentina) propoe pensar a formacao
confemporanea do cinema na universidade, Como uma experiencia criafiva e uma
iInfervencao no entorno do audiovisual. Ainda, com Cinema e Audiovisual na Univer-
sidade Publica Brasileira com Perspectiva a Integracao Latino-Americana: o Caso
da UNILA, Franciele Rebelatto (UNILA /Brasil) aponta a necessidade de romper fron-
teiras para formacao cinematografica a partir da America Latina.

No Campo da Experiéncia: um Olhar Contaminado, Marcos Borba (TV Ovo/Brasill)
trata da vivéncia como produtor de audiovisual para discufir o documentario comao
uma poténcia politica. Em Sobre o Ensino do Documentario: Algumas Inquietagoes,
Cassio Tomaim (UFSM/BRASIL) discorre sobre o ensino e a producao documentaria
Nos cursos de cinema e audiovisual em relacao a boa fase do cinema documental
brasileiro. Com Poética de la Realidad, Reflexiones Sobre el Documental y su En-
senanza Académica, Gabriel Szollosy (Urugual) compartilha de modo poefico sua
experieéncia como cineasta e professor, ao colocar em prafica sua teoria do docu-
mentario. Em Sobre Documentartismo, Diana Kuellar (UNIVALLE/Colémbia) abarda
0 cinema e 0 documentario como linguagens ampliadas na arte contemporanea,
iInseridas no espaco do museu. £, a parfir de O Espectador Hoje: um Estudo das
Modificagoes no Visionamento Cinematografico, Kitta Tonefto (UFN/Brasil) discu-
te a figura do novo espectador como internauta e tfambem como parficipante no
cinema expandido, para compreender a dinamica de cada publico.

Para encerrar, 0 artigo Arte, Cinema e Audiovisual: cenario de Santa Maria para um curso
de graduagao na area da Comissao para o Projeto do Curso de Cinema e Audiovisual CAL/
UFSM, (infegrada por Nara Cristina Santos, Andreia Machado Oliveira, Gilvan Dokhorn, Luiz
Carlos Grassi, Luciane Treulieb, Carlos Donaduzzi, Muriel Paraboni e os colaboradores Nell
Mombeli, Marcos Borba), contextualiza a historia do audiovisual em Santa Maria, para con-
firmar a demanda latente para um curso de Cinema e Audiovisual na “cidade cultura”
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El desafio del encuentro en Santa Maria (2015) fue pensar que
podian constituir los estudios cinematograficos en el marco de
una universidad publica. Esa primera convocatoria a discutir el
tema resulto auspiciosa, pues anfecedia al proyecto de crear una
curso de cine en la Universidad Federal de Santa Maria. Asimis-
MO me parecio significativo vincular este proyecto com la his-
toria de las carreras de arte y diseno, y sus correspondientes
posgrados, en a UFSM. Las sucesivas ediciones de los Forum
de Arte, Cinema e Audiovisual han confinuado con esta farea
de reflexion ampliando el planteo de aguella primera edicion de
2015. Encuentros que fueron excediendo al mismo proyecto de
creacion de una carrera de cine, para constifuirse en un espacio
de analisis y praxis sobre el audiovisual. Un buen testimonio |o

constituye esta publicacion.
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La conversion del audiovisual en maguina informatfica, con la consiguiente
perdida de la materialidad de los aparatos analogicos de la imagen foto-
quimica y electronica ha producido un punto de inflexion en la produccion
cinematografica. El optimista discurso del progreso y la novedad, gue acom-
pano los inventos y las maguinas audiovisuales a lo largo de los siglos XIX
y XX, convivio con el oscuro pesimismo gue siguio a las paulatinas perdi-
das de las originalidades del cine durante foda su historia. Um relato gue
funciono a lo largo del tiempo, ofreciendo una resistencia a las sucesivas
modificaciones y confaminaciones sufridas por un cine gue cada vez menos
respondia a su materialidad original en sus aparatos y dispositivos de Til-
macion, procesamiento y proyeccion gue se mantuvieron vigentes durante
mas de un siglo. El cine habia sosteniendo una serie de vinculos hibridos con
diversas tecnologias y gue, segun el criterio, fueron catalogadas como per-
didas, 0 mejoras sustantivas del guehacer cinematografico. Estas variables
tecnologicas fueron jalonando una serie de cambios en el desarrollo de |a
produccion, la puesta en escena, el consumo y la recepcion desde el cine de
espectaculo masivo al cine de autor. El cine se ha convertido en su totalidad
en un proceso informatico gue lo ha desvinculando de la materialidad gue
le dio sustento onfologico. Este estado de crisis implica una perdida irrepa-
rable, pero al mismo tiempo plantea desafios en base a los nuevos parame-
tros que se establecen entre la tecnologia y el iImaginario, citando a Arlindo
Machado. Sin duda el campo de los estudios cinematograficos esta en crisis
debido a la disolucion material de la maqguina filmica y los corrimientos de
su dispositivo. Toda una paradoja, considerando que las escuelas de cine se

mantienen, a la par de los fesfivales de cine.

Por este motivo la propuesta de este Forum implica considerar como signifi-
cativo el predominio del aparato informatico y a una clerta globalizacion del
consumo audiovisual, que han generado una homogeneizacion de ciertos
parametros en la produccion cinematografica imitada al simulacro tanto en
el llamado cine independiente y de autor como en el comercial. Esta fransfe-

rencia del sopaorte filmico/fotoquimico/electromecanico ha producido corri-
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mientos significativos, enfre 1os gue se encuentran el proceso en la captura
de imagenes, los franscursos en la posproduccion y el consumao del cine fue-

ra de la sala teatral.

Aguel discurso sobre las posibles muertes del cine a lo largo de todo el S.
XX se infensifico hacia fines de los anos sefenta e inicios de los ochenta,
cuando un conjunfo de cineastas planfearon serias preocupaciones frenfe
a la irrupcion de equipos de video portatiles con calidad broadcast. Varias
decadas habian pasado desde el surgimiento del video industrial dentro de
las productoras de TV, y la posterior aparicion de los primeros aparatos de
video portatiles. Recordemos que esto se produce a parfir de 1965, cuando
artistas y musicos los adoptaron como materia de expresion senfando las
bases del video arte. Habia nacido una praxis creativa con la imagen elec
tronica, que apenas se desarrollo en la television a partir de la cual surgie-
ron variables, por ejemplo, en las practicas artisticas contemporaneas de |la
performance y la instalacion. Asimismo el documental, e incluso la ficcion,
iIban a desarrollarse como verfientes experimentales a partir de la produc
cion independiente de video, que se exhibio en la escena de galerias, fesfti-
vales, exposiciones. Salvo raras excepciones, el cine se mantuvo lejano del
movimiento video, por mas que fue creciendo el numero de directores que

iIncursionaban en la creacion con la imagen electronica.

Fue durante los Festivales de Venecia, 1980 y Cannes, 18982, que se explici-
tfa un debate propiciado por una serie de cineastas, anunciando un esfado
de crisis relacionado con la predominancia creciente de la television, el de-
terioro de los archivos filmicos y la confingencia del video como variable de
produccion. Michelangelo Antonioni, Francis Ford Coppola, R. W. Fassbinder,
Jean-Luc Godard, Peter Greenaway, Wim Wenders, y aca en Brasil, Glauber
Rocha, por solo mencionar a unos pocos, Iban a generar en esos anos fras-
cendentes producciones en video, algunos de manera independiente, otros
vinculados a la felevision. Esfas recordadas experiencias demostraron 1as

posibilidades expresivas del medio electronico. La aparicion en el mercado
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de equipos portafiles profesionales reformulo los multiples vinculos gue el
cine venia manteniendo con la television. La presentacion de Il mistero di
Oberwald en el Festival de Cine de Venecia, 1980, fue acompanada de una
serie de infervenciones personales de Anfonioni, Yy su equipo, en las gue se
expresaron dudas y certezas frenfe a un posible futuro del cine vinculado a

la tfecnologia electronica.

Enlo gue a mise refiere, pienso que apenas he comenzado a aranar
la gama riquisima de posibilidades que ofrece la electronica. Ofros
pueden ir mas lejos. Si puedo decir gue la cinfa magnetica fiene todos
los papeles en regla para sustituir la pelicula tradicional. Dentro de
una decada el cambio ya se habra realizado. Con grandes ventajas
para todos, economicas y arfisficas. En ningun campo como en el de
la electronica, poesia y técnica caminan cogidas de la mano. Miche-
langelo Antonioni. Conferencia de Prensa. Mostra Internazionale del

Cinema, Venezia, 1980.

Fue en esse mismo festival de cine que Fassbinder presenfaba su serie
para TV Berlin Alexanderplatz (1980) filmada en 16 mm., una decada des-
pues de haber producido sus primeros frabajos experimentales en video
para felevision Asimismo fue durante esfe evento que se organizad um
cologuio sobre archivos filmicos y el deferioro de las peliculas Eastman.
Martin Scorsese fue uno de |os parficipantes. Ese temprano derivo crea-
cion de la World Cinema Foundation como un entfe dedicado a la preserva-
cion de peliculas, ocupando un rol central Paolo Cherchi Usal. Em el Festival
de Cannes de 1982, Wim Wenders realiza el documental Habitacion 666
(1982) a partir de entrevistas a diversos directores de cine, en base a una

serie de preguntas? sobre el futuro del cine frente a un estado de crisis re-

! Fasshinder, Reiner Werner, Bremer Freiheit: Frau Geesche Gottfried. Ein biirgerli-
ches Trauerspiel(1972); Das Kaffeehaus(1970).

2 M. Antonioni, R.W. Fasshinder, J.-L. Godard, Werner Herzog, Paul Marrissey, Robert
Kramer, Steven Spielberg, entre otros.

3 Preguntas leidas en voz alta por Jean-Luc Godard en Wenders, Wim: Room 666,
Alemania, 1982.
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lacionado con el avance del video y el imperio de la TV. ;Se esta perdiendo
el lenguaje del cine? ¢El cine es un arte que va a morir?3 Las respuestas de
Antonioni Yy Godard son las mas confundentes, considerando el rol de Ia
television como espectaculo masivo y considerando la imagen electronica
como posible alternativa a la produccion y consumo audiovisual. El film
Lighting over Water, Nicholas Ray/Wim Wenders (1980), continuaria la ex-
periencia considerando la combinatoria del cine con el video. Por su parte,
Godard venia produciendo su propio manifiesto sobre el tfema, con el lar-
gomeftraje Numero Dos (1975), el documental Agui y alla (1976), las dos se-
ries de TV Seis veces Dos (1976) y France/four/detour/deux/enfants (1977)
guien ya habia empezado la serie de videos a partir de la realizacion de al-
gunos de sus largomeftrajes. Entre los cuales, Algunas observaciones sobre
la realizacion y la produccion del film “Salve quien pueda (la vida)” (1979),
Guion del film “Pasion” (1882) y Pequenas notas sobre el film “Yo te saludo
Maria” (1983) que ya anunciaban la saga Historia(s) del cine (1988/1998),
un serie anfologica de ensayos sobre el cine aungue realizados en video.
En sus dltimos largometrajes, si se los puede llamar asi, Godard retfoma la
compaosicion digital, siendo parficularmente radical Le livre d'Image (2018)
gue refoma de manera virfuosa el uso de archivos y de cifas, dejando de la

lado la captura de imagenes con la camara.

Un nuevo esfado de crisis, iniciado por la television durante la posguerra,
fue sistematizado por el video, durante |la decada de los ochenta, anun-
clando el traslado del cine hacia la imagen electronica analogica, luego a
la numerica. Este confacto entre el cine y el video durante el ultimo cuarto
del siglo XX marcaria un hito disparador en el proceso creativo de combi-
nacion entre tecnologias, que provocaria segun estos directores otra de
las llamadas muertes del cine. Es de nofar gue esta fusion enfre lo foto-
guimico y lo electronico derivo en obras, y conceptos, con un clertfo eco en
el campo de la critfica y la academia. Recordemos el anfologico numero es-
pecial de Cahiers du Cinema, ideado por Jean-Paul Fargier, Ou va la video,

1986, recordado por la manera en que analiza aguel estado de situacion
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histarico y critico del video y el audiovisual. La revista fundada en 19571 por
Andre Bazin, Jacques Doniol-Valcroze y Joseph-Marie Lo Duca que habia
nacido bajo el nombre de “Cahiers du Cinema et du Telefilm” y refomaba
aguella idea fundacional de incorporar lo felevisivo recuperando el video
como parte de esa histaoria. Lo gue habia sido un inferes original en la ftele-

vision y el video lograba una seccion fija en la revista.

Godard ya habia planteado en su obra la problematica de la materialidad
de los soportes y los dispositivos. Sin embargo, su visionaria pracfica con el
video se amarro al mismo fiempo con la maguina del cine. Es memorable su
dialogo con Jean-Pierre Beauviala, fundador y dueno de la empresa Aaton,*
iInventor y fabricante de aparatos audiovisuales, entre los cuales una de las
primeras mini-camaras de video, la paluche, el marcaje del codigo de fiempo
uniforme entre el fofograma de la camara de cine, y su sincronizacion con
|05 equipos asistentes de video y de sonido, y toda una gama de camaras

de cine, 16, SuUper 16, 35 mm. Fue en |la decada del ochenta que Godard le so-

icita un nuevo tipo de camara de cine 35 mm., liviana, portatil y operable por
una sola persona que pudiese ufilizar en instancias documentales o en su
proximo Tilm, Prenom Carmen (1983) que requeria escenas en espacios muy
reducidos. Godard deseaba filmar apartado del pesado aparato industrial de
rodaje. El famoso dialogo enfre ambos, Genesis de una camara Beauviala/
Godard, 1985 p. 163-193) testimonio de reflexiones cruzadas sobre la espe-
cificidad de la camara de cine y las maneras de considerar la fabricacion de
um nuevo modelo. Un abanico de posiciones gue se desarrollaron en la de-
cada del ochenta, y gue fueron partfe del Ultimo acto, de poner en cuestion la
sobrevivencia del cine frente a la iImagen electronica, pero en una confron-
facion gue se presento como una busqueda y una opcion entre los diversos

soportes de las maguinas audiovisuales. Beauviala, como nadie, era la figura

4 Disponible en: http:www.aaton.com
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del empresario, cientfifico y fabricante de aparatos, interesado en considerar
variables para el determinismo ftecnoldgicos en el audiovisual. Luego de fres
decadas esas preocupaciones se fueron diluyendo y derivaron en un actual
discurso un fanto conformista que se adapfa a lo que ofrece el mercado.
Esta perdida de los dispositivos filmicos tiene un punto algido en el paulati-
no abandono de la camara del cine, en parte por el uso del video digital. La
incision del real en la escena, a fraves de |la fecnica cinematografica, implica-

ba una escritura con Marcas precisas.

Las camaras digitales ya propusieron ofros fipo de escritua, refomando Ia
idea de Astruc, La camera stylo (1948). La especificidad de la maguina cine
era caftegorica en la expresion cinematografica. Asimismo la dinamica del

rodaje en los fiempos de preparacion de la foma implicaba un proceso lentfo

a partir de los fiempos en la preparacion de la foma, la composicion tecnica

del plano, la preparacion del foco, la carga del material virgen, la iluminacion,
por solo citar algunos. La canfidad de metraje disponible en el chasis condi-
clonaba la duracion de la toma y la estructura del film, no solo por el fiempo
de la unidad de registro sino fambien por la imposicion de una forma de

trabajo especifica en el rodaje. El guion fecnico y el plan de filmacion eran

vitales por una cuestion de economia del rodaje, ligado a los escenarios, las
secuencias y la fragmentacion segun el fiempo de carga de pelicula virgen.
Las variables infroducidas por la virtualizacion de la captura de imagenes
con la camara, condiciona las instancias de manera bien distinta al rodaje
filmico, donde ya no hay mas desfile de fotfogramas, siendo fodo el proceso
mas rapido. La lenfitud de los procesos cinematograficos implico para al-
gunos directores instancias de pensamiento relacionadas con los fiempos

menos acelerados de produccion del cine.

La industria del espectaculo viene logrando parametros de simulacro digi-
tal altamente exigentes en cuanto a la calidad de la imagen y la creacion de
efectfos especiales de posproduccion. La aparicion de La Guerra de los clones

(George Lucas, 2002), como uno de los primeros proyectos de largometraje
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enteramente digital, parece un tfanto lejana. Este fitulo marco un hito en la
historia del cine espectaculo al no utilizar material filmico en ninguna eftapa
de su realizacion y proyeccion. La serie iniciada por Pargue Jurasico (Steven
Spielberg, 1993) y The Matrix (Andy y Lana Wachowski, 1999) tfuvo en el film
de Lucas el festimonio del soporte digital como mensaje absoluto para una
vanguardia, comercial que concluiria con Avatar (James Cameron, 2009), 0 ex-
perimental con Adios al lenguaje (Jean-Luc Godard, 2015) para un cine nume-
rICO que buscaba pistas de nuevas narrativas considerando las posibilidades

que ofrecian los procesos informaticos.

Este momento de homogeneidad de las maguinas de imagenes, estamos
frente a un panorama inedito dentro del cual un videoartista, un realizador
de cine experimental, un realizador de largometrajes, un documentalista o
un director de television, usan todos la misma tecnologia digital que nunca
fue concebida como maquina procesadora de imagenes. Inland Empire de
David Lynch (2006) dentro del espacio y mitologia de Hollywood, se pre-
senfa como una experiencia radical, comentario, y parodia, sobre el el cine
de estudio y la fenecida maquina industrial del espectaculo. Se trata de una
obra sobre el cine de Hollywood, pero realizada por opcion en video digital
de baja resolucion. Agui es donde se origina el nudo de la frama, en la rema-
ke de un film nunca terminado, cuyos actores desaparecieron violentamen-
te, volviendo inconsistente cualguier l0gica de racconfto segun las normas
del MRI Es la fextura rota de la imagen apelando a imagenes hapticas y
a confusas relaciones espacio-tfiempo, gue fragmentan cualquier linealidad
posible del relato segun las categorias habituales, de continuidad y elipsis
deferminadas. Los parametfros marcados por la ficcion, la linealidad nove-
lesca del relato clasico, el encuadre renacenftista, la declamacion de los acto-
res aproplandose de sus personajes, la calidad fotoguimica de la imagen y
el encadenamiento l0gico de causa-efecto, ya no sirven frente al desmem-
bramiento de la ficcion de las majors. El desquicio de la protagonista, una
estrella de cine, la pesadilla entre o filmado y el acto de filmar, la huida de

Hollywood a una Europa decadente se articulan en el registro de un formato
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de video digital de baja definicion, la Unica maguina, de regisfro y vision, con

la cual sigue siendo posible escribir sobre los mitos del cine,

Otfro hecho trascendente que desmonta parte del significativo dispositivo
filmico es el gran cambio en las condiciones de exhibicion y consumo. La
proyeccion colectiva teatral fue la esencia del efecto cinematografico. El
caracter fotografico de la imagen se reconfiguraba en la proyeccion de su
tfransparencia sobre la pantalla blanca. El registro en la camara de cine de
una cantidad deferminada de fotografias, bajo una cadencia establecida de
obfuraciones, asumia un valor distintivo cuando el film posifivo era afrave-
sado por la luz, cuyo rayo llegaba en forma efimera a la tela, inscribiendose
en la mente del espectador. La doble ilusion de la representacion fotografica
y del movimiento, en la reconstitucion del falso movimiento de base, es el re-
sultado de la luz proyectada que atraviesa el celuloide. Este efecto fenia un
sentfido onfologico por la funcion del proyector y el paso de los fotogramas
a una cadencia determinada y atravesados por el haz agrandado significa-
tfivamente por la lente. La colision con |a tela de la pantalla del continuo des-
file de imagenes fue la esencia del dispositivo y por ende de la experiencia
cinematografica que bifurco la experiencia de consumo del cinematogralo
con el kinetoscopio de Edison. Las camaras Lumiere registraban y fambien
proyectaban. Hasta hoy aun se mantiene en la proyeccion el haz recorrien-
do el espacio de la sala oscura como resultado del desfile de las imagenes,
atravesadas por la luz de la lampara. Pero ese efecto fue variando radical-
mente, por un lado en lo que se denomina proyeccion de una base de datos,
es decir la proyeccion de informacion digital, una imagen inmaterial y dina-
mica, nunca acabada en el fiempo. La simulacion del efecto cine, si bien es si-
milar, no apela a la percepcion generada por las caracteristicas materiales de
la proyeccion cinematografica y en su consumo a fraves del 0jo, el sistema

nervioso y el cerebro humano. Ademas de generar un espectaculo social y

colectivo, la percepcion, la identificacion y la memoria estaban marcadas por
ese aparafto de base fotfoguimico. Por ofra parte estan las pantallas moviles,

portatiles o en los espacios de arte contfemporaneo, destinadas a un consu-
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mo absolutamente individual para el caso de los monitores de las computa-
doras, las tabletas, los displays de los telefonos celulares y las pantallas en
los respaldos de los asientos de |0s aviones que generan un fenomeno di-
verso y mas labil en la percepcion, gue modifica la idenfificacion y memoria
del espectador y nos remiten paradgjicamente a la experiencia de consumo

individual del kinetoscopio de Edison.

Desde sus inicios el cine ofrecio variables aisladas al dispositivo de exhibi-
cion y a la formula de captura de imagenes de acciones dinamicas frente g
camara. En su proyecto La casa de cristal (1926), Eisenstein habia ideado
una escena de multiples acciones simultaneas que se combinaban a fraves
de las paredes de vidrio gue las separaban y gue ofrecian una multiplicidad
de planos conviviendo en un mismo cuadro (LA FERLA, 201). Por su parte,
Dziga Vertov en El hombre de la camara (1929) inaugura una practica con el
documental que desvirtuaba el valor de la locacion, produciendo un ensayo
sobre la accion misma de filmar y de procesar esos materiales como archi-
vOos encontrados. Abel Gance filmaria Napoleon (1927) a tres camaras, para
ser proyectado en fres pantallas simultaneas. Experiencias que remitian, a
fines de los anos 20 (BONGIOVANNI, 2007), a obras y proyectos gue se des-
prendian de la uniformidad del cine clasico. Desde los anos sesenta, con la
irrupcion del video portatil y la femprana creacion de imagenes asistidas por
el ordenador, estas busqguedas experimentales que practicara el cine se con-
cretizaron con mayor continuidad de experiencias gue buscaban un espec-
tador fuera de una butaca y una expresion desligada de la narrativa lineal

vinculada al teatro y la novela del siglo XIX.

Autores modernos como Stan Vanderbeek, Hollis Frampton, Woody Vasulka,
John Whitney, fueron pioneros en el uso de las tecnologias electronicas con
las digitales, ofreciendo otro fipo de cine gue necesitaba de ofros espacios de
exhibicion fuera de la sala oscura y la pantalla blanca. Asimismo, legendarios
realizadores cinematograficos como Jean-Luc Godard, Chris Marker, Agnes

Varda han producido una variedad de proyectos para ambitos que frascien-
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den el disposifivo del cine clasico, concebidos como instalaciones destinadas
a espacios museales y teatros virtfuales interactivas, online y offline. Un cine
expuesto que se ha desplazado al museo, la galeria de arte, el espacio publi-
co. La hisforia de las instalaciones festimonia la paulatina incorporacion de los
medios audiovisuales, como la fotografia, el cine y el video, como parte de un
proceso gue fue involucrando poco a poco a realizadores de cine experimen-
tal, videoartistas y, mas farde, a directores de cine independiente. Una historia
determinada por el desplazamiento de las maguinas de proyeccion y exhibi-
cion al cubo blanco de los espacios de arte. Primero fueron los proyectores
de cine de paso reducido y 16 mm, luego los monitores de tubos de rayos ca-
todicos y los proyectores de video de uno y tres tubos hasta que finalmente
todo el sistema de proyecciones se fraslado a informacion numerica a traves
de los data projectors, los plasmas y variados soportes de pantallas moviles.
La materialidad de la exhibicion de las imagenes y su dispositivo expositivo
son parte del concepto del espacio practicado de la instalacion y del proceso

artistico de diseno de un espacio tfridimensional.

Es de referencia el proyecto Pachito Rex, desarrollado en Mexico por Fabian
Hofman, fotografo, videoartista, documentalista, director de cine y realiza-
dor multimedia, quien desarrollo este proyecto como parte de un proceso
de investigacion que proponia el diseno de una pelicula interactiva en so-
porte DVD Rom. Pachito Rex fue registrado o filmado, rodado, grabado, cap-
tado.. -faltan los terminos aproplados-, entre fines de 18999 y 2000 en los
legendarios estudios Churubusco de Ciudad de Mexico; con actores, sin de-
corados y en Blue Screen. Tras la edicion off line del material, se incrustaron
los fondos con las imagenes de los actfores sobre |la pantalla azul. Todo el
proceso se desarrolld en una plataforma de unos pocos computadores per-
sonales, con una buena capacidad de memoaoria. Una configuracion sencilla
y de costo reducido, en comparacion con los grandes equipos industriales.
Enfofa

medida maftematica de memoria virfual que reemplaza la duracion en tiem-

,fodo el material del largometraje pesaria dos teras (dos mil gigas), la

po 0 la medicion del metfraje de un film. Las imagenes se transfirieron desde
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los discos de almacenamiento para obfener el internegativo en 35 mm. La
calidad de imagen del fransfer era muy aceptable, teniendo en cuenta gue
Hofman no busco la analogia realista del celuloide sino una textura que en
su definicion y valores cromaticos ofreciese una estetica mas cercana al co-
mic, evidenciando la manipulacion digital como parte del relato. De esta ma-
nera se confradecia la paradoja de las peliculas realizadas en soporte digital

gue buscan ocultar este proceso. El parametro utilizado por el cine industrial

»

sigue siendo la “buena calidad de la imagen final”, eufemismo gue significa
ocultar el dispositivo digital. Por ofra parte, Pachito Rex se habia originado
COMO una propuesta inferactiva cuyo diseno de interfaz formulaba la ruptu-
ra de la linealidad en la combinatoria de nueve historias permanentemente
enfrelazadas. El DVD nunca se tferminaria a pesar de haber sido disenado
en sus efapas previas, pero guedaria un profotipo de una version para DVD,
Con una opcion de menu no lineal, donde se pueden navegar las cuatro ver-

siones del film de manera independiente.

Parte del desafio de este proyecto fue evitar las locaciones y los decorados
realistas en estudio, ubicando a los actores en un espacio neutfro y fraba-
jando la iluminacion en el registro para perfeccionar la calidad del recorfe en
la Incrustacion de las imagenes.® El proyecto de pensar una interfaz para
una obra navegable se agrega a las posibilidades infrinsecas de un disposi-
fivo gue fue reemplazando procesos operativos del cine pero gue asimismo
permite, a fraves de programas e insftancias de programacion, concebir una
obra inferactiva, gue ya no esta destinada para la pantalla blanca de |a sala
oscura. Esta diferencia es significaftiva y auspiciosa a pesar de gue hasta
el momento haya sido ignorada por la mayoria de los realizadores audiovi-

suales. En verdad este topico requiere de ofras posturas, de otros saberes

3 El cine ha venido tfrabajando esta relacion de figura y fondo en la composicion del
cuadro cinematografico. La técnica del back projecting, anterior al front projecting,
fue un recurso utilizado por el cine de los anos treinta, el cual fue rescatado de mane-
ra magistral por Hans Jurgen Syberberg. Su pelicula Hitler, un film de Alemania pone
en practica parte de su narrativa basandose en este procedimiento.
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y de ofros procesos de frabajo en la construccion de una obra; asi como de
ofras propuestas expresivas que deben contemplar estrategias mas acti-
vas de recepcion. Esta desorientacion de la mayoria de los claustros, de los
crificos y de los cineastas, es aln mas marcada cuando realizadores como
Fabian Hofman o Chris Marker, por citar a algunos, comenzaron a frabajar

con propledad en vertientes de un cine digital inferactivo.

El realizador gaucho, Gustavo Spolidoro, participante de estos Forums de
la UFSM, viene marcando una praxis con su trabajo como profesor, gestor
cultural y realizador, que me parece importante de desfacar en cada una
de sus vertientes, fodas relacionadas. Es emblematico su frabajo, Vuelta
al cuarfo 666°% (2008) pues rememora desde Porto Alegre, el film de Win
Wenders, Room 666 (1982), reconsiderando las cuestiones gue en su mo-
mento se plantearon, con respecto a una crisis del cine, vinculada al adve-
nimiento de la imagen electronica. Spolidoro pone a Wenders en cuadro,
quien responde algunas de las mismas preguntas que planfteo en su film,
25 anos despues. Para el director aleman ya no hay estado de alerta, el
digital vino a resolver todas las dudas. En tfodo caso, esta pseudo remake,
pone en confraste y en el mismo cuadro, algunos de los enfrevistados del
film de Wenders, como fantasmas, contrastando ese pasado cuestionador
con un presente conciliador. Es cuestion de cuerpos gue ya no estan, par-
ticularmente notoria es la figura de Michelangelo Anftonioni, Tanfo como Ia

desaparicion del cuerpo del cine.

Frenfe a estos cambios radicales en las tecnologias audiovisuales, surge la
cuestion de fondo: ;como plantear la ensenanza del cine en este estadio post
cine? (CROWDER-TARABORRELLI, In: KAMIL, 2011) Frente a aguel rechazo

consolidado de considerar las nuevas fecnologias como soportes expresivos

® De volta ao cuarto 666 (2008). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=PgmMhbW1tjxA&t=104s
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relacionados con la formacion cinematografica. De hecho, aun son pocas las
Instifuciones que han incorporado la ensenanza de la felevision, del video y
las herramientas digitales, en sus especificidades y combinaciones con el cine,
como una posibilidad de praxis proveniente de la imagen electronica, digital
y fofoguimica. Cierfas escuelas y universidades vienen marcando algunas
variables, inferesantes de considerar dentro de una concepcion situada en el
area de las artes mediaficas.” Estos cenfros en su praxis academica no solo
dan cuenta de la diversidad tecnologica de las arfes audiovisuales, sino tam-
bien de los cambios en los procesos de creacion, gue difieren radicalmente de

la clasica secuencia de los estudios cinematograficos, cuyo mayor objetivo

sigue siendo el largometraje. Hasta ahora las escuelas de cine, los estudios
cinematograficos y la critica especializada han sorfeado esta problematica in-
soslayable del fin de la materialidad original del cine y de las variables tfanto
en su consumo como en la funcion del espectador. Los mencionados momen-
tos de crisis frente a la irrupcion del video y la informatica en la practica cine-
matografica y luego de una refarica, enfusiasta o pesimista, se diluyeron. El
cine, comercial, ndependiente y de gutor, fermino aceptando el fin de la era de
un soporte, adaptandose a lo gue el mercado viene ofreciendo como Imagen

numerica en el rubro camaras, posproduccion y exhibicion.

La industria, la critica y la academia, se vienen adaptando a estos cambios,

pero infentado disimular al maximo, y de mala manera este corrimiento fras-

cendente. El predominio del consumo y del espectaculo total, sostenido por

los medios masivos en su fransmision digital, ha convertido al cine en un
confuso hibrido tecnologico, gue ya no responde a las especificidades gue
lo definian. La mutacion en la materialidad de los pasos y de los conceptos
gue se desprendian de sus aplicaciones, como expresion y discurso, ha sido

radical en lo gue puede ser houy, valga el eufemismo, hacer cine. Ignorar esta

7 Royal College of Arts, en Inglaterra; KHM, la escuela de Artes y Medios, de Colo-
nia, Alemania; Rijks Academy, Amsterdam,; FUC, Fundacidn Universidad del Cine,

Buenos Aires; la Carrera de Artes Electronicas de la Universidad Nacional Tres de

Febrero, Provincia de Buenos Aires.
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desaparicion del cine como fal, es un dislate, pues mas alla de cualquier per-
dida purista no deja de plantear refos intferesantes, expresivos y producti-
vos. Mas alla de lamentar esta perdida, irreparable por cierto, sigue siendo
un desafio pensar en foda la serie de las posibilidades creativas, que preci-
samente confinuan una historia de las artes mediaticas experimentales, de
desvio y apropiacion de los previsibles discursos de enfretenimiento y si-
mulacion cinematograficas. La eterna relacion maguina/medios con el ima-
ginario humano estaria en el cenfro de la cuestion de la discusion sobre el
fin de los medios y las maneras en gque se desarrolla como practica arfistica.

El entusiasmo por |as reales potencialidades de la informatizacion se verifi-

CO en resultados masivos en gue |os relatos hipertextuales, la escritura de

algoritmos, las narrativas transmedia, el diseno de instfalaciones interacti-
vas, quedan aun en un estadio de hipotetico. Salvo raras excepciones estas
practicas creativas guedaron en especulaciones, experiencias individuales y

busquedas sin confinuidad.

Por su parte, el arte contfemporaneo fambien se hace cargo del tema y ex-
pone al cine en el cubo blanco del museo y la galeria. Es en el marco de un
selecto espectro de las pracficas artisticas confemporaneas gue algunos
realizadores han venido produciendo un discurso solido, y frascendente,
sobre lo especifico cinematografico en su ontologia, historia y ocaso. La ex-
posicion FILM de la artista inglesa Tacita Dean en la gigantesca sala de fur-
binas de Tate Modern en 20118 ubicaba en el espacio del museo la perdida
de lo filmico. La propuesta surgia, entfre ofras motivaciones, de la dificultad
de Dean para seguir con su obra filmica experimental. Se frata de una ar-
tista sifuada en su momento en el grupo del Young British Art gue, como
algunos de sus colegas, paso de la formacion plastica a la realizacion au-

diovisual. A diferencia de Tracy Emin, Isaac Julien o Steve Mc Queen, Tacita

8 http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series-tacita-
-dean-film
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reflexiona sobre la materialidad del cine, poniendo en el centro de su obra
un pensamiento sobre el hecho mismo de hacer cine. Es en este confexto
de produccion que su trabajo se vio afectado a principios de 2011, cuan-
do el laboratorio de revelado de 16 mm. en el barrio de Soho, donde Dean
siempre habia procesado sus rollos de pelicula, dejo de ocuparse de todos
|0S procesos que fenian gue ver con este paso.? La cita a Prince, "Somos
gente analogica, no digital”, rubricaba la mega proyeccion de 13 metros de

alto sobre una de las paredes de la iInmensa enfrada de Tate dedicada a

exponer proyectos individuales experimentales, los Unilever Turbina Hall
Proyect. El film proyectado habia sido filmado en algunas partes con len-
tes cinemascope, consistiendo en un conglomerado de Imagenes segun la
forma de un film experimental mudo con fécnicas de efectos de manufac
tura arfesanal. La especfacular proyeccion era la paradoja de un cine pen-
sado para el ambito expositivo de un museo de arte contemporaneo, uno
de los mas concurridos de Europa. Esta proyeccion verfical de 35 mm en el
hall de enfrada se instala donde funcionaba la antigua sala de turbinas de
la central termoelectrica hoy sede del museo Tate Modern. Agquel espacio
industrial recibia simbalicamente en su sala de maguinas al aparato cine
figurado como un Totem funerario, inspirado en la imagen del monalito (de)
20071. Una odisea del espacio de Stanley Kubrick (1968). Dean es muy fa-
jante frente a la imposicion por parfe del mercado y la industria de las ma-
guinas audiovisuales digitales y FILM es tanto un manifiesto de resistencia

como de adaptacion a las nuevas reglas del mercado del arte,

Pensando el corpus de una argueologia, estudiando la prehistoria del cine
(ZIELINSKI, 2012), la obra del realizador brasileno Carlos Adriano es una re-
ferencia iImportante, ya gue sus ensayos audiovisuales, desde la imagen di-

gital, reconsideran los pre-cinemas y los nicios del cine. Adriano logra un

9 Fue en ese momento gue la BBC inicia una cuenta regresiva para digitalizar entera-
mente fodos sus archivos en cinta de video magnética analdgica en el 2012.
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dialogo inedito sobre el cine en base a una reflexion gque se articula a fra-
ves de la manipulacion de imagenes en el ordenador. Estas prehistoria(s) del
cine gue fraza Adriano recupera archivos de registro del mutoscopio y las
reconstifuye en Santoscopio = Dumontagem® Aguellos archivos en gue el
iIngeniero brasileno Santos Dumont exponia en 1901 su proyecto de dirigible
a C. S. Rolls. A partir de la digitalizacion de esos fragmentos pre-cinema-
tograficos, se reformula la esencia del aparato, el mutoscopio, analizando
su forma de descomponer y reconstituir el movimiento a fraves de tarjetas
con imagenes fotograficas. La digitalizacion de esas imagenes no se limita
a archivar y recuperarlas sino que las reinterpreta, compilandolas a nivel in-
formatico. Es en este procesamiento numerico que Adriano, formula su feo-
rema sobre esas imagenes y el valor exegetico de aguella maquina precine-
mafica documentando hechos historicos. El resultado de esfe corfometraje
experimental fue luego trasladado, digital to film, a un negativo 35 mm para
un proceso sinfomatico en cuanto a las combinatorias de soportes distan-
clados por un siglo de cine, del mutoscopio al video digital y de la imagen nu-

merica al 35mm. Par su parte, en ;Sanfos Dumont pre-cineasta’™ Adriano

imbrica varias vertientes del ensayo documental, uno de cuyos femas es el
seguimiento de la investigacion, y el desarrollo de su tesis, donde relaciona
las invenciones de Sanfos Dumont como busquedas asociadas a los albo-
res del cine, vinculadas a su vez al desarrollo arquitectonico. Las estructuras
urbanas de hierro de fines del siglo XIX, los inicios de la aeronavegacion,
se relacionan como dispositivos de comunicacion vinculados a la revolucion
industrial y a las maguinas resultantes provenientes de textos cientificos.
La vertiente del autorrefrato documenta (SCHEFER, 2008) como forma de
ensayo reflexiona sobre el rodaje a partir de los recorridos urbanos en New
York y Paris. Los reportajes a figuras importantes del estudio de archivos fil-

micos y la historia del cine, del MOMA y la Cinemateca Francesa, fanfo como

10 Adriano, Carlos: SANTOSCOPIO = DUMONTAGEM, DV CAM/35mm, Dolby digital
5.1,14°317, Brasil, 2007/2009.

i Adriano, Carlos: SANTOS DUMONT PRE-CINEASTA?, HDV, estéreo, 63'5” 7 cua-
dros, Brasil, 2007/2010.
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a arfistas de la falla de Ken Jacobs o estudiosos como Laurent Mannoni;
se vinculan a la minuciosa documentacion sobre los aparatos y se recoms-
binan en la lectura digital de los archivos del mutoscopio, y de los films de
Etienne Jules Marey, de los hermanos Lumiére y de Gearges Meliés. Santas
Dumont, es el personaje en cuadro registrado por el mutoscopio y la camara
de cine de los hermanos Lumiere, aparatos gue a su vez son registrados por

Adriano. Sin embargo, es el confrapunto entfre las imagenes de camara del

realizador y su co-equiper, Bernardo Vorobow, o gue marca una cadencia
significaftiva en este diario de bitacora que es ;Santos Dumont pre-cineas-
ta? Es en el parque Campo de Marzo, que el personaje de Bernardo fofogra-
fia al camarografo, Adriano, guien a su vez capfura imagenes de Bernardo
en la inferminable explanada que tiene como fondo a la torre Eiffel, ofro de
los leimotiv del documental. La tforre mecano es asociada al fiempo, espa-
Clo y concepto gue marcaron los inicios del cine bajo la revolucion industrial,
Ante la imposibilidad de filmar, el video digital permite la capfura de estos
frayectos de pensamienfo en gue los archivos encontrados conviven con
las maguinas gue los produjeron hace mas de cien anos. Es a fraves de |a
imagen informatica que Adriano escribe las maneras de documentar desde
la contemporaneidad una arqueologia de la imagen en movimiento electro/

mecanica/fotogquimica.

Las obras de Carlos Adriano, Tacita Dean, Gusfavo Spolidoro son parte de
una practica artistica gue ofrece un solido discurso sobre el cine que, de ma-
nera sinfomatica, se ubica en el ambito del arfe contemporaneo y en la poli-
fica de archivos. Un relato que recupera aguellas preocupaciones visionarias
de muchos cineastas experimentales y videoarfistas y que parecen haber
quedado en el olvido para los directores de cine un tanto complacientes fren-

te a la conversion definifiva del cine en una maquina digital.
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Cada vez es mas evidente gue las tecnologias permean fodas
las areas de la vida cofidiana, y que ellas generan una hibrida-
cion permanente de textos y de formas, gue propician un dialogo
y un debate constante sobre la esencia misma de |a creacion y
la percepcion. En el contexto del lenguaje audiovisual, lo digital,
como lo afirma Eduardo Russo, contamina lo gue toca y se fusio-
na con este, ‘adoptando una forma proteica” (2007, 166). Parale-
|0 a ello, y seguramente fambien como suU consecuencia, surgen
movimientos que, desde la fecnologia, cuestionan y fransgreden
l0s principios de las maquinas para frascenderlas y generar rup-
furas, como en su momento lo hicieron los arfistas de las van-

guardias del siglo XX.

1 Una versidn inicial de este articulo fue publicado en Errata#3 Cultura Digital y
Creacion. IDARTES 2010.
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Un ejemplo de lo anterior se observa en la obra Puentes Sonoros-Catenarias
Digitales, que se presenta cada ano en el Festival Infernacional de la Imagen
(www.festivaldelaimagen.com), en Colombia, y que ofrece una vision critica
de la creacion arfistica a traves de los medios y las redes. En esta instala-
cion, diferentes artistas sonoros del mundo envian por correo electronico a
los servidores del Festival impresiones acusticas de sus lugares de origen.
La convocatoria invita a fodos |os creadores que |o deseen para que conftri-
buyan con sonidos, sin limite de cantidad, gue tfengan en consideracion, de
una u ofra forma, la idea de fransporte de informacion y conocimiento y la
de dialogo en constante construccion. Desafiando los conceptos fradiciona-
les de espacio-tiempo, estos sonidos se mezclan por medio de un softwa-
re, y luego se transmiten en una octofonia que enlaza las texturas sonoras
recibidas. Los ocho altavoces, instalados en la esfructura de madera de |a
Torre de Herveo, situada en el sector del Cable, en Manizales, difunden en el
espacio los sonidos que pueden ser escuchados desde |la base de la Torre,
asi como desde cualgquier ofro punto de sus inmediaciones. En su conjunto,
|las obras suenan sincronicamente y generan una composicion en constante
construccion; con ello, evocan metaforas de catenarias diversas que enlazan
la ciudad con ofras regiones del mundo. Asi mismo, cuestiona la creacion
individual gue se envia desmaterializada a tfraves de redes, para configurar
una nueva obra con rasgos artisticos de Impulsos provenientes de varias

geografias.

Las visiones criticas de la relacion enfre arte y fecnologia han estado pre-
sentes a lo largo de la historia, y evidencian el dualismo existente entre los
medios analogicos y los medios digitales. Vilem Flusser afirmaba, respecto
a las iImagenes ftecnicas, gue “son productos indirectos de fextos cientifi-

Cos” y gue silas imagenes fradicionales son abstracciones de primer grado,

pues abstraen del mundo concreto, las técnicas son de fercer grado, porgue
‘abstraen de textos que abstraen de imagenes tradicionales que abstraen,
como hemaos visto, del mundo concreto” (FLUSSER, 2001, p. 17). Esto signifi-

Ca gue las imagenes tecnicas manejan una extrana y enganosa objetividad,
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por cuanto son complejas de descifrar. De ellas solo se observa su superficie
(y no los textos que las componen) y no son simbolicas como las imagenes
tradicionales, sino, como afirma Flusser, ventanas, sinfomas a fraves de los
cuales se reconoce el mundo. Asi, las imagenes electronicas poseen una es-
pecie de magia que revela una exfrana fascinacion que, en si misma, absor-

be las imagenes fradicionales.

La dualidad entre la imagen analoga y la imagen tecnica reitera un pensa-
miento complejo de un universo estable, mecanico, acorde con los ritmos del
ser humano, frente a ofro globalizado, digitalizado, inseguro, fransformable
y oculto ensu origen por codificaciones algoritmicas desconocidas. Para Zie-
inski (2006), el computador representa una “camara oscura’, un dispositivo
cerrado y misterioso que provoca respefo y miedo, excepto entre quienes lo
dominan, como los ingenieros, programadores y piratas informaticos. A pe-
sar de ello, afirma, su magia fascina incluso a los artistas mas vinculados con
la materialidad, lo que posibilita —como en el caso de los hermanos Quay,
Alain Resnals o Francis Ford Coppola— nuevas estratificaciones y un amplio

abanico de variantes narrativas.

La produccion artistica en los inicios del siglo XXI esta representada por los
discursos gue abogan por el afan de la digitalizacion y los procesos colabo-
rafivos, pero fambien por recuperar la materialidad en los procesos creativos

y por larevision del papel de las maguinas como sistemas organizativos gue

crean flujos, aproximaciones y dominios (RAUNIG, 2008). De igual forma, Ia
tecnologia se ha posicionado como modelo central de produccion cultural y
ha desplazado a la cultura, como lo afirma Jasso, “en su funcion de centro

" (2008, p. 25).

normativo-simbolico de toda la estructura socia

La velocidad con la que en las anteriores decadas se cred un planeta elec
fronicamente enlazado con diversos medios tecnologicos se refleja en la ex-
pansion de las practicas artisticas, que frascienden las vanguardias pictoricas

tradicionales. La mayoria de las areas creativas de las artes se han visto afec
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tadas, de alguna u ofra manera, con la enfrada de las nuevas fecnologias de
la Informacion y la comunicacion, y la aparicion de estos nuevos medios ha
infroducido una percepcion diferente del mundo, gue implica miradas ineditas

de representar, comunicar y disenar las fipologias existentes del arte.

El impacto social, politico, cultural y economico de los medios libera importan-
fes cuestiones filosoficas gue implican aspectos esenciales de la vida del ser

humano y estan relacionadas con el medio ambiente, los aspectos laborales,

la salud, las manipulaciones geneticas y, por supuesto, el arfe. En el contexto
del arfe confemporaneo, surgen enfonces conceptos como interactividad, in-
materialidad, redes, codigos ablertos y realidad aumentada, enfre ofros, que
iNnvitan a los creadores a explorar y realizar investigaciones sistematicas en
forno a las nuevas relaciones entre arfe y ciencia. Explorar posibles conteni-
dos y reinferpretar la realidad a partir de estas visiones es la funcion de artis-

tas, criticos y publico, cada uno desde su papel especifico.

El arte creado por medio de las tfecnologias, configuro la especializacion del
artista desde finales del siglo XIX y abrio el camino para gue sus obras se in-
fegraran a nuevas vanguardias, gue rompleron con la representacion visual.
La insignificancia de las formas y la vinculacion del artista a procesos de in-
genieria fecnica y social, segun Argan, conllevaron una gran fransformacion
del pensamiento y la cultura gue tuvo como consecuencia la eliminacion del
sistema, entendido como un conjunto de afirmaciones logicamente relacio-
nadas enfre si, como una esfructura dada a priori para buscar la verdad y |la
realidad (ARGAN, 1984, p. 155). A finales del siglo XX, Konrad Fiedler (1841-
1895) propone una via cognitiva para analizar la imagen gue trasciende el
materialismo formal y se desborda hacia lo visual, lo Tactil o lo auditivo. Fie-
dler, jurista de profesian, coleccionista, estudioso y mecenas, era, en princi-
pI0, una personalidad fangencial al mundo del arte. Sin embargo, gracias a
sus esftudios sobre Kant y Schopenhauer, explora en los analisis de obras

de arte diversos arguetipos visuales o tactiles que trascienden la represen-
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facion pictorica. La forma sensible pasa a un segundo nivel y el visualismo
puro se convierte en ofra forma de leer la historia, mas alla de las caracteri-
zaclones fradicionales. Fiedler enfrega una leccion por cuanto no se encierra
en una Unica y delimitada orientacion, sino gue salta por encima de los limi-
tes de laimagen para proponer una vision global de la realidad de finales del
siglo XIX (FIEDLER, 19971)2

Como Fiedler, Alois Riegl propone ir mas lejos de |a historia para encontrar los
principios esteficos de una composicion y los conceptos fundamentales gue
la hacen posible. Riegl demuestra la independencia de las formas visuales
respecto de la tecnica y el material, y contrapone formas similares realizadas
en productos fecnicamente dispares para senalar la independencia tecnica y
material de ellas. Riegl presenta la confinuidad de estfas formas en el fiempo
e Incluso a fraves de las culturas. Los arguetipos formales son autonomos,
afirma Riegl en los inicios del siglo XX, y adquieren una vida propia qgue les

permite fraslaciones en el espacio y en el fiempo.

La conciencia de la existencia de formas universales, independientes del con-
texto y sus soportes, posibilitatambien pensar en una produccion artisfica gue
vaya mas alla de las constfrucciones pictoricas tradicionales. El arfista aborda
una fenomenizacion del espacio-tfiempo que le permite desarrollos creativos
integrados a la ciencia, la tfecnologia y la sociedad; gue lo especializan, en pa-

labras de Argan, como un cienfifico de las formas sensibles apoyado en |la

fofografia, la radio, el cine, la television o el computador. En los finales del siglo
XIX e inicios del XX, esto es posible observarlo en las obras de arfistas como
Manet, Cezanne, Kandinsky o Seurat quienes, segun Kuspit, representaban,
Mas gue Imagenes, codigos y foda una matriz de sensaciones gue indepen-
dizaban lo pictorico de una realidad confingente gue no era exclusivamente
tactil u optica, sino gue estaba co-determinada por un hibridismo que antici-

paba el arte digital postmoderno (KUSPIT, 2006). Para Kuspit, el codigo abs-

2 Véase también JUNOD, Philippe. Transparence et opacité: essai sur les fondements
théoriques de I'art moderne: pour une nouvelle lecture de Konrad Fiedler. Nimes:
Jacquelin Chambon, 2004.
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fractfo se convierte en el vehiculo principal de la creafividad que rompe con el
presupuesto original de gue toda apariencia se basa en una realidad objetiva.
La matriz de sensaciones proporciona un senfido diferente a la realidad por-
gue cada codigo, como en lo digital, refleja una caracteristica diferente y, de
esta forma, la apariencia es una suma de sensaciones gue no llega a ser un
todo idenfificable. El surgimiento del concepto del codigo, observado desde

esfa perspectiva, se acerca a la nocion del atomo como estructura compleja

de particulas en movimiento, lo que facilita lineas de trabajo que acercan el

arte y la ciencia, la creatividad y las maguinas.

Mitchell reflexiona sobre la imagen mas alla de o visual y habla de “giro
pictorial” para representar la renovacion de una presencia pictorica gue
necesita no solo del modelo textual para su interprefacion, sino fambien
de complejas decodificaciones gue se relacionan con lecturas individuales,
iInferacciones soclales, reflexiones sobre los dispositivos, entre otros. Al

respecto, afirma:

Lo mas imporfante es el descubrimiento de que, aungue el problema
de la representacion pictorica siempre ha estado con nosofros, ahora
su presion, de una fuerza sin precedentes, resulta ineludible en todos
los niveles de la cultura, desde las mas refinadas especulaciones fi-
losoficas a las mas vulgares producciones de los medios de masas.
Las estrategias tradicionales de contencion ya no parecen servir y la
necesidad de una critica global de la cultura visual parece ineludible.
(MITCHELL, 20089, p. 23)

El computador se concibio, desde un principio, como una maguina de la razon
y el conocimiento, de la misma forma como lo entendieron Ramon Llull (con su
Ars Magna) y Gottfried Leibniz (con su idea de la combinatoria universalis). En

1945 Vannevar Bush, director de la Oficina de Investigaciones de los Estados
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Unidos, afirmo que por primera vez en la historia de la humanidad aparecia un
invento que pofenciaba no la manufactura nilos procesos industriales, sino el
pensamiento y la adquisicion de conocimientos. De forma similar, Charles Ba-
bbage propuso Incorporar un elemento de organizacion y memaorizacion de
INstrucciones a la maguina por medio de farjetas perforadas, y de este modo,
replicar las formas universales a traves de disenos algebraicos. Para controlar
la Informacion y la comunicacion entre las maguinas y las personas, Norbert
Weiner acuno el concepto de la “cibernetica” en 1840, y en 1946 la Universi-
dad de Pensilvania, en Estados Unidos, creo la primera computadora digital,
lamada ENIAC (Computador e Integrador Numerico Electronico). El perfeccio-
namiento de los lenguajes tecnologicos para los artistas avanzo de la mano
de Ted Nelson, gquien en 1961 invento la palabra "hipertexto” para designar
los documentos electronicos interconectados, y fambien gracias a Ivan Su-
therland, gue en 1962 presento el Sketchpad como un programa grafico de
abscisas y coordenadas que permiten la manipulacion de lo observado en Ia

pantalla mediante un lapiz opfico.

Se considera gue la grafica por computador inicia con los experimentos gue
iINngenieros y matematicos realizaron a partir de movimientos vibratorios de
la Curva de Lissajous, y con los graficos realizados por Ben F. Laposky en
1950. En 1965,

meras imagenes generadas por computador, y en 1968 el Instifuto de Arfe

a galeria Howard Wise inauguro la exposicion con las pri-

Contemporaneo de Londres presento la legendaria muestra “Cybernetic Se-
rendipity”, gue recopilaba no solo graficos digitalizados, sino tambien musi-

ca, danza, literatura, cine y arquitectura.

Las imagenes algoritmicas, conocidas tambien como imagenes evolutivas,
procedurales o generafivas, exploran las cualidades del medio digital e im-
plican una complementariedad entre las practicas artistica y fecnica. Artistas
como Larry Cuba, pionero de las imagenes evolutivas de la escuela de John
Whitney; Bryan Evans, llustrador y compositor gue ufiliza modelos matema-

ticos para el sonido y la imagen; George W. Hart, que trabaja la geometria y
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su aplicacion a la escultura, la ingenieria y el arte digital; Karl Sims, pionero
del calculo de imagenes basado en modelos geneticos; y Christa Sommerer
junto con Laurent Mignonneau, creadores de instalaciones inferactivas con
generacion de formas; todos ellos desarrollan una compleja obra compues-
ta por imagenes “calculadas” que interrelacionan los lenguajes del codigo

desde perspectivas sinfacticas y semanticas.

Una de las obras pioneras en el trabajo con algoritmos geneticos y evolucion
inferactiva fue desarrollada por Karl Sims, un bidlogo, programador y arfis-
ta de Cambridge, Massachusetts. Sims uso el metodo de programacion ge-
nefica combinado con la seleccion basada en criterios esteticos del usuario
para desarrollar sus imagenes absfractas, que retoman las teorias de la evo-
lucion y crean procesos INferactivos que actuan independientemente para
producir formas “vivas’, gue sintetizan la belleza y complejidad de los orga-
nismos naturales (5IMS, 1997). Sims y ofros arfistas contemporanens (Como
Willliam Latham y su trabajo con formas sinfenticas esculturales) investigan

la ciencia de la complejidad,

0s codigos geneticos y los sistemas naturales y

artificiales para crear estructuras con vida arfificial propia.

En ofralinea, la arquitectura algoritmica propuesta por Marcos Novak se de-
sarrolla a partir de la nocion de “fransvergencia’, que intenta descubrir una
poefica cultural y fecnocientifica de la sociedad que ha cruzado a una nueva
fase de evolucion de la diversidad; una cultura gue esta buscando esta di-
versidad y que, para ello, no sigue lineas de desarrollo naturales o previstas,
SN0 gue escoge deliberada y exactamente esos caminos — gque ni Conver-
gen ni divergen, sino gue fransvergen, que emplean tecnologia para cons-
truir continuidades arftificiales donde no existian previamente —. Sin perder
inferes en lo virfual, lo supradimensional, lo liguido, lo invisible, y en ofros

temas que han formado la esfructura de sus proyectos, Novak esta cada

vez mas inferesado en la nanotecnologia, la ciencia de los materiales, la bio-
tecnologia, las neurociencias, y habla entonces de transarquitectura, con o

que prevee un futuro donde la arquitectura pueda llegar a ser cultivable y
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evolucionable por si misma, donde los espacios tfengan muchos accesos re-
motos y las interrelaciones se den no a partir de las geometrias euclidianas,

sino de las cartografias sensibles.

De manera mas reciente, el movimiento Software Art utiliza las herramientas
computarizadas para crear directamente desde el codigo de los lenguajes de
programacion. Denominacion usada por primera vez en el festival Transme-
diale de Berlin en el 2001, el software art, como lo describe Alsina, se basa en
la consideracion de que el soffware no es solo un instrumento funcional, “sino
gue fambien se puede considerar una creacion artistica en si misma: el mate-
rial estetico resultante es el codigo generado y la forma expresiva es la pro-
gramacion de softfware” (ALSINA, 2004). Este movimiento, gue frabaja dos
ineas basicas, el frabajo con las instrucciones formales del codigo y el frabajo
critico en forno al artefacto del software, ha derivado en videogames art, que
modifica los videojuegos comerciales, y en el browser art, que crea inferfaces

para acceder a Infernet por fuera de los navegadores comerciales.

La profundizacion en |los principios de la evolucion digital, la interactividad

y el software art facilita el acercamiento a las potencialidades de las nue-
vas herramientas de creacion, pero, sobre todo, permite un mayor recono-
cimiento de la estetica humana a parfir del comportfamiento de los usua-
rios frente a las maquinas. La produccion arfistica, apoyada en |os nuevos
medios, pone en conocimiento la esencia de la existencia humana, lo gue
evidencia la importancia de las tecnologias como extension de los proce-

s0s cientificos y mentales.

Uno de los primeros problemas que aparecen al infentar hacer una reflexion
sobre produccion artistica y nuevas ftecnologias es la propla terminologia
a utilizar. La denominacion media art parece privilegiar el medio ufilizado,

pero deja de lado la categoria artistica. Si bien las innovaciones en ciencia

y tecnologia han sido importantes en la historia del arte, los medios no ne-
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cesariamente constifuyen el mensaje, como lo afirmo en los sesenta Mar-
shall McLuhan (MCLUHAN, 1964). Desde esta perspectiva, Zielinski propone
hablar de arfe a fraves de los medios o arfe con los medios (mas gue me-
dia arf), para conservar la preeminencia del concepto de arte por encima de

0fros aspectos formales.

Los procesos de fransformacion del arte a partir de los nuevos medios se ob-
servan enlaruptura de la linealidad de los mecanismos de comunicacion, gue
conlleva la progresiva complejizacion de los medios de produccion. La linea-
iIdad artista-obra-receptfor es ahora mas compleja, como en su momento |o
constato Walter Benjamin en su clasico ensayo “El Arte en la era de su repro-
ductibilidad tecnica” (BENJAMIN, 1973), uno de los primeros textos teoricos y
criticos publicados alrededor del tema arte y tecnologias. Benjamin confirmao
la perdida del aura del original a consecuencia de la proliferacion de repro-
ducciones de imagenes y analizo como este hecho alteraba el sentido de Ia

percepcion. De igual Torma, en la obra de arte de la era digital no existe una

distincion entre original y reproduccion, bien sea en el cine, el video, los perfor-

mances, la fofografia, la musica electronica o en las instalaciones inferactivas.
En 1967 Frank Malina inicio la publicacion Leonardo, una revista que presen-
tafextos teoricos y crificos sobre arte, ciencia y tecnologia, y gue se convirtio,

junfo a otras iniciativas similares como las llevadas a cabo por la Fundacion

Daniel Langlois, de Montreal, Canada, o el ZKM, de Karlsruhe, Alemania, en
impulsora de investigaciones y procesos de difusion de proyectos de crea-
cion transdisciplinaria, configurando asi un nuevo Imaginario artistico-fecno-
|0gico en la sociedad.

Elarfe, a fraves de los medios, facilita la manipulacion, repeticion y serializa-
cion de imagenes de manera casi infinita, permifiendo una disponibilidad de
elementos que favorecen la fransformacion inmediata de la forma, colores y
significados. Los medios digitales convierten |la obra de arfe en algo malea-

ble y con caracteristicas dinamicas. Como lo afirma Carrillo,
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»

esta condicion de “lo digital”, vendria a significar lo que Calabresse de-
nomino una re-lectura del momento Barroco en tanto acumulacion,
densidad, inestabilidad, mutabilidad y desarficulacion de la adminis-
fracion, suprimiendo los cenfros unicos, multiplicando los detalles y

haciendo cuestionar la instancia matriz de la identidad. (2008, p. 108)

Por ofra parfe, Ryszard Kluszczynski reinterpreta los fenomenos artisticos
de vanguardia para defterminar los origenes del concepto contfemporaneo
de media art. Para ello, analiza las caracteristicas del movimiento Cine Es-
fructural, gue cuestiona la durabilidad y la consistencia material de los Til-
mes. Asi mismo, Kluszczynski (2007) profundiza en las estrategias de tra-
bajo colectivo por parfe de artistas en los movimientos de vanguardia, gue
se reinferpreta hoy en los movimientos de Open source y el arfe inferactivo.
Conrespecto al cine estructural, afirma gue esta fendencia es co-deftermina-

da por fres movimientos:

El expresionismo, gue hizo enfasis en la dimension material de la obra de
arte para revelar sus procesos de creacion.

El conceptualismo, que presenta una compleja construccion fisica y epis-
temologica a favor de la simplicidad.

Elminimalismo, gue propone un enfoque analitico para aprovechar al ma-

ximo las posibilidades creatfivas implicitas del medio artistico.

Para Kluszczynski, el cine estructural rompe con dos de las tradiciones mas

imporftantes, gue ni siquiera el cine de vanguardia habia podido socavar: el

rol de la permanencia y la durabilidad formal, y el rol del caracter subjetivo
de la obra. Esto mismo es lo que posibilita la aperfura hacia los nuevos retos
gue se iImponen con la creacion multimedia y la cbercultura. Las peliculas
realizadas hasta el momento por el cinema experimental o de vanguardia,
gue se inicia con el futurismo y otros movimientos artisticos y literarios, te-
nian una esfructura formal y una durabilidad creadas por un autor, gue le Im-

primian un caracter Unico segun la subjetividad del realizador. Cuando surge
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el cine estructural, fermino infroducido por P. Adams Sitney en 1969, “resalta
su configuracion formal y cualgquier contenido narrativo que fenga es mini-
Mo y subsidiario a su esfructura” (SITNEY, 1970),

rabilidad de la obra y su esfructura deferminen el contenido por encima de

0 que genera gue la du-

una minima narracion. Las caracteristicas de este movimiento se relacionan
con la posicion generalmente fija de la camara, montaje repefitivo, destel-
los, refilmacion de la pantalla, el celuloide como material, la proyeccion como

acontecimiento y la duracion como dimension concreta, entre otros.

Lo esfructural en el cine frata de considerar un punfo de aproximacion enfre
el cinematografo y el computador, puesto gue tiene en cuenta las fradicio-
nes de la musica visual y el arte no objefivo y acude a los principios del mon-
faje metrico, llamado fambien aritmetico, propuesto por cineastas sovieticos
(como Eisenstein) que toman el fotograma como unidad de calculo. Dicho
metodo fraslada al cine los conceptos musicales de ritmo, tempo, armonia e
iInfervalos, despues refomados por el cineasta vienes Peter Kubelka (el We-
bern del cine, en palabras de Stan Brakhage) y por ofros experimentalistas
de la imagen cinetica (BONET, 1994).

El cine estructural establece un vinculo con las practicas actuales de la crea-
cion en soportes digitales. Como lo afirma Malcom Le Grice (1977), la no li-
nealidad de un cine narrafivo anticiparia las propiedades inherentes a las
tecnologias basadas en principios de acceso directo o aleatorio. A su vez,
Le Grice rechaza la pasividad del observador de la obra y propone un cine-
ma expandido que infegra las nuevas tecnologias con las practicas audiovi-
suales y multimedia. En la misma linea, Youngblood anticipa que el compu-
tador creara nuevas realidades y ferminara por ser el medio estetico sublime:
un INnstrumento parasicologico para la proyeccion directa de pensamientos
y emociones (YOUNGBLOOD, 1970).

Precisamente estas nuevas realidades — que se dieron por la deconsfruc

cion (frabajo directo sobre el celuloide y nuevas estrategias de proyeccion),
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problematizacion, fransgresion y negacion de las normas— abrieron el ca-
MINO para una produccion artistica inferactiva donde el desfinatario puede
ser tambien autor. Muestra de ello son los performances filmicos de Le Gris,
gue exigen la presencia del autfor en la esfructura de la actividad filmica; las
instalaciones de Jurgen Reble, que utiliza procesos quimicos para revelar las
estructuras cromaticas del filme, que a su vez sirven de fuente para el so-
nido de la obra; el juego de inferfaces de Zbig Rybczynski, especificamente
en su filme New Book de 1971, donde establece relaciones espacio-tempo-
rales enfre cada una de las nueve pantallas; y las experimentaciones per-

cepfuales de Stan Brakhage, gue integran los eventos fenomenologicos del

mundo externo, los dispositivos 0pficos, mecanicos y biologicos, y el univer-
SO psiquico del espectador. Todos estos casos potencian la experiencia de
cada persona y llevan implicita una correlacion de participacion en la gue |o

inferactivo e hipermedial se enlaza con o colaborativo.

Con el rapido desarrollo de las tecnologias interactivas, los conceptos fradicio-
nales de individualismo, subjetividad e identidad se transforman en el confexto
de la produccion artistica. Cambian las relaciones entre el observador de una
obra y su autor, y entre el observador y la obra en si misma. De igual forma,
la creatividad se combina con la invencion cientifica y las obras requieren pre-
feriblemente un equipo multidisciplinario de investigadores para su desarrollo.
Benjamin afirmaba gue el artista apoyado en la ciencia examina y profundiza
en la “fextura de los datos”, de tal modo que puede observar y crear de una ma-
nera mucho mas cercana a la realidad y, por lo tanto, al publico, aproximando asi
el arte a la ciencia, y el espectador a la obra de arte (BENJAMIN, 1973). Por otra
parte, F. Popper sostiene gue el argumento estetico y la situacion cientifica han
cambiado radicalmente y que una mutacion o quizas una revolucion ha tenido

lugar en este campo. Asi mismo, dice gue si Paul Klee era capaz de hacer invisi-

bles las cosas visibles, la visualizacion artistica y cientifica, sobre todo a partir de
la revolucion informatica en el decenio de 1980, ha contribuido decisivamente

al guebrantamiento de las divisiones entre la ciencia y el arte (POPPER, 1994).
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Todos los movimientos de vanguardia gue evolucionaron hacia el concepto
de media art se relacionaron, de algun modo, con dinamicas colaborativas
enfre arfistas, cientificos o espectadores, aspecto centfral en la produccion
artistica contfemporanea y en la organizacion de las sociedades. Kluszczyns-
ki afirma gue la vanguardia artistica en los inicios del siglo XX es un fenome-
no fundamentado en la idea de la colaboracion: los constructivistas rusos,
l0s expresionistas alemanes, los futuristas, los dadaistas y los surrealistas
basaron sus programas y practicas en la creacion colectiva y las acciones
en las que parficipaban los artistas y los espectadores. [dentifica, asi mismo,
tres categorias en el desarrollo del concepto de colaboracion en el arte que
posibilitan el frabajo creativo conjunto (KLUSZCZYNSKI, 2007):

Construccion de esfrategias de accion. La primera categoria se limifa a Ia
definicion de estfrategias generales para el conjunto de |la actividad artis-
tica y se observa, sobre todo, en las practicas artfisticas de inicios del siglo
XX: los expresionistas alemanes, los futuristas, los dadaistas y los sur-
realistas llevaron a cabo acciones politicas y sociales que luchaban contra
lo establecido. Las obras en si mismas no se benefician de estas estrate-

glas, pero si sus sistemas de produccion.

Cooperacion artistica. La segunda categoria se relaciona directamente
con la manera de emprender el frabajo en equipo, y se manifiesta en la
coordinacion de los distintos actos artisticos, organizados jerarguicamen-
te y supervisados por un artista. Ejemplos de ello son los filmes de van-

guardia realizados a principios del siglo XX. Lev Kuleshov realizo, en un la-

boratorio experimental, peliculas como The Extraocrdinary Adventures of
Mr. West in the Land of Bolsheviks, donde cristalizo sus teorias con la par-
ficipacion de varios realizadores, como Pudovkin. Rene Clair, por su parte,
realizo Entracte en 1924, con la participacion de Picabla, Duchamp y Man
Ray. Mas recientemente, diversos proyectos multimedia han propiciado

desarrollos colectivos aprovechando las dinamicas de Infernef, como el
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reconocido The File Room de Anfoni Muntadas.

Colaboracion artistica. La tercera categoria tiene gue ver punfualmente,

con los procesos llevados a cabo a traves de las redes, los medios digi-
tales y las formas interactivas. Esta colaboracion puede ser de dos Tipos:
una gue implica la colaboracion entre arfistas, con limitada participacion
de los espectadores; y otra gue propone un modelo conjunto de creativi-
dad, en el que un grupo de personas parficipa en la elaboracion de la cbra.
El frabajo es asi abierto e indeterminado, porgue los usuarios, a partir de

su inferaccion, determinan la version final de la obra.

Las redes soclales, las formas colaborativas y la participacion interactiva son,

para Kluszczynski, las categorias principales del arfe contemporaneo y las que
mejor describen el arte inferactivo, los espacios virtuales y la cibercultura. Esta
tfransformacion de paradigmas es visible no solo en el arte, sino fambien en
los medios de comunicacion, en el contexto social y en las redes, en donde se
ponen en primer plano femas relacionados con dinamicas de comunicacion,
parficipacion y colaboracion. La nocion de la infeligencia colectiva, descrita
por Pierre Levy, o el concepto de un cyborg en red, como lo presenta Stelarc,
pueden ejemplificar la diversidad de teorias contfemporaneas alrededor de la

colaboracion, la comunicacion y las practicas artisticas.

Obras colectivas o colaborativas como las de Christa Sommerer y Laurent
Mignonneau, Antoni Muntadas, Ken Rinaldo, Eduardo Kac o Antoni Abad,
gue se han exhibido en el Festival Infernacional de la Imagen (Manizales,
Colombia), muestran al usuario como un coaufor gue en un confexto visual
iInfroduce datos, navega y explora universos interactivos gue el mismo cons-

fruye o escoge.

Nuevas perspectivas que fienen gue ver con sostenibilidad, participacion
ciudadana, evolucion artificial, profesis y fransgenia se abren paso en el

contexto tecnologico de la produccion artistica. De acuerdo con Davis, Ni-
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kolic y Dikema, la ecologia industrial gue hoy evoluciona gracias a las redes
iInformaticas se puede definir como el estudio de las inferacciones entre l0s
sistemas industriales, el medio ambiente y la sostenibilidad, con el objefo de
enfender la conducta emergente de los sistemas naturales a parfir de una

vision multidisciplinaria.

Alutilizareste punfo de vista holistico, se espera no solo comprender, sino fam-
bien dar forma a los vinculos entre la economia, las preccupaciones sociales
y el medio ambiente, con el fin de guiar al mundo hacia la sostenibilidad (DA-
V1S, 2010). Muchas arfistas inferesados en estas visiones halistficas del medio
ambiente proponen analisis, activismos y regeneracion de los ecosistemas,
algunos de ellos inspirados en el ecofeminismo y en las luchas politicas contra
el poder dominante. Las primeras producciones arfisticas en esta categoria se
pueden observar en los estudios sobre paisaje en ciudades europeas, en as
visiones de los ferritorios salvajes del siglo XIX y en las obras de artistas de los
anos sesenta como Robert Smithson, Dennis Oppenheim y Christo (WILSON,
2002). Mas recientemente, Newton y Helen Harrison exploran las ecologias
inferdependientes a traves de instalaciones conceptuales, mapas, fotografias
de satelite, fotomurales y performances. De igual forma, Doug Buls crea apa-
ratos interactivas, interfaces y aplicaciones donde reflexiona sobre el consu-
mo verde y los jardines personales portables. La instalacion “Budapest Heat”,
de Adam Somlal-Fischer, director de Aether Architecture, juega con la idea de
que la temperatura se relaciona con las diferencias culturales. Para ello, recibe
informacion de la temperatura actual de Budapest por medio de mensajes
SMS e iguala la tfemperatura del sitio de exposicion utilizando dos calentado-

res eléctricos de 2000 vaftios.

Enelambito de las infervenciones en los espacios urbanos, el colectivo Graffi-
tI Research Lab llama la atencion sobre situaciones paliticas o sociales especi-
ficas a fraves de robots que proyectan rayos laser sobre |os edificios. Trabajos
similares desarrolla el colectivo Knowbotic Research, Rafael Lozano-Hemmer,

el Gruppo Al2 y Hernando Barragan, quienes con diversos propositos inter-
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vienen los espacios urbanos, inferrelacionando arfe y fecnologia.

Mientras los avances tecnologicos siguen fransformando las relaciones del
ser humano con el enftorng, las reflexiones sobre el cuerpo y sus limitaciones
toman fuerza y este es observado como un objeto de conocimiento gue se
convierte en protesico. Profesis motoras, destinadas a acrecentar la presta-
cion de fuerza, desfreza o movimiento; protesis sensorioperceptivas, como
dispositivos para corregir minusvalias de la vista o el oido; protesis intelecti-
vas, como dispositivos gue permiten almacenar y procesar datos; y protesis
sincreficas, gue gracias a los avances informaticos y microelectronicos con-
siguen combinar inferactivamente calculo, accion y percepcion, son objeto
de analisis por parte de teoricos y arfistas como Tomas Maldonado, Stelarc,

Marcel.lil Antunez Roca, Arthur Elsenaar y Remko Scha.

El frabajo con la simulacion digital de organismos autonomos se ha ampliado
con los experimentos realizados por varios arfistas que frabajan en labora-
torios con bioarte, genetica y secuencias de ADN. Eduardo Kac explora los
imites del arte con la biotecnologia e inaugura el concepto de arte fransgeni-
co utilizando principios geneticos para fines artisticos. Su coneja fluorescente
Alba y la "Edunia” (mezcla de la peftunia y su ADN), son propuestas unicas
que abren el camino del arte hacia nuevos paradigmas (BURBANGO, 2010). Por
ofra parte, el colombiano Alejandro Tamayo creo v*i*d*a lab en el 2005 como
un taller experimental que explora la concepcion de nuevos objetos para la
vida cofidiana y foma como punto de partida acercamientos de distintas dis-
ciplinas sobre el fenomeno de Ia vida. Abre con ello diversas posibilidades de
observar comportamientos de sistemas vivos para hacer evidente la relacion

simbiofica con ofros sistemas y organismos, incluido el ser humano.

Como se enuncio al inicio de este artficulo, un analisis critico de los sistemas
de poder defectados desde los programas informaticos y las maguinas

frae como consecuencia el desarrollo de procesos y estrategias creativas,
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mas alla de la pantalla y de los mitos de la alta fecnologia. La creacion con
|05 nuevos medios parece retomar ahora otras formas de arte del siglo XX,
como el Dada o el Fuxus, que exploraban los conceptos de interactividad y
parficipacion recurriendo al lenguaje natural y la mecanica, sin necesidad de
algoritmos ni codigos. Theo Jansen, por ejemplo, enlaza las practicas artisti-
cas con los procesos biologicos, la ingenieria avanzada, el diseno sostenible
y la escultura cinefica en su obra Sfrandbeest. Lo que se observa al final son
unas esculturas roboticas que nacen desde las formas algoritmicas, pero
gue no requieren sensores nitecnologia avanzada para caminar, sino que se

mueven por la fuerza del viento y la arena mojada (Vicente 2008).

Eltfermino postdigital fue implementado por el arfista y disenador John Mae-
da, fundador del Grupo de Computacion y Estéetica del Massachusetts Insti-

tut of Technology (MIT). En palabras de Jose Luis de Vicente:

Maeda ha promovido un acercamiento humanista a la fecnologia
gue replantee nuestra relacion con el medio digital, gue se aleje de la
infimidadora complejidad del software y base los principios de infe-
raccion enfre ordenadores y usuarios en la simplicidad y la cercania.
(2008, p. 23)

En su publicacion Las leyes de la simplicidad, Maeda promulga diez leyes que
equilibran la complejidad de las tecnologias con la vision humanistica de la vida,
con el objeto de aplicar estos principios en el arfe o en los negocios. Al final sin-
tefiza gue “la simplicidad consiste en sustraer o gue es obvio y anadir lo especi-

fico” (MAEDA, 2006, p. 89).

Movimientos artisticos recientes refoman las practicas postdigitales para
promover una no utilizacion de la alta tecnologia impuesta por las leyes del
mercado y las corporaciones (Google, Yahoo, Microsoft, Apple, Facebook,
enfre ofras). Un nuevo tipo de proyectos sociales y esteficos surgen de as

redes peer-to-peer y de los nuevos modos de organizacion esfrategica gue
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flenen como principios la libertad de expresion, el frabajo colaborativo, el
apoyo a las luchas globales, los creative commons, la construccion de soli-

daridades y la baja utilizacion de las tecnologias, entfre ofros.

Algunas de las obras cifadas y muchos de los autores mencionados, se han
presentado en Colombia y han parficipado en eventos como el Festival Interna-
cional de la Imagen, y en programas academicos como el Doctorado y la Maes-
fria en Diseno y Creacion gue organiza el Deparfamento de Diseno Visual de |a
Universidad de Caldas. El pensamiento fransvergente se ha propuesto como

una forma de abordar la complejidad de la creacion contemporanea, en la que

se Infersecta el arte, el diseno, la ciencia y la fecnologia, infegrado a la realidad
de un confexto regional latinoamericano marcado por la confradiccion de politi-

cas hegemaonicas y las visiones alternativas de fransformacion social.

Se trata de enfender, a partir la investigacion y la experimentacion, las re-

laciones de las personas con su entorno, los infercambios simbolicos, 1as

nuevas formas de expresion presentes en los espacios digitales, las nuevas
formas de los organico a parfir de sensores gue amplifican los sistfemas na-

tfurales, entre ofros.

El Festival Internacional de la Imagen es un evento gue lleva a cabo Diseno
Visual desde 1997 y gue tiene como objetivo reflexionar sobre las imagenes
electronicas y digitales a partir de la realizacion de seminarios especializados
sobre nuevos medios, cine digital, paisajes sonoros, muestras de represen-
faciones multimedia, exposiciones graficas y audiovisuales, y una muestra
compeftitiva denominada Muestra Monografica de Media Art. El Festival se
infegra a otros programas del Deparfamento de Diseno Visual gue han posi-
bilitado la creacion de los postgrados de Maestria en Diseno y Creacion Infe-
ractiva, iniciada en el ano 2007, y el Doctorado en Diseno y Creacion, gue INicio
en el ano 2010. Asi mismo, al Media Lab, un laboratorio de invesfigaciones

en entornos virtuales; al programa Escenarios Digitales, que propone la alfa-
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betizacion digital a fraves de la creacion con nuevos medios; a la Imagoteca,
centro de documentacion especializado en artes electronicas; al Consultorio
de Diseno, espacio de proyeccion de la imagen en el contexto; a la revista Ke-
pes, Indexada por Colciencias; y a la coleccion editorial en Diseno Visual. Todo
ello pone en relieve una diversidad de tfemas y enfoques para el estudio, el
analisis critico y la divulgacion de las nuevas esteticas digitales y sus inferre-

laciones con la ciencia y la sociedad.

La inestabilidad de los medios electronicos, las dificulfades de conservacion,
restauracion y emulacion de las obras en las nuevas plataformas y la apro-
piacion de los medios por las comunidades son, al menos, tres retos Impor-

fantes que gquedan por resolver en este enfresijo de una produccion arfisfica

que dia a dia se renueva. Y, por supuesto, la encrucijada que observa Zielins-
ki frente a dos esperanzas: una, gue busca humanizar la tecnologia, y ofra,
que aboga por la democratizacion de los medios, por la eliminacion de las

jerarquias, por la heterogeneidad y la fuerza de la diversidad.

Para ello, se hace urgente mirar con perspectiva critica la cultura digital y los

medios, las politicas institucionales que regulan la produccion cultural, las

cualidades poeficas de los mundos creados por los artistas, las tensiones
permanentes de las redes y los proyectos gue surgen de ellas. Solo de esta
manera se podra comprender el valor del media art como un metalenguaje
que posibilita entender las tensiones sociales, paliticas y culturales de la so-

cledad contemporanea.
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Depois de 37 anos envolvido com o ensino da realizacao audiovi-
sual na universidade - comecel a dar aulas de cinema e fotografia
no dia 10 de agosto de 1981, na PUCRS, lecionel por alguns anos
na UFRGS e participel de varios cursos de curta duracao em outfras
Instituicoes, como a UCS, a UNIVATES e a UNIPAMPA - creio gue
fenho o direito de tomar fres liberdades na elaboracao deste fex-
to: serel pessoal, deixando gue minha subjetividade e minhas me-
morias manifestem-se quase sem censura; serel prescritivo, 1sto
e, Tomarel posicao em guestoes poléemicas, indicando o que julgo
ser o melhor caminho; e, mesmo respeifando as normas da ABNT
e aguela proverbial castidade estllistica gue envolve 0s ensaios No
meio académico, fentarel nao me senfir aprisionado pela metodo-
logia das ciencias exatas, gue tanto mal fez e faz nas areas das
ciencias humanas, das linguagens e das artes. Escreverel, portan-
fo, com o0 objetivo de ser claro e honesto, expondo meus ponfos de
vista sem aguela suposta necessidade de “provar” alguma coisa.
Usarel autores - académicos ou Nao - COMOo suportes para meu

raciocinio, e Nao como autoridades gue validem minhas opinioes.
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A base principal deste arfigo e, porfanto, muito mais 0 gue vivi COmo profes-
sor em todos esses anos de pratfica docente, do que o (pouco) gue | sobre
pedagogia do audiovisual. Mas ha outros dois suportes importantes para
minhas reflexdes: as aulas “tedricas” de cinema gue five, ainda como estu-
dante de jornalismo na PUCRS, entre 1977 e 1980, com o professor Anibal
Damasceno Ferreira; e o simultaneo processo, absolutamente empirico, de
aprendizagem da realizacao cinematografica usando a bitola super-8, ten-
do como preceptor informal meu entao colega de furma Nelson Nadottl. Sou
um privilegiado por ter enconfrado esfes dois mestres em minhas primeiras
tentativas de fazer filmes, quando o cinema me parecia uma brincadeira de

final de semana, e nao uma futura carreira profissional.

E bom lembrar, todavia, que o cendrio da educacao audiovisual no Rio Grande
do Sul mudou radicalmente a partir de 2003, quando dols cursos superiores
de cinema, primeiro na UNISINOS e logo depois na PUCRS, iniciaram suas
atividades. Varios outros surgiram nos Ulfimos anos, em diversas regioes do
estado. Falarel, com certeza, |a dentro dessa realidade contempaoranea, fi-
cando minha propria formacao como uma lembranca de uma educacao au-
diovisual “amadora’, talvez interessante e rica em criafividade, mas |a venci-
da pelo profissionalismo gue hoje caracteriza as aulas de cinema e TV nas
faculdades. Nao tenho qualguer duvida gue, em nossos dias, 0 melhor cami-
Nho para guem guer fornar-se um(a) cineasta e fazer um curso superior, Nao
sO pelo gue e ensinado nas aulas, mas fambem pelo ambiente colaborativo
na producao dos filmes, capaz de proporcionar encontros inferpessoals que

geram coletivos de realizacao e ate empresas produtoras.

As questoes que examinarel a seguir surgiram nafturalmente, depois do con-
vite para a criacao deste ensalo, a medida que eu pensava no gue e mals
importante fazer (e tambem o que nao fazer) para que um curso superior de
educacao audiovisual seja util e cumpra, pelo menos parcialmente, as gran-
des expectativas geradas entre 0s estudantes. Nas escolas parficulares, em

que o alto valor das mensalidades e uma ameaca perene para a continuida-
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de dos estudos de boa parcela dos alunos, saber 0 gue ensinar e Comao ensi-
nar e fator determinante para evitar a evasao. Nao se trata de satfisfazer 0s
desejos de “clientes”, denominacao que coloca o professor numa condicao
subalterna e a mercé de juizos de valor bastante discutivels. Preocupar-se
com a gqualidade da educacao e, 1Isso sim, 0 Unico caminho para guem guer
ver a atividade docente valorizada, fanto no plano individual, guanto no cole-
fivo. O futuro sucesso profissional dos estudantes, gue acaba sendo o maior
patrimonio de um curso de cinema, depende de nossa vigilancia permanen-
fe para gue esses jovens cineastas nascam em um cenario gue estimule a

criafividade de cada individuo e valorize o frabalho coletivo e cooperafivo.

Ensinar cinema e uma colsa. Ensinar realizacao audiovisual - o fermo “audio-
visual”, neste ensalo, e usado como um guarda-chuva sob o qual se abrigam
productes de cinema, televisao e obras afins que engendram uma narrafiva
com Imagens, palavras e sons sincronizados - e outra. Cinema, em sentido
amplo, e uma linguagem, uma arfe e uma industria. Varios tipos de profissio-

nais, as Vezes com propositos bem diferentes, circulam em forno do cinema.

Criticos de cinema, por exemplo, sao jornalistas que ganham a vida falando
e escrevendo sobre filmes em 0rgaos de comunicacao, de preferéncia com
cerfa autoridade. Pesquisadores académicos procuram explicar o que € -
nema e reflefem sobre seus aspectos esteficos e socials em livros e ensaios.
Distribuidores e exibidores de cinema fém a imporftante funcao de colocar o
filme em cartaz. Criticos, académicos, distribuidores e exibidores, contudo,
Nao sao realizadores. Eles sao importantes personagens no universo cine-

matografico, mas nao produzem obras audiovisuals.

Um curso de realizacao (ou producao) audiovisual tem como objetivo formar
cineastas. Pesquisadores e criticos podem afe aprender coisas valiosas se

estudarem realizacao audiovisual, mas sua formacao geralmente acontece
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de forma autodidata, com muita leitura e muitas horas assistindo a filmes,
OuU em cursos de pos-graduacao acadéemicos. Cineastas tambem crescem
muito, intelectualmente falando, se prestam atencao as crificas e sao ca-
pazes de rebaté-las, usando afte conceitos Teoricos. No entanto, as grandes
preccupacoes dos cineastas sao a camera, 0s atores e as dezenas de outros

componentes do processo de realizacao.

Quando um curso comeca, e Importante gue sua identidade seja bem de-
finida. Se o objefivo e ensinar realizacao audiovisual, professores e alunos
esftarao engajados na concepcao e producao de filmes (e assemelhados),
0 gue envolve aspectos fecnicos e artfisticos do fazer cinematografico. Um
curso de producao nao pode estruturar-se em forno de conceltos e teorias,
e sim de afividades que permifam aos esfudantes colocar em prafica o gue
aprendem em sala de aula, o gue inclul, e claro, um bom embasamento teo-

rico, fecnico e cultural.

Ha confroversias a respeitfo. AS mesmas gue costumam cercar oufras afivi-
dades arfisticas. Minha opiniao e a de que qualguer arte exige o dominio da
iInguagem (ou linguagens) sobre a qual se apola, e que linguagem e uma ca-
pacidade humana de base inata, mas gue so se desenvolve por experiéncia
e aprendizagem. Porfanto, fem senfido ensinar cinema (em sentido amplo) e
e possivel afirmar, com honestidade, gue um estudante diplomado em curso
superior de realizacao audiovisual deveria fer as habilidades minimas para
desenvolver o seu oficio e participar da producaoc de obras cinematografi-
cas. Este sujeito recem-formado e, necessariamente, um “artista”? Claro que
nao. Talvez ja seja. Talvez venha a ser. Mas falvez nem queria ser. Uma obra
audiovisual precisa do Talento e do esforco de muita gente. Quase fodos po-

dem ser chamados de cineastas. Poucos podem ser chamados de arfistas.

De gualguer forma, um cineasta, sendo arfisfa ou Nao, precisa conhecer o

seu melo de expressao e ter a competéncia linguistica necessaria para par-
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ficipar de uma comunidade gue frabalha de forma coletfiva. Ele € obrigado a
INferagir com seus pares. Nesse sentido, ensinar a linguagem cinematogra-

fica e como ensinar uma lingua. Nas palavras de J.H. Dacanal

(..) foda lingua e, por natureza, uma convencao, vigente numa socle-
dade especifica,num momento determinado e num espaco geografi-
co especifico. (.) a funcao de um professor de lingua € precisamente
a de ensinar as regras dessa convencao agueles que fazem parte
desta sociedade. (DACANAL, 2072, p. 22; grifo do autor)

O mesmo professor Dacanal escreveu um livro chamado “Oficinas literarias:
fraude ou negocio serio?” (2011), em gue ataca varios modelos de oficinas
oferecidas nas universidades e fora delas (Que seriam as “fraudes”, mais co-
muns), mas admite que, se alguns conteudos forem efefivamente desenvol-
vidos, elas podem ser “negocios serios” (mais raras). Nesse caso, as oficinas
precisam fer como objetivo ‘o conhecimento rigoroso e profundo da materia
atraves de metodos adequados e eficientes” (DACANAL, 2011, p. 17).

Que metodos sao esses? Dacanal (referindo-se especificamente a literafu-

ra) lista: estudo da gramatica, leitura sistematica dos grandes classicos, lel-
tura de algumas obras teoricas, estudo da histaria de literatura e, finalmente,
“diuturna e infensiva producao de fextos de natureza variada e sobre tfemas
diversos, submetidos a rigorosa correcaoc morfologica, sintatica e semantica

e a acurada analise estilistica e retorica” (DACANAL, 2011, p. 18).

Em suas aulas na PUCRS, o professor Anibal Damasceno Ferreira, depols
de explicar as bases da linguagem cinematografica, sempre incentivava
seus alunos a fazerem pequenos filmes narrativos, que eram projetados e
discutidos em sala de aula. Ele costumava dizer: “Agora vamaos examinar
a patologia nas obras que vocés cometeram’. Havia sempre alguns fumao-
res semanfticos, estilisticos ou retoricos, gue podiam ser relativamente be-

nignos, mas todo traco patologico era devidamente exposto e discutido.
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Ate podia parecer brincadeira, e davamos muitas risadas, mas essas aulas

eram muito serias e eficientes.

Dediguel-me agui a analisar o ensino da linguagem, por este ser mais pole-
mico. Creio que nao resta duvida sobre a possibilidade de ensinar fecnicas
(de roteiro, de fotografia e de montagem, por exemplo), de debater aspectos
fearicos, historicos e culturals do cinema, e de explorar as gquestoes econo-

micas da industria audiovisual.

Esta questao esta diretfamente ligada a anterior. Ao contrario da linguagem

b

verbal, a audiovisual (ou “audioverbovisual’, o que ela na verdade e) costu-
Ma negar a sl propria, a medida que o espectador de um filme nao fem uma
educacao especifica para decodificar o que esta na tela. Como decorréncia
desse fato, o criador estaria fambem dispensado de aprender uma gramati-
ca. Tudo seria possivel na realizacao de um filme, pois tudo pode ser visto e

ouvido. A inferpretacao e, por definicao, um atributo do receptor.

Nada mais falso. Flusser, em “Filosofia da caixa preta” (2011), mostra que
uma das principals caracteristicas das imagens tecnicas (aguelas geradas
pela fotografia e pelo cinema, por exemplo) € promover 0 grande embuste
da naturalizacao da representfacao imagefica, gue se fantasia de realidade
e nega sua anterior manipulacao. Resumindo ao maximo: todo filme € um
discurso linguistico manipulado, cheio de convencoes historicas, de artificios
retoricos, de signos cuidadosamente escolhidos que buscam determinados
efeitos. Uma obra audiovisual, portanto, deve sempre ser lida. Nao e tao di-
ferente assim de um texto escrito, embora faca guestao de afirmar-se como

“universal” ou ‘nao dependente de uma lingua”.

A gramatica da linguagem audiovisual deve ser abordada nas primeiras au-

las de qualguer curso serio de realizacao audiovisual. Mais uma vez recor-

rendo as licoes do professor Dacanal, e preciso notar que
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A gramaftica - enfendida como disciplina ou livro - de qualguer lingua
e a codificacao a posteriorl das regras gue regem a variante domi-
nante desfa mesma lingua em deferminado espaco geografico e em
deferminado momento historico. Por isto, foda gramatfica, no acima
referido senfido do termo e, por definicao impositiva, sincronica e
a-historica. Isto é, ela diz

a) O que e cerfo e o que € errado

b) Naguele momento especifico e

C) Sem preocupar-se com o passado. (DACANAL, 2012, p. 31, grifos do
autor)

E bom notar que a expressan “sem preocupar-se cam o passado” naa signifi-
Ca que estudar as origens das convencoes gramaticals numa aula de historia
do cinema seja Inuftil, e sim que apenas as convencoes atuals serao usadas
pelos espectadores atuais. O que era “certo” no passado - usar as folhinhas
de um calendario sendo levadas pelo vento para dar a entfender que houve
uma passagem de tempo - e “errado” hoje, polis fanto a linguagem guanto o
espectador sofreram modificacoes imporftantes. O gue nao impede gue um

cineasta esperto faca um uso Ironico de convencoes ja ulfrapassadas.

Nao estou aqui pregando o respeito absoluto as regras gramaticais e as con-
vencoes cinematograficas em geral. Muito menos defendo a absoluta “limpe-
za" de um texto, seja ele verbal ou audioverbovisual. Lembro perfeitamente
0 momento em gue o professor Damasceno dizia: “Para quebrar uma regra,
e preciso primeiro conhece-la.” Os confraventores so sao verdadeiramente (e

orgulhosamente) contraventores se sabem a lel que descbedeceram.

Nao. Nunca. Os alunos de um curso de realizacao nao podem ser soferrados
por foneladas de aulas tedricas antes de fazer um filme. Teoria e pratica de-
vem andar juntas, desde o0 primeiro semestre. Eles devem aprender o que e

‘certfo” na sala de aula enguanto tém a oporfunidade de fazer “errado” (ou
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ate, por sorte, “acertar’) no processo de realizacao. A propria separacao for-
mal entre atividades de base tedrica e de base empirica deve ser guestiona-
da. Num set de filmagem, por mals confurbado gue seja, um bom professor
pode demonstrar a importancia de um ponfo aparentemente “teorico”, como
a quebra de eixo. Ou, ao menos, lembrar-se de mostrar mais tarde, na exibi-
cao do filme, como o desconhecimento de uma convencao gramatical provo-

ca falhas graves na construcao no discurso cinematografico.

A teoria e imporfante, mas ela deve ser colocada em seu devido lugar em
um curso de realizacao. As feorias do cinema derivaram dos filmes, e nao

vice-versa. Estudos de estetfica devem estar ligados a obras esteficas. As

universidades, desde a I[dade Media, legitimam saberes a partir de fazeres,
para o bem e para o mal. Alguns academicos fazem guestao de construir
teorias chelas de jargao, guase iIncompreensivels, para falar com falsa auto-
ridade de temas as vezes bem prosaicos. Profegem-se mutuamente atras
de pesadas corfinas semanficas e assim esftabelecem seus jogos de poder.
Num curso de realizacao cinematografica, as teorias a serem valorizadas
Ssa0 aguelas que promovem uma melhor compreensao dos filmes e do mun-
do do cinema. Aproximar feoria e pratica deveria ser a preocupacao numero

um de gqualguer professar. Alem disso, Feyerabend lembra que

Duranfe muito fempo, a pinfura e a arquitetura nao foram considera-
das materias universitarias. Por qué? Porque nao finham uma parte
tedrica com principios abstratos e regras precisas. Entao, quando a
perspectiva fol descoberta, 0s defensores dos artesaos gue finham
visao de futuro disseram: “Agora essas pessoas terao a chance de ver
suas disciplinas ensinadas nas universidades - vamos enfao escre-
ver alguns livros sobre o assunto”. Os livros Toram escritos e fizeram
muito sucesso. Desse modo, essa distincao [0 autor fala da diferenca
enfre 0s conhecimentos prafico e teorico] esteve em vigor durante
MuITo fempo e feve consequencias praficas importantes, apesar do
fato de nao ser nada realista. (FEYERABEND, 2016, p. 160)
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Creio gue a seguinte divisao de afividades (horas-aula) no curriculo e bastante
adeqguada: laboratorios de realizagcao de filmes - 30%; disciplinas de base cul-

tural - 20%; disciplinas de base tecnica - 30%,; disciplinas de linguagem - 20%.

Questao dificll. A malioria dos cursos de realizacao no Brasll sao bacharelados
(com oIfo semestres) ou fecnologicos (cinco semestres). Num curso de cinco se-
mestres, e bem mais dificil propor atividades especializadas para alunos infe-
ressados por um aspecto particular da producao. Na PUCRS (curso fecnologico),
opfamos por um ensino generalista, em gue Todos sao considerados cineastas,
Isto e, aprendem o oficio de fazer cinema. Nafturalmente, ao longo do curso, e
em especial nos laboratorios de realizacao, eles vao enconfrando suas especia-
idades, mas estas nao sao registradas no diploma. Bacharelados costumam
propor uma base curricular comum Nos primeiros semestres e depois separar
as furmas de acordo com as funcoes que pretendem exercer profissionalmen-
te. 0s alunos saem do curso ja com um registro oficial de sua especialidade no

diploma. As duas estrateglias podem funcionar se o planejamento for bem felito.

Sim, mas ser interdisciplinar nao significa cbrigar os estudantes a frequentar
aulas de disciplinas gue pouco (ou nada) fém a ver com sua formacao. 1sso cos-
fuma ser frequente em cursos de audiovisual gue funcionam como habilita-
coes de faculdades de Comunicacao Social. Muitas vezes, a verdadeira razao
para manter conteddos compartilhados com Jornalismo, Publicidade ou RP
Ssa0 economicas (menos professores para contratar e melhor aproveifamento
de suas horas-aula), e nao pedagogicas. Creio gue o curriculo de um curso de
producao audiovisual deve ser construido de forma independente, sem vin-
culacao com cursos de Comunicacao, o gue nao impede 0 comparfilhamen-
to de uma ou duas disciplinas. A verdadeira inferdisciplinaridade geralmente
nasce das aspiracoes dos proprios alunos, gue devem ser livres para procurar
confeudos em oufras faculdades. Na PUCRS, nossos estudantes costumam

procurar disciplinas dos cursos de Letfras e Historia, com bons resultados.
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O ato de avaliar alunos em disciplinas teoricas, tecnicas ou de formacao cul-
tural oferece os mesmos desafios de qualguer avaliacao nas universidades e
na educacao em geral. E dificil, mas ja ha jurisprudéncia a respeifa. A avaliacao
dos filmes produzidos, em suas diferentes fases, e um problema ainda mais
complicado. Devemos dar uma nota coletiva, igual para todos 0s membros da
equipe, ou analisar a conduta de cada um? Ou estabelecer um sistema misto,
gue avalie o filme (nota coletiva) e depois 0os meritos de cada um dos infegran-
tes da equipe (nota individual), fazendo uma media? Quando mostramos 0s
filmes, no final do semestre, as exibicoes devem ser privadas (@apenas alunos

e professores) ou publicas (com atores, parenftes e amigos)?

Nos 14 anos de funcionamento do curso de producao audiovisual da PUCRS
aprendemaos alguma coisa sobre esse fipo de avaliacao e, resumindo ao ma-
XIMO, pOsso afirmar que:

a) a avaliacao nao deve ser deixada para o final do semestre. Funciona me-
lhor se for continua, acompanhando as efapas de realizacao (projeto, pre-
-producan, producao e pos-producao) e sendo divulgada passo a passo.
Assim, 0s alunos sabem como a performance da equipe (e, eventualmente,
sua propria) esta sendo vista pelos professaores;

b) uma nota coletiva e uniforme para a equipe, em cada fase, e muito Impor-
fante. Independente da funcao que exerce, 0 estudante deve se senfir res-
ponsavel pelo projeto como um todo. Notas individuals podem ser fambem
lancadas, mas os criterios de avaliacao (e o tipo de media entre a nota co-
lefiva e a individual) precisam ser bem claros. Em nosso curso, procuramaos
sempre privilegiar a avaliacao coletiva;

c) depois de varios percalcos, definimos gue as estreias dos filmes no final
de cada semestre aconfecem em duas sessoes bem diferentes. Na primeil-
ra, esfao apenas 0s estudantes e 0s professores. As observacoes e criticas,

nesse ambiente privado, podem ser bem claras e objetivas. E a hora de lavar
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a roupa suja. Discutem-se os filmes e 0s processos de realizacao, com seus
acertos e erros. Na segunda sessao, aberta ao publico, o clima e mais de fes-
fa e confraternizacao. Geralmente sao convidados comentadores externos
(criticos de cinema, cineastas, ex-alunos), mas esfes fazem avaliacoes mais

genericas e guase sempre mais condescendentes.

E inevitavel que a avaliacdo de uma obra audiovisual tenha alto grau de subje-
tividade. Os professores podem fer opinioes bem diferentes sobre um mesmo
filme. Isso nao e um problema, contanto gue nao provogue cisoes e discus-
sges publicas inferminavels. O melhor caminho para os professores e debater

antecipadamente ate encontrar pontfos em comum em suas avaliagoes e, se

possivel, estabelecer as notas ou conceitos por consenso. 1sso Nao Impede
que cada avaliador destaque, atraves de opinioes pessoals, direfamente para

0s estudantes, 0s pontos gue julga mais positivos e negativos dos filmes.

Um professor com carreira essencialmente académica pode ser muito Ufll
nas disciplinas tedricas e culturais (esfefica e historia do cinema, por exem-
plo), mas, se colocado num set de filmagem, tera pouco a contribulir. Seu ti-
tulo de mestre ou doutor, confudo, sera sempre precioso nas avaliacoes da

CAPES. Um professor sem prefensoes academicas, sem fitulacao, mas dedi-

cado ao mercado e chelo de experiéncias na realizagcao audiovisual, € muito
Util nas aulas mais tecnicas e na producao dos filmes. Montar um grupo de
docentes gue equilibre essas duas necessidades e 0 primeiro passo para o

correto funcionamento do curso.

O professor ideal redne o melhor dos dois mundos: tfem doutorado, esta vin-
culado a um programa de pos-graduacao e publica regularmente, tfem cur-
riculo como realizador (em qualquer das funcoes cinematograficas) e ainda
esta inserido no mercado, isto e, produz obras audiovisuais de fempos em

tempos. Em outras palavras, alem de dar aulas na universidade, esse profes-
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sOr precisa fer uma afividade paralela gue o forne um cineasta. Ha dez anos,
essa figura hibrida era rarissima. Com a proliferacao dos cursos superiores
de audiovisual, muitos realizadores se interessaram em fazer mestrado e
doutorado e procurar a vida académica. Alguns ja estao contratados, mas

ha ainda ha uma oferta inferessante de profissionals desse tipo.

Em “Dialogo sobre o cinema’, o roteirista e diretor Nelson Nadotti pergunta:

() da para ensinar a fazer filmes? A resposta e sim. (...) E ai vem oufra
pergunta capciosa: fodo mundo aprende a fazer filmes? Nao. Nem
todo mundo. Sinfo muita. E a vida. Algumas poucas pessaas adqui-
rem exceléncia em sua afividade profissional. () O fato e que de-
pende de cada um. Woody Allen defende o aprendizado que se tfem
apenas assistindo a filmes. Ajuda? Sim. E suficiente? N3a. Se praticar,
melhara? Muito. Se praticar com orientacaa de um mestre? E o ideal.
(NADOTTI, 2016, p. 126)

Nadoftl fez um belo resumo e, de quebra, ainda suscifou a mela questao
presente no titulo deste artigo: como devemaos encarar 0s estudantes que,
mesmo tendo feifo o curso e recebido seu diploma, evidentemente Nao sao
(nem nunca serao) cineastas, por motivos varios, alguns deles dificels de ex-
por agui? Algumas vezes, 0s professores percebem essa incapacidade ain-

da durante o curso. O que fazer?

Certa vez, Wim Wenders esteve dando uma palestra para nossos alunos
de producao audiovisual da PUCRS e ele confessou gue nao gqueria mais
dar aula em curso de cinema, preferindo a docencia em faculdades de arte,
Disse que se senftia triste ao perceber a pequena parcela de estudantes de
cinema absorvidos pelo mercado e os muitos sonhos profissionals soferra-
dos. Quem esftuda arte tem uma perspectiva mais aberta, mais lddica, me-

nos pragmatica, explicou ele. Porfanto, sofre menos com as restricoes do
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mercado de frabalho. Compartilho com o cineasta alemao esse senfimento.

E inevitavel que haja estudantes frustrados durante e depois de um curso de
realizacao audiovisual. Alguns deles ja fiveram experiencias ruins em oufras
faculdades. Porrazoes que a psicologla evolutiva explica, mas gue nao cabe
reproduzir aguil, N0Ss0S cursos atraem uma boa parcela de alunos bastante
criafivos, mas com evidentes dificuldades emocionais, gue 0s afrapalham e,

as vezes, ate os impedem de cumprir algumas farefas.

Por um lado, creio que e dever de qualguer professor defectar onde estes
alunos podem atuar com mails desenvolfura e incentiva-los a dar o seu me-
Ihor. Por outro, fambem cabe a nos alertar - e 1sso vale para todos os estu-
dantes - para o fato de gue ensinamos um oficio, 8 Nao uma profissao es-
pecifica. Aprender a expressar-se audiovisualmente faz bem a qualquer ser
humano: amplifica a sua capacidade de autoexpressao e de comunicacao,
estabelece novos lacos socials e afetivos, e aumenta 0 seu repertorio cul-
tural. Quem realmente gosta de cinema, series de TV e afins tera prazer em
realizar obras audiovisuals e levara para a vida ensinamentos importantes.
Possivelmente saira do curso um pouco mais culfo e um pouco mais feliz do

gue entfrou. Isso basta para justificar qualguer atividade educativa.
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Aldia de houy, la sensibilidad se ve permanentemente excifada por
la omnipresencia — y omnipotencia —, audiovisual. El mundo occi-
dental globalizado, como si viviera en un ejercicio autorreferencial
permanente, nos recuerda a cada instante la poderosa e ineludible
presencia del hombre en cualguier lugar y a cualguier momento a
fraves deimagenes. Manuel Castell, en la introduccion del Volumen
| de la famosa “La era de la informacion: Economia, sociedad y cul-
tura” explicaba el porgue de escribir en ingles su frabajo, aludiendo
gue el ingles es el “latin de nuestros tiempos”. Lo gue no advirtio
Castells en ese instante, era que el “latin” de la hiperconectividad
digital serian las imagenes audiovisuales, neutralizando cualguier
barrera idiomatica. Asumiendo el supuesto de la hegemonia del
lengualje audiovisual como lenguaje universal que requiere de |a
representacion audiovisual como instrumento de comunicacion y
expresion, es que cabe pregunfarnos, gue es |o gue ensenamaos
cuando ensenamos realizacion audiovisual y como es que preten-
demos hacerlo. Con la idea de aproximarnos a esfas preguntas, es

gue escribo a confinuacion.
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La produccion, crculacion y el visionado de registros/imagenes audiovi-
suales implica una importante actividad en redes sociales online. A enero de
2018 la plataforma de creacion y circulacion de imagenes ‘Instagram’, marco
un registro de 800 millones de usuarios activos. Por su parte, “Youtube' a la
misma fecha registraba 1.500 millones de cuentas activas y globalmente a
inicios de 2018 un 53% de la poblacion mundial Tuvo alguna actividad me-
diante las redes sociales online!, plataformas en las que circula un alto flujo
de imagenes audiovisuales. Haciendo un paralelo, para el ano 2017 el Insti-

tuto Cervantes calculaba en 572 millones los hablantes del idioma espanol

2

3

a nivel global? la segunda lengua mas hablada despues del chino mandarin.
Una inferpretacion de estos datos nos permite concluir, rapidamente, que
las iImagenes audiovisuales tendrian un imporfante influencia en la comu-
nicacion posible en las redes sociales online, iImpactando directamente a la

poblacion usuaria de dichas plataformas, nimero considerablemente mayor

a los hablantes de la segunda lengua mas utilizada mundialmente, o que
nos permite llegar a la idea de que la representacion audiovisual y el modo
en gue ella se arficula como un lenguaje, fiene altisima relevancia para la

vida cofidiana en nuestra epoca globalizada e hiperconectada digitalmente.

La hegemonia del audiovisual despierta interrogantes gue enmarcaremaos

dentro de dos condiciones: su digitalidad y cotidianidad. Por un lado, la con-

dicion digital de la representacion audiovisual despide el arraigo onfologico
que, en alguna medida, gozaba la imagen fotografica respecto del mundo
fisico fofografiable3 La posibilidad de construir imagenes mediante softwa-

res gue permiten al usuario autoproductor la modificacion a gusto de la tex-

! Datos en informe “Digital in 2018, de We are social y Hootsuite. Consultado en
http://www.juancmejia.com/wp-content/uploads/2014/02/Estudio-de-estad%-
C3%ADsticas-de-Internet-y-Redes-Sociales-WeAreSacial-y-Hootsuite.pdf

2 Consultado en http://www.cervantes.es/sobre_instituto_cervantes/prensa/2017/
noticias/Presentaci%C3%B3n-Anuario-2017.htm

3 He podido desarrollar esta idea en el trabajo “La imagen libre”. Ver en Raffo Tironi,
M. (2015). La imagen libre. Revista de Teoria del Arte, Universidad de Chile (27), p.
29 - 39.
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tura luminica de las iImagenes digitales —lo que posibilita poner en cuestion
la condicion opfica de dichas representaciones—, es solo un aspecto que
amplifica las sospechas gue despertaba ya la fotografia como construccion

subjetiva de un realismo sin igual, durante el siglo XX4 Y por ofra parte, el

caracter cotidiano del audiovisual permite eludir, pasivamente, la reflexion
fanto onfologica, epistemologica y metodoldgica respecto de su operacion
como vehiculo de expresion y comunicacion. Resumiendo, bajo dichas con-
diciones, sgue es lo gue vemos en esas iImagenes? 0, ;de que son represen-
facion las imagenes digitales? sde la materialidad y facticidad del mundo
fisico? ¢del deseo de quien las produce? ;de una ideologia? scomo es que
opera el disposifivo digital de imagenes audiovisuales? ;como funciona este
lenguaje? ;como se construyen esfas imagenes? squien lo hace? sun reali-

zador? sun algoritmo? Sin duda no responderemaos a estas preguntas, pero

si nos aproximaremos a ellas desde el iImpacto de estas problematicas, los
gue van apareciendo en la labor pedagogica que implica guiar procesos de

realizacion audiovisual en la academia.

Partiremos de un supuesto gue se desprende de las preguntas anteriores.
Al dia de houy,

modo de experiencia gue exime a la distancia como brecha para el conoci-

a condicion digital y cotfidiana del audiovisual permite un

miento. Es posible acceder a ‘una cosa’ sin el requisito de estar situado al
momento de su manifestacion como fenomenao. Es decir, es posible tener
experiencia sin experiencias. Sia lo anterior le agregamaos la inmediatez de
las comunicaciones digitales, estamos frente a la posibilidad de estar en
conocimiento de “realidades” sin estar cofidianamente implicado con ellas
en la experiencia. Ello permite el ingreso a la cotidianidad particular de un

sujefo, una compleja idea de realidad gue desborda los limites espacio-

-femporales de la cotidianidad, o gue permite pensar la idea de una cofi-

dianidad globalizada, sin el requisito de ir al encuentro de lo reals. Es como

4 Respecto a este problema las ideas de Vilem Flusser en Hacia una filosofia de la fotografia
(1983) y El universo de las imagenes técnicas (1985) son especialmente reveladoras.

3 Para despejar dudas, la referencia fundamental al enunciar ‘lo real’, se vincula con la idea de
‘cosa en si’ en la tearia del conocimiento de Kant.
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si “lo real” no fuera necesario por si mismo para darse por conocido. Lleve-
mos esta idea al terreno propio de las imagenes. Y para ello Vilem Flusser

nos resulta especialmente clarificador.

A inicios de los 80, Flusser en ‘Hacla una filosofia de la Fotografia’, sostiene

una idea gue en nuestra reflexion se vuelve muy perfinente. Menciona:

Las imagenes tecnicas omnipresentes han empezado a reestfructu-
rar magicamente la “realidad” en un escenario semejante a una ima-
gen. Lo gue estoimplica es una especie de olvido. El hombre se olvida
de que produce imagenes a fin de enconfrar su camino en el mundo;
ahora frata de encontrarlo en éstas. Ya no descifra sus propias ima-

genes, sino gue vive en funcion de ellas. (Flusser, 1890, p.13)

Sideciamos, en nuestras preguntas, gue en nuestra epoca hiperconectada
las imagenes realistas han perdido su arraigo esencial con el mundo fisico
y, leyendo a Flusser, quien describe una especie de desarraigo mas origina-
rio entre el hombre que imagina y el mundo por el cual ese hombre camina
imaginando, esfariamos frenfe a una descalibracion de la brujula gue guia a
un sujeto que centraliza su produccion artistica en base al realismo gue el
cine ha heredado como una de sus condiciones formales elementales. Esta
situacion puede ser especialmente problematica denfro de una Escuela de
Cine gue considera fundamental el vinculo de sus cineastas en formacion

con la realidad social del entorno cotidiano del realizador.

Junto con promover el aprendizaje de las competencias fecnicas propias a la

realizacion audiovisual, el acervo fundamental de nuestra escuela se podria

resumir en fres premisas: 1) El cine como un modo de pensar “la realidad”,
desde la realizacidon que resulta de la investigacion y experimentacion con
imagenes audiovisuales de “lo real”; 2) Un perfil de egreso conducente a un
sujeto especialmente sensible a su enforno social y critico de su realidad

cofidiana y 3) La sinfesis de las anteriores, en la idea de que formamos a
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Realizadores-Pensadores. De forma practica —y en lo personal—, la confir-
macion de esfe encargo autoimpuesto se revisa permanentemente en la

labor pedagaogica del Taller, el lugar dispuesto para pensar y hacer.

El Taller es |a esfructura froncal de |a carrera de cine en nuestra Escuela. Alli
convergen los desempenos teoricos de los estudiantes y el desarrollo de

SUSs conocimientos tecnicos de los oficios del cine, jJunto con sus Motivacio-

nes personales y punto de vista, lo gue resulta en el ejercicio de la realiza-

cion cinematografica. Alli, en el taller, continuamente se realiza un proceso
gue comienza con ideas de proyectos cinematograficos y fermina con ejerci-

cios de cortometraje. No solo uno, sino varios ejercicios durante el semestre.

Ese camino tiene dificultades, las que comienzan por disfinguir claramente,
por una parte, los elementos ideologicos de una propuesta —aqguellos de
dotan de un punto de vista a la obra cinematografica— y por otra, los ele-
mentos formales y esteficos requeridos para formalizar la propuesta discur-
siva, No sin antes dejar claramente establecida la coherencia de esa relacion
estetica e Ideologica de la propuesta, es decir, sostener coherentemente por
gque esas decisiones formales (esteticas) son las escogidas para concretizar
‘ese’ punto de vista ideologico en particular. Esa friada de elementos compo-
nen lo que llamamaos “Notfa de infencion”, un texto basico que permite fran-
sitar de la mera idea de un proyecto de realizacion, a una base infelectual
que dota de coherencia y cohesion a los intereses partficulares que motivan
originariamente una idea de proyecto y que permife sentar las bases de o

que podria llegar a desarrollarse como obra cinematografica.

Al momento de presentar la Nota de Intfencion, algunos estudiantes develan
dificultades al relatar su punto de vista ideologico. Es lo gue comunmente en
el taller llamamos la ‘falta de ideas’. Hay una dificultad en situarse —el reali-
zador—, en un ‘querer decir’. ;Que narrar? ;Que quiero decir en esta pelicula?
Son preguntas que arrojan Talta de claridad. Hay dispersion e indefinicion.

En cambio, al momento de enunciar las formalidades esteticas de la pro-
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puesta; aparecen siNoOPsis CoN personajes e hisforias variadas, gue abordan
tematicas generales y a veces con temas extensos y dificiles de abordar en
un cortomeftraje; abundan las ideas respecto a la coloracion de su proyecto;
la musicalizacion, el sonido y como este sera registrado tecnoldgicamente;
los movimientos de camara y los artefactos requeridos para llevar a cabo di-
chos movimientos; las escalas de plano; el uso de especificos objetivos para
grabar y montarle a la camara; los formatos de camaras y las diferentes
texturas que los diversos formatos de grabacion permiten conseguir, Y asi,
un largo efcetera. Y finalmente, al momento de consultar por la coherencia
en la relacion estefica e ideologica, nuevamente aparecen ideas difusas gue
impiden sostener robustamente la propuesta completa. Enfonces, ;por que
algunos estudiantes tienen dificultades para fener una idea, una infencion
discursiva? spor gue en cambio, rapidamente aparecen los elementos for-

males y esteticos sin una idea; sin una mirada infencionada gue las motive?

Aqui es donde podemos esfablecer una vinculacion con el problema plan-
teado al comienzo. Al dia de hoy, en el sistema educacional chileno en el gue
comunmente, terminada la educacion escolar, el estudiante inmediatamente
iNngresa a la educacion superior, un estudiante de cine gue, por ejemplo, haya
ingresado en 2016 a la Escuela, fiene cumplidos alrededor de los veinte anos
de edad. Eso quiere decir, gue los estudiantes de cine gue estan ingresando a
la Universidad, han nacido, practicamente, a inicios del siglo XX, lo gue signifi-
Ca que su relacion con el conocimiento se ha dado en una sociedad en la que
el iImpacto del audiovisual ha sido especialmente imporfante; en un lugar con
una larga e intensa cultura ftelevisiva, a lo que se suma la Incorporacion ace-
lerada de las tecnologias digitales de comunicacion y el uso cotfidiano de Ias
imagenes audiovisuales como medio masivo. Es posible pensar gue hay un
conocimiento incorporado sobre el funcionamiento del lenguaje audiovisual
desde muy temprana edad en nuestros actuales estudiantes, conocimiento
que, conforme avanza la cotfidianizacion del audiovisual como medio de ex-
periencia, permite estandarizar ciertos modos de relatar audiovisualmente,

a la vez que posibilita identificar rapidamente las particularidades de aguel-



Arte,
Cinema e

Audiovisual
CAL/UFSM

69

las Tormas esteticas que difieren de lo gue convencionalmente va marcando
tendencias en el universo comunicacional audiovisual. Tomando el lenguaje
de Flusser, en la epoca de la hiperconectividad el hombre “Ya no descifra sus
proplas imagenes, sino gue vive en funcion de ellas” Y el sentido de estfa fra-
se es espeso. Mas alla de las implicancias esteficas relatadas anteriormen-
te, volvemaos al problema esencial por ‘la cosa en si’ de estas imagenes. Si la
iImaginacion, propia capacidad del ser humano, ha guedado suspendida por
un Imaginar a fraves de imagenes fecnicas de “la realidad”, es posible pensar
gue guienes habitamos bajo dichas condiciones, antes gue todo, habitamos
una cofidianidad que se vive en base a preconcepciones de ella. O tomando
el lenguaje kantiano, habitamos en una experiencia no-fenomenica, pues el
fenomeno mediante el cual ‘la cosa en si’ se manifiesta, No es requisito para
dar por conocida ‘la cosa’. La ‘cosa en si’ cataliza sus representaciones, las que

nos llegan con un alto grado de modulacion.

El poder performativo de la hiperconectividad digital, relega el arraigo feno-

menico, dejando al escrutinio subjetivo la validacion de dichas representa-

clones. Ese es, a mi modo de ver, el problema esencial respecto a lo digital,
especialmente en el ambito de las imagenes. De algun modo, lo gue hay en
las Imagenes digitales son simplemente imagenes. No hay alli fenomenaos.
Sergio Rojas, filosofo chileno, bien resume esta idea en su ensayo “;Sobre-
vive la subjetividad la muerte del index?” Alli relata una experiencia suya al
estar visitando una exposicion fotografica gue mostraba al publico iImage-
nes horrorosas e impresionantes, de catastrofes y gran contenido violento.
Alll, un grupo de jovenes escolares comentaban estas imagenes. Rojas re-

flexiona sobre ese momento:

Los escuchaba hablar acerca de los fipos de camaras, de los lentes
y de los procedimientos digitales gue habian hecho posibles esas
imagenes. Me daba cuenta, en ese momento, de que yo pertene-
Cia a una especie de “generacion indicial’, y los jovenes que comen-

taban animados esas imagenes a una ‘generacion digital”. Alli en
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donde yo veia “fotografias’, esos jovenes veian imagenes (digita-
les). (Rojas, 2014)

El disposifivo audiovisual viene incorporado en el programa cognoscifivo de
las nuevas generaciones. La cultura de la hiperconectividad digital ha situa-
do al lenguaje audiovisual como aguel gque permite fransmifir conceptos e
ideas, mas alla del arraigo con el hecho fofografico potencialmente presente
en la realidad fisica. Toda esta sifuacion supone un encargo a la labor peda-

gogica en una Escuela de Cine. Sobre aguello me referire a continuacion.

El desafio pedagogico mas alla del problema filosofico exige una revision a
l0s procedimientos desde donde los realizadores construyen sus ideas, pro-
cedimientos que, en nuestro caso, son exigidos dentfro del marco ideologico
de la mision y vision de nuestra Escuela. Es asi que, en el caso del Taller de
Intfegracion, asignatura de la que soy profesor en la carrera de cine, se ha

hecho imperativo estructurar un dispositivo pedagogico que activamente

iB2)

gatille “la ida al encuentro de ‘lo real” a traves de |la propia experiencia del
estudiante; iImaginar por si mismo en la observacion directa sobre territorios

delimitados en la ciudad de Valparaiso.

El Taller de Integracion nace como una repuesta metodologica a una vision
hegemonica de concebir el ambito del cine. Esta concepcion estandarizada,
define al ambito cinematografico en funcion de su rendimiento como entre-
tenimiento e insumo cultural para el consumo masivo, es decir, el cine como
un lugar inhibidor de |a realidad cotidiana y, como instrumento recreafivo gue

se presta para hacer ‘pasar el fiempo’, irreflexivamente. Dicho esto, el Taller de

INntegracion se propone comprender el ambito del cine, esto es, la realizacion
audiovisual y la muestra de la obra resultante frenfe a un publico, precisa-
mente al reves: la realizacion cinematografica como una herramienta virtfuosa

para construir relatos audiovisuales a partir de la busgueda reflexiva de la
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realidad cotidiana en territorios determinados, en nuestro caso, de Valparaiso,
asumiendo como principio, la vinculacion con la comunidad y el territorio como
condicion de la apertura creativa del Taller de Integracion. Y el asunto concep-
tual a la base de esa busqgueda fiene gue ver con inferrogar, precisamente
la cofidianidad. ;Que es la cofidianidad? scomo esta se delimita? ;Que es |o
gue pasa en la cofidianidad de estos lugares? Para esta revision la lectura de
algunos pasajes de La reflexion cofidiana. Hacla una argueologia de la ex-
periencia” de Humberto Giannini se vuelve fundamental, sustrato conceptual
gue nos situa de lleno en el centro de la experiencia cotidiana. La cotidianidad

enfendida como “agquello que pasa cuando No pasa nada”.

Hemos creido necesario, sin embargo, delimitar feoricamente el terri-
torio propio donde esta experiencia se hace posible. Delimitarlo, des-
cribirlo, recorrerlo, interpretarlo. Este territorio es, como deciamos, la
vida cofidiana; vida gue desde la insignificante apariencia de su su-
perficie ha de abrir el acceso, asi 1o pensamos, a una reflexion sobre

aspectos esenciales de la existencia humana. (Giannini, 1987, p. 26)

La vida cotidiana para Giannini fiene dos movimientos fundamentales, una

doble circularidad que permita delimitar la cotidianidad:

1) Topografia: Domicilio - calle » trabajo -» calle » Domicilio

2) Cronologia: Lunes -» Domingo - Lunes

En el Taller de integracion infentamos aproximarnos audiovisualmente a los
territorios estudiados, fomando de Giannini su delimitacion filosofica. Asi se
busca que el sujefo realizador se impligue con la cofidianidad del territorio
desde la observacion, dejando fuera — de momento — cualquier precon-
cepcion estetica que Iinfluya a priori en las conclusiones de dichas obser-
vaciones. Esto no excluye la posibilidad de realizar registros audio-visuales
durante el proceso de observacion, ni que el realizador deba resetear sus

referencias esteficas al momento de ingresar a la observacion de determi-
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nados lugares. El encargo fiene que ver con gue sea la imaginacion excitada
por el encuentro entre realizador y ferritorio/habitantes, el catalizador que
resulte en una idea cinematografica, para luego darle forma estetica y no al
reves. Dicho de ofro modo, se espera que el realizador se encuentre con ‘la
idea’ durante el proceso de investigacion en ferreno. Luego de relevadas las
observaciones desde el territorio, aparecen elementos concretos fomados
desde una defterminada cotidianidad y gue han sido fraducidos, por el suje-
to realizador, a interpreftaciones que fengan un sentfido acorde a su propio
punto de vista. A esta fraduccion hemos llamado ‘Rendimiento creativo de |la
realidad cotidiana’ y es la puerta de enfrada a la subjetividad del realizador,

que le permita concluir con la elaboracion de una idea.

Lo descrito antes no ambiciona conseguir obras audiovisuales mas realistas
0 verosimiles que ofras. Tampoco se trata de resolver el binario problema
verdad/mentira, como si hubiese imagenes mas reales y clertas que ofras,
Lo que se busca en el ejercicio de este Taller, es que |la sustancia ideologica
que lleve la propuesta audiovisual — que se espera, se convierta en una
obra —, tenga en sus bases fundacionales un eficaz antidoto a la arbitrarie-

dad y el simple gusto esfefico por ‘imagenes’.

Mas alla de los resultados de esfa experiencia pedagogica, lo fundamental
de este asunto, a modo de conclusion, fiene que ver con relevar un modo de
acercarse a la realidad cofidiana que exija al sujeto realizador desde |a ex-
periencia misma, desde la observacion de los fenomenos gue mofiven sus
iInfereses de busgueda. Dicho de ofro modo, implica estar abierto a la sensa-
cion de ‘lo real. Dejar que la brisa de ‘lo real’ sea la que haga aparecer en el

realizador una experiencia estetica.
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Lo expresado en esta propuesta debe, necesariamente, compor-
far un sesgo Inferrogativo. No se dirige a proporcionar respues-
tas fundadas en un trabajo o acervo preliminar, sino que surge
en el empeno de formular ciertas preguntas sobre la ensenanza
del cine, tal como se suele llevar adelante en la universidad de
hoy. Estas cuestiones, cabe senalar, se presentan localizadas es-
pecialmente en el ambito academico latincamericano, que es el
mas asiduo en nuestra practica, pero cuenta fambien con corre-
latos evidentes en ofras latitudes. Las preguntas gue insisten se
relacionan con un estado gue atraviesa el cine, particularmente
en sus aspectos gue involucran a las practicas arfisticas, y los
gue hacen el campo del audiovisual en general. Ese esftado es
muy frecuentemente considerado como una crisis, o que con-
nofa cierfa dimension dramatica. De modo mas neutral, en las
aulas, la industria o la cultura en general, suele aludirse a una
situacion dinamica, inestable y altamente imprevisible, no obs-
tante, en ferminos de la profundidad de esfe cambio, cabe hacer

referencia a una verdadera mutacion.
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Destaguemos algunos angulos de acceso a esta mutacion: por un lado tene-

mos a la estrella del momento, la tecnologia, cuyas fransfomaciones atravie-
san todos los terrenos de la realizacion audiovisual. Pero este cambio profun-
do, gue se evidencia en el ferreno de los artefactos, fambien es apreciable en
todos los ambitos de la creacion, la produccion, la circulacion y la fruicion de lo
cinematografico. Es una sifuacion tan omniabarcativa gue resulta preciso es-
coger un angulo por donde avistar esta sifuacion y comenzar a inferrogar su
complejidad. Proponemaos, en esta infervencion, pregunfarnos por la situacion

actual del cine a partir de una experiencia y una figura compartida por fodos,

mas alla de las profesiones, las especializaciones y las disciplinas que hacen a
lo cinematografico: el lugar y el frabajo del espectador. La eleccion de efectuar
un abordaje desde el espectador implica reconocer imporfancia a la dimen-
sion mas disimulada, acaso por ser precisamente la mas cercana e infima, de
nuestra relacion con el cine. Desde ella comenzamos nuestro contacto a edad
muy temprana. Es desde esa posicion y esa actividad que se recrea nuestra
relacion con el cine, en cada encuentro con un film realizado. Y arriesguemos
una hipotesis: un punto fundamental en la educacion cinematografica dimen-
sionada como carrera universitaria es la de activar, a partir del trabajo desde
la posicion y competencias espectatoriales fomadas como punto de parfida,
una mirada y escucha atentas gue haran posibles no solo la percepcion de un
arte de las imagenes y los sonidos, sinoc gue fambien "desarrollaran el mirar y
escuchar ese mundo gue el cine registra, reelabora por medio de sus recursos

y gue misteriosamente juega a restituir en pantalla.

Partir desde el espectador implica enfrentar de inicio la complejidad de esa

acfividad que, de modo fan familiar, lamamaos ver cine. Por una parte, se fra-
ta de infensificar esas actividades complejas que implican el mirar y el es-
cuchar,como punto de parfida para poner en marcha las maquinarias por las
cuales ofros podran a su vez emprender esa aventura. a partir de su propio
encuentro con una obra cinematografica. Pero tambien ese punto de parti-

da comportfa indagar ofras dimensiones gue el ser espectador comporta: Ia
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red de relaciones gue se establecen entre percibir, senftir, pensar, imaginar y
rememorar. Si el deseo predominante en un estudiante de cine implica una
necesidad mas o menos apremiante de “hacer peliculas”, 0 mas localizado
en ferminos de proyecto personal, de “hacer mi pelicula”, a la vez de orientar
su formacion posible a una insercion en un campo profesional o laboral en
el marco de una industria, encarar de inicio el problema del posicionamiento
de los estudiantes a partir de su condicion previa de espectadores no impli-
ca desplazar dichas aspiraciones, sino comprometerlas en una maovilizacion
gue atraviesa ese deseo por obtener, dar forma a las imagenes propias, o el
impulso de presentar a ofros esas imagenes obtenidas por uno, como 0b-
jetos deseables. De lo que se frata es de enfrentarse, medirse con el cine,
tratar en concreto con los films existentes, presentarlos como posibilidad de
estudio y aprendizaje, antes de preguntarse gue es el cine en absfracto o,
mas complicado aun, en plantear la formacion posible a un conjunto de ca-
sos y formulas a aprender, con el enfrenamiento tecnico correspondiente. La
cuestion crucial es la de reconocer y adentrarse en una hisforia, 0 un enfra-

mado de ellas, con sus legados y herencias.

El cine siempre ha prosperado en una alguimia enfre la tradicion y lo nue-

vO: SIlo gue ocurre hoy es novedoso, lo es porgue entfra en fension con o
gue hubo antes. Algo se presenta comao discontinuo, mientras que ofras co-
5as permanecen a fraves de los cambios: hay revoluciones y continuidades.
En los tiempos de formacion de un Jean-Luc Godard, los jovenes que luego
serian la nouvelle vague hacian lo suyo con la certeza de que, a la par de
la renovacion necesaria, consistian en la primera generacion conciente de
que alguna vez hubo un David Wark Griffith entre los primeros maestros. En
flempos posteriores, cada generacion debera tener en cuenta gue hubo un
Griffith, pero tambien que hubo (jy gue aun hay!) un Godard, y de alli has-
ta el presente, muchos otros, si es que verdaderamente importa hacer algo
nuevo en cine. son las responsabilidades propias de ser contemporaneo:
quierase 0 No, cualguier accion o gesto presente se compone con lo actual y

con el legado de lo ya realizado que, reconocible o no, ha dejado sus marcas
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en cada nuevo evento. Lo confemporaneo del cine no remife Unicamente al

presente, 0 mas aun, a la insistencia permantente en la construccion y se-

guimiento de lo actual, la gue es mas bien la propuesta principal del conjunto
avasallador gue denominamos con el fermino deliberadamente impreciso de
|0 audiovisual. Lo contemporaneo, segun nos recuerda Giorgio Agamben, es
algo tejido con hilos de pasado y de presente, en el que se avizoran algunas
puntas que asoman prefigurando lo fufuro. Lejos de ser o mas accesible por
inmediato, la infrincacion y la opacidad, hasta una oscuridad constitutiva,

son datos cruciales de lo contemporaneo.

Pensar lo contemporaneo del cine en el actual enforno audiovisual implica
no solamente atender al surgimiento de lo que ocurre en fiempo presente y
conjeturar futuros posibles, sino fambien releer un pasado que cuenta con
cada vez mayor cantidad de elementos, que se reconfigura y arroja diversos
efectos de sentido en cada nueva operacion de lectura. Se frata no sola-
mente enfonces de informarse sobre lo que ocurre a cada momento, sino
de atender a toda una larga y compleja trayectoria, redescubrir una historia.
El esfuerzo incluye tanto ver como rever: Aun no hemos visto los films mas

importantes del siglo XX, ha afirmado en numerosas oporfunidades, casi

COMO una consigna orientadora de su frabajo, la docente, investigadora y
programadora de la Cinemateca Francesa Nicole Brenez. La cuestion sera

enfonces no solamente No solamente estar al dia, con ese imperativo predo-

minante de la cultura de lo actual, sino fambiéen como moverse por la historia

y la geografia del cine.

Trabajar a partir de la condicion y el horizonte del espectador consiste no en
formar un erudito enciclopedico, sino en lograr, mediante el contacto renovado
con lo gue comportan los films como objeto de estudio, un estudiante alerta
a las pasiones gue moviliza el cine. Por una parte, alguien atento a lo que o
mueve a el o ella en el encuentro con esa experiencia gue llamamos cine. Por

otra, a las posibilidades abiertas por dicha experiencia en el eventual encuen-
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fro de otros espectadores con el film gue podra ser de su produccion.

Uno de los esfuerzos centrales en una pedagogia de |lo cinematografico en el
siglo XXl es el reactivar y sostener la infensidad y densidad de una experien-
cia del cine. Compartimos, en ese aspecto, las consideraciones formuladas
por teoricos confemporaneons como Francesco Casettien sus planteos de gue
lo fundamental en lo gue seguimos llamando cine radica en un modo de ex-
periencia. Mas alla de los cambios en los soportes, en sus estructuras y dina-
MICcas economicas, en sus contextos de produccion, difusion y consumo, cabe
resalfar gue el cine es no una fecnologia particular, ni un medio de comunica-
clon, ni un espectaculo localizado de modo absoluto, sino una experiencia. En
ese sentido, esta apreciacion permite avistar como, mas alla de una historia
afravesada por fransiciones y fransformaciones gque, lejos de ser la excepcion
parecen haber sido la regla en una frayectoria de bastante mas de un siglo, el
cine confinda. Aungue haya sido siempre conciente de su fragilidad, acechado

por el fanfasma de su propia obsolescencia, el cine resiste y persiste.

Esta caracterizacion del cine como un modo particular de experiencia dentro

de las practicas audiovisuales no es exactamente nueva. Ya asomaba en

los escritos de un Walter Benjamin, preocupado por la intensidad, la per-
manencia o la perdida de la experiencia y su sentido en la vida del siglo XX.
Posteriormente, aufores como Raymond Bellour, Miriam Hansen o Vivian
Sobchack, entre otros, han remarcado que es desde ese angulo como el cine
puede identificarse y reconocerse a lo largo de distintas estabilizaciones y
desplazamientos en cuanto a su condicion de espectaculo, su caracter insti-
tucional o sus redefiniciones tecnologicas. En cuanto ala acepcion gue debe-
mMOos considerar sobre el concepto de experiencia, remonftandose a aguella
original percepcion benjaminiana gue ha sido, en fiempos recientes, refoma-
da por Martin Jay en su volumen Cantos de experiencia, Casetti aisla tres
sentidos posibles con los que solemos ufilizar este tfermino. El primero y mas
inmediato remite a un evento vivido en ferminos actuales y que destaca

por su singularidad y, fal vez, su importancia. Es aqguel significado evocado
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cuando decimos que fal o cual ocasion “ha sido una verdadera experiencia’,
y gue algunos, siguiendo la eleccion terminologica que alguna vez formu-
|0 Orfega y Gasset para traducir el original aleman Erlebnis, eligen mentar
como vivencia. Pero tfambien hay un segundo sentido, cuando la experiencia
articula pasado y presente, cuando lo vivido en un momento anterior resue-
na en el aconfecimiento actual. Alli opera una linea de tiempo y un efecto
esfructurante de lo vivido previamente, gue es acfualizado en un puntfo pre-
ciso. Asi, por ejemplo, uno puede considerar gue la experiencia es algo gue
se va ganando, gue requiere de un transcurso enfre acontecimientos, gue
se va definiendo y haciendose mas compleja a lo largo de un eje tfemporal.
Es esa dimension de la experiencia la que infenta apresar el termino aleman
Erfahrung, gue implica en ella la accion de la memoria, el lenguaje e incluso
una necesaria dimension intersubjetiva. Pero hay ademas un tercer sentido
para el termino, que es aguel gue se evoca cuando se considera gue alguien
cuenta con experiencia, o gue la ha obfenido a lo largo del fiempo. Aqui ya
DeNsamaos en un acervo, en algo capitalizado, disponible, incorporado a una

historia gue es fanto individual como colectiva.

De ese modo, la sola mencion de una experiencia remife a una sitfuacion en

la gue Infervienen la percepcion de un presente vivido, pero tambien la re-

flexividad, la memoria, el lenguaje y un conjunto de practicas individuales y

soclales que conjugan la cognicion, lo emotivo, el cuerpo, la situacion en un

sentido fisico y fambién social, jJunto a la cultura y la historia. De ese modo,
puede afirmarse gue el nucleo de eso que llamamos cine no reside en una
tecnologia, un medio expresivo o en un fipo particular de arte o espectaculo,
sino la accion compleja de cierto tipo de experiencia de remite a las tres di-
mensiones aqui detalladas. Concluye Casetti gue el cine sera, por tanto, una
modalidad parficular de relacion con el mundo a traves de las imagenes en
movimiento formadas en una pantalla. Y a la vez, también consiste en un

modo de relacion con dichas imagenes por parte del espectador.
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Asicomo no es un arfefacto particular, el cine tampoco es un disposifivo inal-
terable, entendiendo como dispositivo un arreglo de disposiciones maguini-
cas y de actividades reguladas propias de cada sujeto en confacto con ese
artefacto. Como experiencia, el cine circula y cambia entre distintas posibili-
dades abiertas por distfintos dispositivos. Hasta el presente, su persistencia
ha afravesado configuraciones propias de sus estabilizaciones filmicas, du-
rante la epoca de su predominio argentico. Pero luego se sumaron las posi-

bilidades de su vida electronica y mas farde los avatares de la era digital. A la

vez, los fiempos y lugares de lo cinematografico abarcaron los espacios de

las ferias, barracas y salones de los comienzos, luego los palacios cinema-

tograficos, las salas de arte y ensayo, las multiplex, los espacios hogarenos
mediante las pantallas electronicas y digitales de las computadoras, hasta
llegar a las multiples posibilidades de su existencia nomade de hoy, signada

por las culturas y practicas de la movilidad.

Frente a la tfendencia a pensar el cine de hoy como signado por un movi-
miento sismico relacionado con la revolucion digital, sometido a una crisis
inedita que amenaza convertirse en una posible extincion, como si fuera
el tantas veces conjeturado meteorito que culmino con la era de los dino-
Saurios, pensar al cine como experiencia obliga a advertir la numerosa se-
rie de transformaciones tecnologicas, sociales, economicas y politicas atra-
vesadas desde sus tiempos iniciales. Y percibir como cierta identfidad se ha

sostenido mediante sus distintas estrategias de sustentacion en sistemas

altfamente sometidos a regimenes de cambio. La revolucion digital, en ese
senfido, Implica no fanfo una corrosion de su estatuto fecnico o INstitucio-
nal, sino una virtualizacion, gue comporta mas pofenciacion que guiebre u
obsolescencia. Frente a esa ola, o el “fsunami digital”, como lo ha denomina-
do Laurent Mannoni, acudiendo a la acerfada figura de una ola de caracter
glgantesco que deja completamente alterado un fterreno luego de su paso,
algo en la experiencia se sostiene. El terreno, luego del paso dramatico de
la ola, vuelve a establecer sus configuraciones, combinando construcciones

nuevas y alteraciones en las viejas, mixturando una fopografia compuesta
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por frazos de lo gue ha sido, elementos de |o gue se conserva y la irrupcion
de lo novedoso. El cine parece especialmente apto para ajustarse y explorar
nuevos ferritorios y tecnologias: rearficula su propia experiencia, INncorpo-
rando los cambios. Como destaca Casetti apelando a un concepto del filoso-
fo Paul Ricoeur, no posee una identfidad idem (esto es, siendo siempre igual
a si mismo), sino que su identidad es Ipse (esta modelada en relacion a los
otros, modificada a lo largo de su materialidad e historicidad). Su resistencia

y flexibilidad es aguella propia del superviviente.

La confinuidad de esa experiencia que hace posible la idenfidad ante-
riormente comentada, es permitida por una forma de transmision gue es
constitfutiva de la experiencia cinematografica. Uno de los tedricos gue ha
enfatizado la importancia de esta transmision ha sido Alain Bergala. En
su libro La hipotesis del cine, destaca que no se frata de una cuestion gue

hace al pasaje de un acervo puramente cognifivo de una a ofra generacion.

Tiene gue ver con el sosten de una relacion libidinal, un amor por el cine,
Se frata, para este gutor, del esfuerzo conjunto por defender la emocion
y el pensamiento gue nacen de una forma, de un ritmo de la experiencia
que nace de la mirada y la escucha, y se prolonga en una produccion de
afectfos y de sentido, gue solo puede existir en y por el cine. Transmitir, de
acuerdo a la apreciacion de Bergala, no deberia ser enfendido como un
mero fraspaso de clertos contenidos o competencias. De lo que se trata es
principalmente de que conducir un movimiento, hacer pasar cierfa energia
de uno a ofro punto. En ciertfo sentido, esfa accion deberia concebirse en
un sentido afin al gue se utiliza cuando se habla de la transmision en un
vehiculo, desde el motor hacia las ruedas o la héelice, para que este pueda
ponerse en marcha: es cuestion de conducir una potfencia desde un lugar
al ofro, de ese modo, el cine pasa a fraves de una experiencia formativa.
Traslada no solamente contenidos, sino fambien a los sujetos desde un lu-
gar a ofro. En cierto sentido el ensenante cumple la funcion de un Caronte,

como barguero (passeur) permite tanto el pasaje como la iniciacion.
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La educacion en cine es un desafio politico y cultural. Mas aun lo es en la uni-
versidad: involucra fecnica, arte, pensamiento. Y localizando la cuestion, re-
sulta mas dramatico aun estfe reclamo cuando la cuestion se plantea en una
universidad publica, inserfa en la America Latina confemporanea. Se frafa, en
Ultima instancia, de instalar y sostener la posibilidad de una agenda latinoa-
mericana, fundada en el valor de la cultura y su senfido emancipador, frente a
la mercanftilizacion de la ensenanza superior gue avanza de manera arrasado-

ra a escala global, de la mano de la globalizacion a la medida de los mercados.

Una formacion cinematografica cabal no podra desdenar de la movilizacion
producida a partir del encuentro con los films y con aguello gue se piensa
en los films. Es cuestion de poner en marcha una conexion entre ver, sentir
y pensar, a fraves de un frabajo comparfido (enfre los docentes, entre do-
cenfte y estudiante, entre los estudiantes). A diferencia del conglomerado
audiovisual, gue se funda en la generacion y el sosten de cierfas modulacio-
nes emocionales y la induccion de esfados de animo, el cine siempre se ha
caracterizado por abrir la posibilidad de contacto y relacion productiva entre
experiencia presente y tfrabajo de la memoria, 0 entre el impacto sensaorial, Ia
fraduccion en experiencia sensible y la elaboracion de sentfido, con una pro-
yeccion gue es tanto individual como colectiva. Indica Bergala gue es preciso
confiaren la infeligencia propia del cine, gue permite ese movimiento que va
del ver a comprender. Esa conexion consiste en toda una fe del cine no ha
dejado de cultivar, aungue fuera como horizonte, en todo su decurso. De ese

, gue Justamente

modo, el cine se planta frente al iImperio de lo audiovisua
|0 gue no necesita, y gue mas aun, frata de evitar a foda costa, es que uno
plense por su propla cuenta. Tampoco el audiovisual necesariamente ira a
indicar que es lo gue uno debe pensar, porgue resulta gue no le hace falta.
So0lo pide infensidad, goce y permanencia en un tiempo presente confinuo,
en un bano envolvente. Asi prospera el reino de la impaciencia y la imper-
manencia, el dominio de una infensidad maniaca o el fomento de un entre-
fenimiento sin fin, de una plenitud fabricada con emociones compulsivas,

perseverando en un espectaculo fotal y non stop.
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En el actual escenario de una verdadera mutacion anfropologica de nuestro
enforno de imagenes, y de nosofros mismaos en nuestra propia relacion con
ese ambito, lo que hace falta en |la universidad es cultivar, mediante la for-
macion, la posibilidad de creacion en el cine: pensar el proceso y el proyecto,

con ese delay necesario que se produce entre |o visto dos veces, o dos ve-

ces inscriptfo. El presente, 0 mejor aun, lo confemporaneo, se presenta impli-
cado en capas de pasado propio del cine. En ese senfido, aungque desde Ia

perspectiva de las industrias audiovisuales o que sigue pareceria una cues-

tion decididamente minaritaria, crece en su centfralidad una relacion crucial,
gue es la esfablecida enfre cine y arfe. Pensar esa fension se hace nece-
sario, mMas aun cuando una carrera de cine esta instalada en una facultad
de Arfes o Humanidades. Esto implica, por la inscripcion del cine en el seno
de las practicas arfisticas, reconocer un disenso, desafiar la normalizacion.,
Referirnos a una normalizacion no consiste en una Igualacion o nivelacion
homogenea, sino una diversificacion regulada. Toda libertad sera permitida
en fanto y en cuanto se disponga enfre opciones preexistentes, no siendo
producto de una eleccion libre, sino una seleccion entfre posibilidades pro-
gramadas, diferencias calculadas. Plantear y reforzar la conexion enfre cine
y arte en el audiovisual contfemporaneo conlleva, como corolario, pensar al
cine como una forma de infervencion a contracorriente en un entorno audio-
visual gue se dirige, aungue lo haga en un marco de estetizacion creciente,
en un sentido confrario. Esta necesidad redobla su imporfancia en el marco
de una universidad publica, gue no se limita a encarar la formacion superior
de acuerdo a criterios puramente profesionalistas, sino que se orienfa a la

educacion de sujetos criticos.

A nuestro juicio hay fres riesgos evidenciables en |la actual sifuacion de Ia
formacion superior en cine y arftes audiovisuales, presentes en |as institu-
clones de capacitacion tecnico-profesional pero mas criticos adn en las del

campo universitario. Por cierfo no son los unicos, aungue puede destacarse-

los en funcion de elaborar un diagnostico y proponer, a la vez, lineamientos
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distintos para una accion posible dentro de algunos marcos instifucionales.
Estas propuestas comportarian una revision de la misma dinamica de la
institucion, gue desde |a teoria aunada con una perspectiva crifica tradicio-
nalmente se ha considerado como necesariamente ligada a una dimension
restrictiva, sl no conservadora o hasta represiva. No obstante, creemos que
atendiendo al estado de crisis gue hoy afraviesan respecto de los objetos
gue Nos ocupan, presentan aristas que ofrecen cierta permeabilidad, la po-
sibilidad de frazar lineas de fuga y la recreacion tanto de los conocimientos

como de las practicas en lo que a las artes audiovisuales respecta.

a. No reducir la ensenanza a la instruccion

Enfre los aplanamientos comunes de la ensenanza de lo audiovisual esta en
primer termino cierfas modalidades heredadas de |a practica de los falleres
de artes y oficios que, si bien fueron historicamente neutralizadas por los
grandes maestros, se han basado en instalar la fuerza de la institucion al
servicio de lo reproductivo, en una relacion de maestro-aprendiz. Paradoji-
camente, a menudo esta sifuacion es avalada por no pocos estudiantes gue
desean, de acuerdo a una percepcion simplificada de la ensenanza —por
clertfo avalada por el discurso del mercado— gue se les provea un “aprender
a hacer” (una pelicula, un programa, una pieza audiovisual de lo gue sea).
Se promete 0 se busca la formula, y el resultado no es ofro que el de la re-
produccion acrifica de lo ya conocido. La formacion artistica reducida a la
iInstruccion en fecnicas y procedimientos, gue en el mejor de los casos el
aprendiz perfeccionara superando al maestro. El estudiante presuntamente
provisto de un saberde oficio, gulado por lo gue considera un utilitarismo rea-
ista, es lanzado a un mercado de frabajo cuya inestabilidad creciente hace
pensar en los perfiles posibles de un proletariado fan altfamente calificado
en sus pericias tecnicas como atado a una subsistencia cada vez mas mar-
cadamente precarizada, producienartefactos audiovisuales crecientemente
normalizados. No implica esto gue fodos seran iguales, pero es esperable
gue en el mas afortunado de los casos el experto hacedor no pueda ser ofra

Ccosa gue un funcionario especializado proveedor de objetos audiovisuales
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cuya diferencia sera programada por gerenfes y ofro tipo de expertos (de

marketing, de ventas, etc.), al servicio de un aparato corporativo.

b. No confinarse en la disciplinarizacion

La reduccion de la formacion audiovisual a un modo de insfruccion en fec
nicas y procedimientos posee un correlato en la consolidacion de campos
disciplinares que, obedientes a largas tradiciones en los claustros y reno-
vadas por las exigencias de las esfructuras universitarias en los sistemas
academicos promovidos por el capitalismo, disputan fracciones de poder g
presupuestos. Las artes audiovisuales siempre han sido un elemento de en-
castre dificil en facultades o departamentos. Dependiendo de |as areas de
Humanidades, de Arguitectura, de Comunicacion o de Arfes, siempre cierto
factor de incomodidad ha hecho gue los Film Studies fueran un campo com-
puesto, tan afanoso en su busca de especificidad como indudablemente he-
ferogeneo en su conformacion interna. A caballo enfre las artes visuales y
las lefras, entre las humanidades y las ciencias sociales, entre la estetica y el
profesionalismo de la industria, el ascenso de la presencia de las carreras de
cine, TV y video durante los Ultimos cincuenta anos, y de los estudios sobre
cine en los claustros de diversas carreras gue lo han fomado como objefo o

material de estudio para distintos fines, esta lejos de haber sido legitimado

plenamente. Y en la Ultima deécada, la creciente presencia de los Visual Stu-
dies con sus iniciativas fransversales posiblemente ha potenciado en buena
parte de los estudios sobre cine cierta tfendencia a una afirmacion de sobe-
rania disciplinar gue estfreche las miras en la academia. Dudley Andrew ob-
servo gue la disciplina de los estudios filmicos ha aftravesado, como lo indica

Cclerto entranable fitulo de Buster Keaton, fres Edades. Primero, en la heroica

Edad de Piedra, los cineclubes, las vanguardias y algunos grandes solitarios
elaboraban su pensamiento sobre el cine al margen de la academia. Ese pe-
riodo epico, pre-disciplinar, con muchos nombres propios y pasiones diver-
sas, que cedio paso a una segunda Era, la del Imperio. Alli comenzo a reqgir
ofra verdadera pasion, la de la disciplina. Crecio la imporfancia de confar con

una feoria regulada y acompanada por aparatos provenientes de las cien-
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Clas humanas y sociales, cuando no de una verdad provista por un ideario
politico. Podria parecer un tanto rigida la vida de la teoria bajo el imperio (de
|05 signos, enfre ofros poderes hegemonicos) pero en las Ultimas decadas,
Andrew observa gue ha sido reemplazada por ofra Era, la que considera
moldeada por la economia de mercado. Una Era marcada por el auge de
los estudios culturales, por un lado, y por ofra parte, por aguello gue Da-
vid Bordwell y sus colegas nortfeamericanos han propuesto designar comao
post-teoria. Un pensamiento sobre el cine tan fuertemente anclado en sus
poderes analiticos como desinteresado de la inferprefacion y la actitud cri-
fica. La investigacion sobre las artes audiovisuales lentamente abandonan
el campo de la estefica para ingresar en un suburbio de los estudios sobre
culturas populares o cultura visual, y la indagacion sobre el senfido de Ia
experiencia audiovisual gueda reemplazada por el escrutinio riguroso de la
modificacion de cierfos pafrones cognitivos de sujetos parficulares, o la con-
ducta de las poblaciones expuestas a los sucesivos eventos programados

—y programables— del espectaculo global.

c. Rechazar toda tendencia a la fragmentacion

Francesco Casetti ha denunciado en los Ulfimos anos una situacion ingquie-
tante en el presente de los Film Studies. En realidad, no se frata de un feno-
meno demasiado novedoso. Hace dos decadas, el mismo ya habia definido

el panorama gue rodeaba al centenario del cine como un archipielago, cuyas

islas —escuelas, tendencias, lineas teoricas y de investigacion— se veian re-
unidas en una configuracion qgue se caracterizaba por esa misma condicion
de ensimismamiento. Enfre unas y ofras no habia puentes ni circulacion,
SINO corrientes cada vez mas dificiles de afravesar. Esa imagen no solo sigue
vigente hoy, sino que a su criferio se ha agudizado. Casetti consignaba que
la principal responsabilidad de los academicos de hoy hacia la comunidad
universitaria es la de no aislarse a si mismos en sus propias especializacio-
nes, sino perseguir un dialogo productivo con ofros estudiosos que trabajen
en similar campo pero gue provengan de ofras areas disciplinares. Enfre los

peligros actuales, senala el estudioso, esta el de la fragmentacion y la ul-
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fraespecializacion. Cada uno fiene su propio campo de investigacion, Y uno
solo puede hablar con aguellos especializados en el mismo ambito. Mas alla
de ese compartir restringido, no hay infercambio posible. Esta tendencia de
iINnvestigacion fiene varias causas, y no es la menor el gran aumento del nu-
mero de investigadores. Pero fambien es un efecto colateral del reflujo de
la “gran feoria”, el cuadro de conjunto, en favor de una vision delimitada. El
riesgo de los Film Studies de hoy es gue se estan convirfiendo en algo muy
restringido: lo explican todo, exhaustivamente, sobre un tfema particular o
un simple episodio historico, abunda en Informacion minuciosa Y precisa,

Dero No Proveen una clara vision de conjunto.

El panorama es, como requiere la division del frabajo corporativo, hiperespe-
clalizado, pero ajeno a toda posibilidad de vision fotalizadora. A la vez, esto
hace gue los lineamientos de conjunto sean programados por expertos de
0fro campo. Si se frata de gestion de medios audiovisuales, seran especia-
istas en enfertainment industries. Si se frata de programas de investiga-
cion, las paliticas seran disenadas, por ejemplo, por expertos en marketing
u otra forma de ingenieria psicosocial. Lo gue hace falta es la percepcion del
conjunto, el establecimiento de conexiones, estudios sobre cine capaces de
definir un campo general dentro del cual los ejemplos particulares deban ser
insertados. Esto es, una forma de responsabilidad hacia la propla comuni-
dad academica, gue haga posible entender de gue estamos hablando cuan-
do hablamos de cine, bajo que criterios, con gue fundamentos, metodos y

esfrategias encaramaos su estudio y que pretendemos de ellos.

Finalmente, la educacion universitaria en cine y artes audiovisuales requiere
un particular balance en la activacion conjunta de los recursos de ensenan-
za, Investigacion y extension a la comunidad gue involucran a la academia.
En el in between tendido entre los mundos del cine y del arte desde los fra-
mos finales del siglo anterior, radica una polemica que es contemporanea
a las fransformaciones tfecnoculfurales que hemos mencionado al inicio de

nuestro articulo. Una polemica gue Raymond Bellour ha preferido designar
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con la ilustre caracterizacion de una gquerella, como aquella que en Bizancio
enfrento a la iconoclastia como la iconodulia. El fransito se produce entre los
dos sentidos, delcine al mundo del arte, y delmundo del arte al cine. Es preci-
so Indagar el sentido y los alcances de ambos frayectos, bajo riesgo, en caso
contrario, de abonar a una suerte de enfropia gue no hace mas gque agregar
elementos a un estado donde predomina la indiferenciacion y hasta una ce-
lebracion de la confusion, hasta el extremo de abonar a un “fodo es arfe” 0 a
un “fodo es cine”, que esta muy lejos de contribuir a la comprension de lo que
esta ocurriendo. Bellour ha realizado una critica especialmente caustica del
segundo frayecto, el gue va del mundo del arfe al cine, que no por contar con
notables logros en casos especificos, por lo general se orienta hacia parodia
y vampirizacion del cine pensado como un raw material, una materia prima

a la gue la legitimacion del mundo del arte le permite encontfrar su forma.

Contfra esa estefica (que es fambien decididamente una palitica) de |la con-
fusion enfre cine y arte, Bellour advierte confra esa inclinacion a considerar
que, crecientemente, “todo es cine”. ;Y sl acaso el cine fuera tal mientras se
sostuviera en su misma condicion ablerfa e incompleta, como un no-todo?
En ese estatuto, como instigador de una culfura gue incita a mirar y es-
cuchar precisamente porgue no todo puede ser totalmente visible o audi-
ble, el cine encuentra su fortaleza y su inscripcion como practica arfistica.
Se convierte en un punfo de referencia y una forma de resistencia frente al
avasallamiento de una comunicacion audiovisual omnipresente y crecien-
temente poderosa. Desde |la postulacion del cine como un modo singular

de experiencia, al decir de Casefti, hasta su infeleccion como punfo o nu-

cleo dereferencia, de acuerdo a la infeleccion de Bellour, la cuestion funda-
mental es la de recuperar, sostener y cultivando esa densidad relacional
gue ha sido propia del cine a lo largo de su primera cenfuria y se renueva

en el curso decidido de la segunda.

Refomando la clasica friparticion de funciones de la moderna instifucion

universitaria, gue en nuestra region cuenta con anfecedentes de gran peso,
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puede considerarse que respectfo de la ensenanza, en el marco de un de-
partfamento o facultad orientada a la comunicacion, es preciso marcar las
zonas de convivencia y diferencia entre las practicas comunicacionales au-
diovisuales y una forma abierta y por definicion orientada al campo artistico
como lo es el cine. En cuanto a su eventual inscripcion en un departamento
0 facultad de Humanidades y artes, sera preciso infegrar la formacion ci-
nematografica al dialogo con ofras practicas artisticas desde el pregrado,

recordando que singularidad no implica insularidad.

Respecto de las acfividades de investigacion, la dinamica de fransformacion
agui examinada obliga a programar fareas investigativas qu atraviesen las ins-
fancias de grado, posgrado y proyectos de pesquisa y desarrollo gue abarguen

|0s aspectos sometidos a mutacion acelerada, con el objetivo de producir cono-

cimiento y, en la medida de lo posible, aportar lo generado a la ensenanza.

Por dltimo, en relacion a la extension, la transferencia del frabajo y la pro-
duccion universitaria en su articulacion con el ferritorio social y cultural al
que pertenece, sin gue esto iImpligue la ambicion de hacer de la universidad
una compania productora de peliculas, es necesario en el entorno presente
generar mediante infervenciones cinematograficas, un conocimiento cons-
truido mediante el cine, ampliando el circulo, como siempre ha ocurrido a o
largo de su historia, rechazando toda reclusion en el ambito de los claustros,
como tfambien todo impulso al a gautocontencion en una logica de camaril-
las de presuntos enfendidos. Uno de los principales poderes del cine siem-
pre ha sido su vocacion por ganar ferritorios y expandir la demografia de
su experiencia. De ese modo, en la articulacion entre creacion, ensenanza e
iInvestigacion, ese reclamo gue siempre ha sido propio del cine como arte de
la mirada y la escucha que se dirige a anudar el ver con el sentir y el pensar,
permifira no solo formar sujetos, sino fambien construir nuevos modos de

conocimiento promovidos por la instifucion universitaria.
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As dimensoes ferritorials do Brasil, somadas ao historico de co-
lonizacao que caracteriza N0sso pais como unico de lingua por-
tfuguesa no contfinente, e ainda, as escolhas politicas e economi-
cas dos governos do passado e do presente, muitas vezes nos
distanciam da efefiva infegracao economica e cultural com os
demails paises latino-americanos. Tratar da intfegracao latino-
-americana, Nno enftanto, caracteriza-se como um desafio com-
plexo, ao mesmo tempo gue abre a possibilidade para diversas
perspectivas inferdisciplinares, gue perpassam guestoes econo-
micas, politicas e culturals, tambem se confronta com amarras

instifucionals e historicas. Visto que, o ideal da infegracao povoa

0 Imaginario latino-americano desde as lutas pela independén-

Arte cla lideradas pelo libertador Simon Bolivar, que pretendia formar

: uma confederacao de Estados independentes.
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Depois, muitos outros projetos de infegracao - sobrefudo de cunho econo-
mico - foram implementados, alguns de carater regional e outros de abran-
géncia confinental. Apesar dos avancos conseguidos, ao longo de guase
dois seculos, nestas experiencias historicas de infegracao - principalmente
na area comercial -, a conclusao a que se chega e que se avangou Pouco e

gue o caminho a ser percorrido e ainda muito longo. (CORAZZA, 201)

Mas e preciso reconhecer gue nos Ultimos anos fivemos significativos esforcos

para a Infegracao cultural e econdmica entre o0s paises do Conesul, o gue resultou,
Nno campo da educacao publica, na criacao do projefo da Universidade Federal da
Infegracao Latino-Americana -- UNILA! - em Foz do Iguacu. A universidade tem
hoje mais de frinfa nacionalidades da America Latina e do Caribe que compoe 0
corpo discente somando um fotal de 45% de estudantes, fambem 15% dos docen-
tes sao de outfros paises. Bem sabemos que a perspectiva da infegracao latino-
-americana independe da nossa posicao geografica, porem ao estarmos em uma
regiao de fronteira, nos sao ampliadas as condicoes estrategicas para processos e

projetos de integracao.

A Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), nao obstante, fambem esta vincu-
lada a um ferritorio gue pode ter efefivo dialogo com o outro lado da fronteira, ao
estar localizada a menos de 300 quildmetros dos limites com o Urugual, alem disso,
e reconhecido seu potencial de internacionalizacao e acolhimento de pesquisa e
pesquisadores de outros paises, polis se trata de um projefo universitario |a Conso-
idado. Levando em conta essas consideracoes inicials, entendo que 0s cursos de
Cinema e Audiovisual destas universidades - UNILA e UFSM - podem e devem ser
um campo das artes impulsionador de projetos de infegracao, tanto pelo vies da
producao cinematografica latino-americana na perspectiva da coproducao e das

narrafivas fransnacionals, quanto pelo vies do ensino, fendo como base a constru-

1N3o poderia fambém deixar de mencionar a importancia da criagao da Universida-
de da Integracao Internacional da Lusofonia Afro-Brasileira - UNILAB-, criada em
2010 na regiao nordeste do Brasil e que tem estudantes do Brasil e dos paises de
lingua portuguesa na Africa.
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cao de novas epistemologias a partir do pensamento cinematografico do
Nnosso continente e do papel da educagao como prafica emancipatoria, com

condicoes de reverter cenarios de opressao e de desigualdades.

Este ensalo prefende demarcar um caminho construido por diferentes ato-
res e instituicoes do Sul do Brasil, Noroeste da Argentina e Paragual que
possibilitaram experiencias empiricas No campo do ensino em cinema e au-
diovisual, e tambem, da producao audiovisual com vistas a problematizar a
regiao da fronteira como um espaco que proporciona reconhecimento cul-
tural, sendo assim um lugar de enfrentfamento das N0ssas assimetrias em
relacao aos grandes centros urbanos dos N0ss0s paises, 1SS0 sem descons-
derar as experiéncias historicas no campo do cinema. Reflefir, por fim, como
estas experiencias deram suporte e alimenftaram as discussoes da criacao
e iImplementacao do Curso de Cinema e Audiovisual da UNILA e podem ali-
cercar 0 projefo do curso de Cinema e Audiovisual da UFSM, ainda em vias
de ser implementado. Trata-se de um relato de experiéncias, por vezes em

primeira pessoa.

Nesse cenario de destrocos, a arfe parece ser um dos Unicos lugares onde e
possivel interiorizar os conflitos e elabora-los como experieéncia. Ao provocar
rupturas, perturbacoes, percepcoes alteradas, a obra de arte despertaria um
esfranhamento que Nos Impregnaria com o conhecimento da realidade social,
(MELLENDI, 2017, p. 16)

Nao poderia deixar de iniciar esta reflexao sem a provocacao da pesquisa-
dora e professora Maria Angelica Mellendi da UFMG, em seu recente livro,
Estrategias da Arte em uma era de catastrofe (2017), gue destaca a impor-
fancia da obra de arte e das manifestacoes artisficas como um ferritorio/
lugar de elaboracao e rupfuras de novas leifuras sobre a realidade. O cine-

Ma e uma dessas expressoes que potencializam, no interior do seu texto,
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0 acesso g outras formas de representacan e consfrucao da memoria e da
historia do nosso confinente. Mas para 1S50, € necessario reivindicar gue
esta linguagem tenha maior alcance em outros espacos de formagao nos
diferentes ferritorios, gue nao 0s ja fradicionalmente hegemonicos, demo-
craftizando assim, seu acesso fanto para formacao de publico, quanto para
0 ensino de novos profissionals e, como consequéncia, a possibilidade de
novos olhares sobre as disfintas e distantes realidades sociais dos N0Ss0S

paises latino-americanos.

O acesso a formacao em cinema e audiovisual na America Latina, especial-
mente Nos paises da Argentina, Brasil e Paragual sempre estiveram restri-
t0s aos grandes cenfros urbanos, ou entao, as universidades privadas. No
enftanto, no Brasil, nos Ulfimos quinze anos houve uma evidente expansao
de cursos de graduacao fora dos grandes centros, a exemplo do Curso de
Cinema e Audiovisual da UFPEL (em Pelotas/RS), da UFRB (em Sao Gabriel
da Cachoeira/BA), da UFJF (em Juiz de Fora/MG), da FAAP (na cidade de Curi-
tiba/PR) e da UNILA (em Foz do lguacu/PR), para citar alguns exemplos.

Do mesmo modo, na Argentfina, fToram perceptivels 0s descenframentos do
papel das universidades no processo de formacao e na implementacao do
Programa Polos Audioviosuals? para atender a demanda da producao de
confeudo para Televisao Digital Aberta, o que promoveu fundamental ar-
ticulacao entre universidades, canais de televisao publicos e educativos, e
ainda, a sociedade civil. Ja no Paragual, ha mais de dez anos 0s agentes cul-

turalis da area de cinema (cineastas, produtores, gestores, efc) fentam arficu-

2 0 programa Polos Audiovisuais Tecnoldgicos foi uma das paliticas publicas le-
vadas a Cabo pelo Conselho Assessor do Sistema Argentino da TV digital Aberta,
buscando instalar e fortalecer as capacidades de produgao de conteddos paraa TV
digital promovendo a igualdade de oportunidades e diminuigdo de assimetrias entre
provincias e regides. A partir da divisao do pais em nove regides (polos) se constitui
um sistema federal em rede onde as Universidades nacionais nucleam os afores

do setor audiovisual conformando nucleos. ‘Los Nodos Audiovisuales son sistemas
productivos locales integrados por cooperativas, organizaciones sociales afi-nes al
sector audiovisual, PYMES, productores independientes, televisoras y organismaos
publicos locales’ (Informacgao disponivel em http://www.unpa.edu.ar/contenido/po-
los-audiovisuales-tecnologicos, entre outros sites de universidades argentinas)
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lar a criacao de um curso de cinema e audiovisual na Universidade Nacional
do Paragual, sem conseguir efefivar ate entao. O pais confa apenas com uni-
versidades privadas de cinema e recem em 2018 aprovou sua Lei de Cinema
no Senado Federal. Mesmo assim, e imporfante lembrar gue o Paragual tem

uma recente filmografia que circulou por diversos espacos infernacionais

(festivals, fundos infernacionais e cinema comercial), e muitos dos/as jovens

estudantes tém buscado na Unila os estudos em cinema.

Diante deste cenario, e a partir do entendimento da importancia da descen-
tralizacao de politicas publicas para producao em audiovisual, ainda frente
a necessidade de novos espacos de ensino e circulacao do cinema realiza-
do em regioes perifericas, fol gue em 2070, um grupo de realizadores reuni-
dos nos festivals Santa Maria Video e Cinema (5MVC), Festival Infernacional
Obera en Cortos, da Argentina, Festival Internacional de Cine Lapacho, de
Resisténcia no Chaco e realizadores da regiao de Formosa (fronteira da Ar-
genfina com Paragual) e paraguaios criaram o Forum Entre Fronteiras. Um
forum ifinerante que se propos a atuar em acoes gue pudessem descentra-
izar os melos de producao, mas fambem alavancar espacos de formacao e

realizar projetos de coproducao.

Tive a oportunidade, neste momento, de fazer parte deste grupo de realiza-
dores, docentes e gestores inferessados/as na efefiva arficulagao desde as
regioes da fronteira dos nossos paises. A partir deste encontro, buscamos
fortalecer espacos de formacao qgue surgiram junto com os festivais de cine-
ma, como por exemplo, 0 Laboratorio Guayra® em Misiones, na Argenfina,
que ate hoje oferece cursos de curfa duragao para 0s profissionals e nao-

-profissionals; estivemos atuando em espacos de discussao e formagao no

3 0 laboratdrio Guayra surge da demanda evidente da falta de formacao especifica
e técnica para o cinema e audiovisual na regiao de Misiones. Muitos jovens nas dé-

cadas de 80, 90 e nos anos 2000 tiveram que migrar para Buenos Aires para estfu-
dar e se profissionalizar, mas com o fortalecimento das politicas publicas de imple-

mentacao da Televisao Digital na Argentina se fez urgente e necessaria a formagao
técnica especializada nas regides perféricas do pais.

“# 0 encontro acontece todos os anos na cidade de Assuncion e é organizado pela
Organizacao dos Profissionais do Audiovisual Paraguaio e conta com atividades de
formacgao técnica, mostras e debates para fortalecimento do setor.
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TESAPE - Encuentro del Audiovisual de Paragual® e articulando junfo com a Uni-
versidade Federal da Intfegracao Latino-Americana, um marco de froca de expe-
riencias enfre estudantes da Unila, da Universidad Nacional de Misiones (UNaM) e
estudantes da Universidad del Pacifico de Paragual, por meio do projeto ‘Infercams-
bios Audiovisuals’ que aconteceram durante os anos de 2014, 2015, 2016 e 2017, no

Festival Internacional Oberd en Cortos.

Neste intercambio, os estudantes da UNILA, de UNaM/FAU e do Paragual, durante
uma semana, puderam participar de oficinas formativas, realizacao de curta-me-
fragem em coproducao, alem de participar das mostras e debates do Fesfival In-
ternacional Obera en Cortos. Do mesmo modo, no ano de 2015, nos, professores/
as e 0s/as estudantes da Unila recebemos em Foz do Iguacu, o curso Tecnico em
Audiovisual da Faculdade de Artes e Desenho de Misiones (FAYD8/UNaM) para um
encontro na qual foram debatidos os curriculos e percursos formativos de ambos
0S CUrsos. Esses espacos de integracao regional ‘entre fronteras’ foram fundamen-
fals para pautar enfre estudantes e professores/as das universidades, realizadores
audiovisuals e gestores culturals da regiao, de gue, ao estarmos em uma regiao de
fronteira, nos e possivel concretizarmos projetos comuns gue tenham no horizonte
a perspectiva de um cinema fransnacional em fodas as suas dimensoes: arfistica,
tecnica, profissional e de novas formas de representacano sobre nossos ferritorios,

identidades e memorias.

Conforme Ortega (2012) e preciso pensar em um projeto de cinema fransnacional
gue rejeifa as zonas de conforto canones e gue busca oufras formas de producao
cinematografica nao programaticas e/ou confroladas pelas perspectiva do cinema

nacional. Ou seja,

6 FAyD se frata da Facultad de Artes y Deseno da Universidade Nacional de Mi-
siones e esta com o campus localizado na cidade de Obera, na Argentina. Mesma
cidade onde acontece o Festival Internacional de Cinema Obera en Cortos.
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Primero, frata de estar abierto a identificar nuevas maneras de ana-
lizar como cineastas de diferentes regiones del mundo establecen
iInesperadas formas de inferaccion con diversas fradiciones esteficas
y cOmo estas elecciones esftilisticas se relacionan con los panoramas
economicos y socioculturales en los que estos filmes son consumi-
dos. Segundo, evalua los canales a traves de los cuales sucede esta
inferaccion infer-territorial. (ORTEGA, 2012. p. 41)

Estenderia essa compreensao do cinema fransnacional fambem a projetos
de formacao de nossos/as estudantes em Cinema e Audiovisual, lancando
um olhar sobre a perspectiva inferdisciplinar, e ao mesmo tempo, problema-
tizar referenciais desta ampla e complexa idenfidade latino-americana. E
Dreciso rever N0ss0s mapas e apostar em oufros ferriforios de formacao e

realizacao cinematografica.

Por falar em mapa, Mellendi (2017) lanca um olhar sobre diferentes expres-
soes do mesmo desde os arfistas Marcel Duchamp (Adieu a Florine, 1918) e
Joaguim Torres Garcia (Mapa invertido, 1846) para nos provocar a um possi-
vel reposicionamento da arfe da America Lafina diante do global. Buchamp
que neste momento (1918) vivia em Nova York, vigjou para a Argentina fu-
gindo da guerra, antes de fazer o percurso desenhou 0 mapa da America
Lafina colocando um ponto de inferrogacao sobre a America do Sul. Persiste
na sua perspectiva o olhar do estrangeiro e da duvida sobre que expressoes
se enconfram neste pedaco de mapa bastante desconhecido. Ja Torres Gar-
Cla - pinfor urugualo -, depols de muitos anos vivendo na Europa e fambem
EUA, refornou para o Urugual e decidiu ali em 1836 fundar uma nova es-
cola de arte latino-americana, e fol assim gue inventou 0 mapa da America
aponftando o norte para o sul e o sul para o norte, ou seja, ele propoe uma
reconfiguracac epistemologica da representacaoc cartografica, mas tambem,
estimulando a pensar a arte latino-americana sobre novos olhares gue nao
sO 0s eurocentrados. Para Mellendi, a Escuela del Sur, criada por Torres Gar-

Cla, ‘representa a primeira tentativa sistematica e coerente de consfrucao de
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uma fradicao artistica autonoma na America Lafina a parfir da perspectiva
das arfes visuais” (MELLENDI, 2017, p. 49).

Considerando este papel historico das diferentes fenfafivas de criacao de
NOVOS processos de integracao e olhares sobre a realidade social da Ame-
rica Latina, preciso mencionar gue na area do Cinema fivermos movimentos
recenfes e imporfantes - no final da decada de 50 e nas decadas de 60 e 70
-, de retorno de jovens cineastas latino-americanos, que depois de estudar
e beber da fonte das vanguardas europeias no pos-guerra, especialmente o
Neo-realismo Ifaliano?, chegaram em seus paises com a infencao de repen-
sar a producao cinematografica do continente, criando assim 0 movimento
conhecido como Nuevos Cines latino-americanos. Neste periodo, cineastas
de todo o confinente buscaram formas de expressao, gue, passando por
uma nova estetica, Incorporassem a historia, a luta e as manifestacoes cul-

turals do povo latino-americano,

Um novo cinema para uma nova sociedade era a palavra de ordem.
Com uma camera na mao e uma Idela na cabeca conforme Glauber
Rocha; documentando qualgquer aspecto da vida do homem latino-a-
mericano, de acordo com Fernando Solanas e Octavio Gettino; com
um cinema junto ao povo, necessariamente anti-imperialista, produ-
zido na Bolivia de Jorge Sanjines; ou um cinema imperfeito, conforme
apontava o cubano Julio Garcia Espinosa. Imperfeito no sentido de
um cinema engajado, militante, oposto ao enfretenimento escapista
do cinema de Hollywood. (STECZ, 2009, p. 196)

7 Surgido na Italia no final dos anos 40, o neo-realismo pode ser entendido como
um dos primeiros cinemas nacionais a propor um modelo que aproxima o autor

da realidade e pretende colocar na tela o povo e a paisagem como protagonistas.
Propde um olhar reflexivo sobre a realidade para além de paradigmas a aparatos
técnicos impostos pela industria cinematografica (STECZ, Solange. Movimentos
Cinematograficos na Ameérica Latina. R.cient./FAP, Curitiba, v.4, n.2 p.196-207, jul./
dez. 2009)
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A partir deste confexto surgiram escolas importantes de cinema na America
Lafing, destaco duas delas: La escuela de documental de Santa Fe, fundada
pelo cineasta documentarista Fernando Birrigue em 1956 retorna para a Ar-
gentina e funda o Instituto de Cinematografia de la Universidad Nacional del
Litoral na cidade de Santa Fe. A escola passa a ser uma referéncia na produ-
cao de documentarios e de dialogo com os problemas sociais de sua epoca.
E a Escuela Infernacional de Cine y TV (EICTV) de Cuba, gue tambem confou
com a fundacao de Fernando Birri e Gabriel Garcia Marguez, ja durante o pe-
riodo revolucionario em Cuba comandado por Fidel Castro. Importante dizer
gue a escola de Cuba finha, e ainda fem, a missao de receber estudantes de
toda América Latina, Africa e Asia, no entanto, hoje € uma das escolas mais
importantes do mundo recebendo estudantes de varias regioes do mundo,
a0 Mesmo fempo gue, recebe fambem imporfantes cineasfas e docentes,
Inclusive, na EICTV e possivel encontrar uma sala de cinema chamada Glau-
ber Rocha, em homenagem ao mais expressivo diretor do Novo Cinema Bra-

sileiro que esteve na escola durante a decada de 70.

Mesmo que brevemente, destfaco estas duas escolas de formacao em cine-
ma e audiovisual, com perspectivas a um pensamento e uma nova episte-
mologla voltada para a America Latinag, a fim de apontar que nosso percur-
SO historico esta atravessado por diferentes investidas de uma consciencia

para a Infegracao dos N0ss0s Povos, por meio da arte.

A UNILA foi criada em 2070 sendo um projeto empenhado na construcao de

Nnovos conhecimentos epistemologicos - teoricos e empiricos-, pautados a

8 Importante destacar, no entanto, que na UNILA temos hoje mais de 30 naciona-
lidades de estudantes e com isso, muitas outras expressoes linguisticas. Assim, o
espaco de convivéncia da universidade fem enorme potencial para ser multilingue.
Pois, convivemos nos corredores da Unila com o espanhol, portugués (duas linguas
estruturantes do projeto), mas também, o guarani, o yopara (do Paraguai) o que-
chua e o aimara (Bolivia, Equadaor, Peru), o criolo e francés (Haiti, especialmente,
mas outros paises da America Central), sem falar nas diferentes expressoes e sota-
gues do espanhol que varia de cada pais latino-americano.
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partir dos desafios da infegracao dos povos latino-americanos, da prafica in-
terdisciplinar e do bilinguismo® Neste sentido, o projeto inicial prevé gue 50%
dos estudantes sejam brasileiros e 50% das demais nacionalidades da Ame-
rica Lafina e do Caribe, essa projecao tambem se estende ao corpo docente,
mesmo gue atualmente menos de 20% dos docentes sejam de outras nacio-
nalidades. Para estfe processo de infegracao e formacao, todos 0s estudantes
- Independente do seu curso -, guando enfram na universidade, passam por
um ciclo comum de estudos com disciplinas de Fundamentos de America La-

tina, Espanhol/Portugués e Filosofia do Conhecimento.

O Ciclo Comum da UNILA e essencial para gue os estudantes hispano-ha-
blantes se aproximem do portfugués, bem como, 0s estudantes brasileiros
possam ter conhecimento de espanhol. Ainda, ressaltfamos a imporftancia
de conhecer o0s estudos latino-americanos que evidenciam guestoes histo-
ricas, politicas e socials do nosso continente. Conforme aponta o Projeto de

Desenvolvimento Instifucional (2013-2017) a missao da Unila consiste em

Contribuir para a integracao solidaria da America Latina e Caribe, me-
dianfe a construcao e a socializacao da diversidade de conhecimen-
t0s necessarios para a consolidacao de sociedades mais justas no
canfexto latino-americano e caribenho. (PDI 2013-2017, UNILA)

Considerando a missao da UNILA como universidade voltada para a infegra-
cao regional, o curso de Cinema e Audiovisual, criado em 2012, se propoe a
Ser um curso gue compreenda o confexto regional latino-americano a partir
de uma abordagem do cinema tambem como acao politica. Assim, o/a pro-
fissional egresso/a da UNILA devera pautar-se pelo profundo entendimento
da funcao social do cinema e do audiovisual. Deste modo, sao indiscernivels
do seu projeto pedagogico reflexdes sobre 0 ensino, a pratica e a critica do
cinema e audiovisual no mundo atual, com especial atencao para o Brasil e a

America Latina com uma perspectiva inferdisciplinar.
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O Curso de Cinema e Audiovisual da Unila faz parte do Instituto Latino-A-
mericano de Arte, Cultura e Historia (ILAACH) e com isso amplia as possibi-
idades de dialogos entre as diferentes areas que nufrem a formacao infer-
disciplinar do/a estudante de Cinema. Desfaco que o fato dos/as estudantes
cursarem o Ciclo Comum de esftudos com as disciplinas de Fundamentos
da America Latina ja Ihes permite lancar um novo olhar sobre o papel do ci-
nema e audiovisual e sua relacao com a historia, a politica e as sociedades
latino-americana. Mas, retfomo ainda, as palavras do professaor, colega para-

gualo Bruno Petzold,

La dimension inferdisciplinaria en ningun modo representa un anadido
opfativo al (estudio del) cine, sino un constifuyente de su ser. Resulta
gue desde antano diferentes dimensiones del cine (no solo las pelicu-

las) Inferactuan vivamente con numerosas esferas del arte y el pensa-

miento gue a su vez tambien infervienen en la creacion, la difusion asf
como en el modo de percepcion e impacto de las imagenes en movi-
miento en las sociedades a lo largo del tiempo. Los enfoques y proce-
dimientos de areas de conocimiento aparentemente tangenciales se
vuelven imprescindibles a la hora de averiguar a fTondo las complejas
dinamicas interculturales asi como el mutuo y fecundo Impacto e infe-
raccion de las imagenes y los sonidos de cine respecto al arfe, a la cul-
tura, la historia, las lefras, la memoria, la politica. El cine no solo impacta

en. SINo que sobre fodo sufre iImpactos de. (PETZOLDT, 2017, p144)

Importante destacar gue a UNILA, nao por acaso, fol implementada na regiao

da fronteira trinacional, entre o Brasll, a Argentina e o Paragual. Regiao que

abrange uma diversidade etnica-cultural fundamental, alem de ser territorio
de passagem de bens culturais e materiais; confluéncias economicas; disputas
de projetos de integracao e de demarcacao destes territorios com a presenca
fisica e simbolica do estado-nacao. Ou seja, gue a perspectiva da infegracao
regional e da infterdisciplinaridade fica ainda mais evidente quando adentra-

MOS Na percepcao sobre a especificidade territorial em que a UNILA faz parte.,



Arte,
Cinema e

Audiovisual
CAL/UFSM

101

Quanto a maftriz curricular do curso, destacaria algumas especificidades
que demarcam uma formacao voltada a pensar a America Latina. 5e na
grande maioria dos cursos brasileiros, o cinema latino-americano e coloca-
do como disciplina optafiva e o cinema brasileiro e o foco dos estudos de
narrativas e modos de producao, na UNILA, os/as estudantes tem um im-
portante arcabouco tedrico analitico sobre a producao cinematografica do
NOsso confinente, com suas perspectivas historicas, e como uma rica opor-
tunidade de professores e estudantes se voltarem a producao contempo-
ranea dos Nossos paises. Para isso, confamos fambem, com disciplinas es-
pecificas de Economia e Producao na America Lating, e ainda, disciplinas
que estimulem os/as estudantes a potencializar projetos cinematograficas

de coproducao e com caracteristicas transnacionails.

Nas salas de aula do curso de Cinema e Audiovisual da UNILA convivem es-
tudantes, por vezes, de mais de dez nacionalidades (ja tivemos semestres,
gue em uma mesma furma, confavamaos com quinze nacionalidades) fodos
estes estudantes carregam uma experiencia empirica parficular enguanto
espectadores/consumidores de imagem, 0 gue permife termos um amplo
especiro de quals sao as Imagens e imaginarios gque circulam pelo nosso
continente. Ao mesmo fempo, estes estudantes ferao a oporfunidade de
COMpor sua propria rede fransnacional de afefos e de possivels frocas pro-
fissionals futuras, o que permifira que um estudante brasileiro fenha ponfos
de contatos com diversos paises da America Latina guando estes profissio-

nais refornam ans seus paises de origem.

Por fim, saliento que frazer a tona fanto na matriz curricular, guanto em pro-
jetos e pratficas de ensino, pesguisa e extensao da universidade um olhar
para a cinematografia latino-americana, amplia as possibilidades de atua-
cao diante dos enfrentamentos que femos para ampliacao do acesso ao
ensino, formacao de publico, producao e circulacao do cinema dos Nossos
paises. Se o Brasil, a Argenfina e o Mexico confam com expressivas ma-

nifestacoes do cinema em circuito nacional e infernacional, constituindo-se



Arte,
Cinema e

Audiovisual
CAL/UFSM

102

COMo as frés grandes industrias cinematograficas do nosso confinente, Nao
podemaos perder de vista gue paises como Paragual, Urugual, Bolivia, Peru,
Equador (enfre outros), esforcam-se para esfar no mapa da producao mun-
dial, mas fambem para ferem espacos acessivels (especialmente publicos)
de formacao nesta area. Problematizar estas assimetrias, nos ajudam, a
pensar esfrategias de resisténcia diante de um cenario de avanco no Brasil,
na America Latina e no mundo de estrufuras conservadoras e fofalmente

mercantilizadas da cultura e da educacao.

Considerando estas reflexdes a partir de uma experiéncia empirica em pri-
meira pessoa, Nnao poderia deixar de salientar a fundamental iImportancia da
iniciativa da Comissao de Implementacao do Curso de Cinema e Audiovisual
da UFSM que teve a preocupacao de nos provocar a compartilhar diferentes
experiencias de ensino no Forum Arte, Cinema e Audiovisual realizado nos
Ultimos anos em Santa Maria. Ampliando, assim vinculos ferritorials e pers-
pectivas de consfrucao conjunta de novas epistemologias gue possam in-
verter nossos mapas mundials, confinentals e fambem brasileiros, fazendo
com gue se abram oufros caminhos de acesso ao ensino superior do cinema
nas fronteiras e nas velas do coracao do Rio Grande do Sul. Para finalizar,
no enftanto, saliento que nao e possivel pensar em novas epistemologias se
Nao reconsiderarmos N0ssas carfografias e as posicoes dos nossos referen-
clals de mundo, e neste caso, especialmente o cinematografico. Precisamos
ver, analisar e vivenciar mais o cinema latino-americano e caribenho a fim de
revelarmos e encontrarmos oufras narrafivas, esteficas e miradas sobre as

N0ssas memarias e ferritorialidades.
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PREMISSAS

Reflefir sobre um objefo gque me consfifui enguanto sujeito e
pesguisador € um desafio ambiguo, gue esfe arfigo procura en-
frentar. A discussao aqul proposta fem o objefivo de olhar para
a poféncia politica do documentario enquanto producao que se
faz a partirdo enconfro e “sob o risco do real” (COMOLLI, 2008, p.
169). Dois documentarios produzidos pela Oficina de Video - TV

OVO sao o objeto empirico deste fexto.
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Nascida em 1996, a TV OVO e uma associacao sem fins lucrafivos que fra-
balha com producdes audiovisuals influenciadas pelas premissas da comu-
nicacao comunitaria, fendo no projeto Por onde passa a memoria da cidade
0 espaco de producao com maior vulto, realizando documentarios sobre a
memoria e a idenfidade dos sujeifos de Santa Maria, especialmente sobre
0s espacos gue nao figuram na historiografia oficial, fampouco na midia lo-
cal. A associacao fambem atua na formacao de jovens de periferia, com ofi-

cinas basicas de producao audiovisual.

Os dois filmes ftrazidos para a discussao nesse artigo foram produzidos a
partir de editais do Fundo de Apolo a Cultura - FAC, do governo do Esfado
do Rio Grande do Sul. A Semi-lua e a Estrela foi finalizado em 2014 e Fre-
guencias do Inferior em 2015. Os dois frabalhos concorreram com projetos
de fodo o Estado e foram exibidos, juntamente com 0s outros filmes aprova-

dos, na programacao da TVE-RS.

Em 2013, a TV OVO produziu o documentario A Semi-Lua e a Estrela (Mar-
cos Borba, 2014). Eu ja havia tido contato com a corrida de cavalhadas, pano
de fundo do argumento do filme, porgue colaborel com uma amiga no fraba-
Iho de conclusao de curso em Ciencias Socials gue resultou na monografia
Cavalhadas em Cacapava do Sul: a cidade em cena, de autoria de Celine Spi-
nelll, defendida em 2006. A partir dessa pesquisa etnografica, montamos o

projeto base para o edital do FAGRS.

A cavalhada, antiga representacao das cruzadas de Carlos Magno na Fran-
ca do seculo VI, foi criada para ressaltar a vitoria do cristianismo contra o
islamismo. As cavalhadas se espalharam fambem por Portugal e Espanha,
uma vez gue estes paises foram dominados durante longo periodo pelos
muculmanos, 0s Mouros, como eram conhecidos na Peninsula Iberica. No
Brasil colonial, a prafica se manteve viva com o objefivo de reforcar a cultura

do catolicismo, principalmente, numa leitura do embate do “bem” (cristianis-
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mo) confra o “‘mal” (islamismo). No estudo de Celine, havia outfro fator impor-
tante: o exercito dos cristaos era composto pelos cavalheiros da alta socie-
dade cacapavana e 0s mouros eram defendidos pelos sujeifos mais simples
da cidade. O folguedo historico fambem refletia uma divisao de classe, onde
0 resultado era sempre 0 Mesmo: 0s Cristaos venciam a guerra e converfiam

as maouros.

Para realizar o documentario A Semi-Lua e a Estrela (2014), escolhemos al-
guns sujeltos que estavam envolvidos com a organizacao do folguedo. O
encontfro, premissa da poféncia do documentario, se deu de maneira leve,
onde 0s personagens compartilharam suas lembrancas. Primeiro gravamos
uma enfrevista aberfa, sem muita preparacao, geralmente na sala da casa
de cada enfrevistado. Nessa conversa, descobrimos gue cada personagem
mantem uma memaoria afefiva muito forfe com relacao ao folguedo, pois
comecaram a participar por influéncia dos pais. Manter aguela fradicao sim-
bolizava uma homenagem para guem |a morreu, especialmente dos corre-
dores mais velhos, Seu lvan e Seu Elvio. Bepols, pedimos que 0S persona-
gens mostrassem e vestissem as roupas que sao Usadas para representar

0S MOUros e cristaos.

Esteficamente, manteve-se a forma classica de gravar entrevistas para docu-
mentario. Esse direcionamento estetico fol escolhido para aprofundar o disposi-
fivo da entrevista que nao fol organizada a partir de um rofeiro previo. A sifuacao
da gravacao criou uma aproximacao entre eles (personagens) e nos (eguipe), mas
tambem ha um esforco para quebrar a fronfeira que divide o eles/nos, porque
eramos desconhecidos uns para 0s outros. 0Os personagens, ao rememaorarem
seu passado, deixaram aflorar uma emocao confida e um deles recorreu ao choro
para expressar a lembranca do pai gue fambem era corredor de cavalhadas. Essa
emaocao, registrada por nossas cameras, colaborou para mudar o direcionamento
do filme. Tinhamos a premissa de gue 0s exercitos de mouros e cristaos reflefiam
uma divisao de classes sociais, mas hoje, eles sao mantidos por questoes afeti-

vas, de memoria familiar e de uma certfa fradicao entre 0s corredores.
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Marcos Borba, “Duelo de Espada”, 2014.
Frame de video digital: Marcos Borba
Fonte: http://youtu.be/J-uB8Q59WSBo

Tambem trabalhamos no registro da corrida de cavalhadas para compaor a
narrativa do filme, que intercala depoimentos com frechos da carrida. Para
gravar o folguedo, montamos uma esfrutura com varias cameras, sendo
gue algumas buscavam imagens gerais e de planos de conjunto. Outras es-
tavam focadas para capturar os planos de detfalhes e havia uma camera
registrando imagens em superslow. Utilizamos um Drone somente em algu-
mas sequéncias. O objefivo fol criar uma estefica com referéncia aos filmes

medievals de duelo a cavalo.

A experiencia de producao de A Semi-lua e a Estrela (2014) fol marcada pelo
encontro entre geracoes onde uma cumplicidade se criou e o filme, naguele
momento, atuou para a reorganizacao do grupo de corredores de Cavalha-
das de Cacapava do Sul. Num ato singelo, mas como consolo pelo cance-
lamento de uma diaria de gravacao, o grupo fez uma ata de refundacao.
Esse momento nao esta no documentario, mas esta registrado. Na primeira
tentativa de gravar a corrida de cavalhadas, nos |a estavamos com foda a

tecnica montada, com profissionals de Porto Alegre e mais de 20 pessoas
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de Santa Maria. Alem disso, os corredores, cavalos, caminhoes de franspor-
te dos animals, estavam preparados para a gravacao, mas comecou a cho-
ver. A minha frustacao fol fao grande que 0s corredores reunidos tiveram a
atifude de reorganizar o grupo de corredores de cavalhadas, como um ato
que daria forca para gue o documentario fosse realizado. Na segunda data
marcada para a gravacao da corrida, 0 ceu estava com uma luminosidade de

INverno gue confribuiu com o registro.

Geralmente, o encontro afefa os dois lados, cria lacos de partilha e deixa
lembrancas. Tenho todo o matferial bruto para montfar um filme reflexivo,
sobre a producao de documentario, as frustracoes e 0s acertos de um re-
gistro, especialmente focando na cumplicidade entre estranhos, enfre um
nos/eles gue nao conviviam, mas comparfilnaram um momento, implicando

cada parte dessa relacao.

I

2015) surgiu a partir de um programa de radio, onde pessoas mandam bi-

Uma das premissas do documentario Frequéncias do Inferior (Nell Mombe

Ihefinhos, como anuncios, procurando alguem para um relacionamento. O
gue chama a atencao e que todos os pretendentes sao adultos, geralmente
idosos. Para fugir da solidao, eles se arriscam, enviando um pedido de amor
pelas ondas do radio. O locutor mantem o anonimatfo do ou da anunciante,
sendo necessario ligar para a radio para pegar o telefone pretendido. A his-
toria e inusitada, mas nao e unica, em outfras cidades fambem existem gqua-
dros iguals ao Cantinho do Amor, nome dado pelo radialista gue comanda o
programa. A outra motivacao para a realizacao do filme e a relacao de todos
0s moradores do norte do Estado com o radio, a partir da onipresenca deste
melio de comunicacan, que chegou a fer sua mortfe anunciada com a infernet,

mas gque se mantem mulito vivo para a populacao do interior,

O filme se divide em duas narrafivas que se complementam. A primeira par-

te foca na relacao dos moradores com o radio ao longo do tempo e da Im-
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porfancia gue este meio de comunicagao feve nos grandes Tatos historicos,
como o movimento da legalidade em 1967, onde Leonel Brizola convocou 0s
brasileiros a manter a ordem e nao deixar acontecer um golpe de Estado. Os
personagens fambem recriam no filme o fempo dos grandes programas das
radios de Sao Paulo, das duplas sertanejas como Tonico e Tinoco, Liu e Leo,
enfre fantos outfros. Nessa epoca, pela decada de 1970, todo o Brasil sinfo-

nizava a mesma frequéncia musical.

A segunda parte foca no quadro Cantinho do Amaor, onde diversas pessoas
vao ate a radio Gazeta, na cidade de Carazinho, para deixar uma porta aberta
a um novo relacionamento. O radialista nao fornece 0os nomes das pessoas,
somente as caracteristicas anotadas nos bilhetinhos deixados na radio. A nar-
rafiva neste momento do documentario se atem aos mofivos que levaram
trés personagens a deixar um anuncio para 0 programa. Sao duas mulheres

de um haomem. Mas, ha uma caracteristica comum entre eles: a solidao.

No nivel das imagens, o filme frabalha dentro dos preceitos de um documen-
fario observativo, em gue 0Ss personagens sao registrados nas suas ativida-
des cofidianas, mas a voz deles revela as mofivacoes que 0s levaram a procu-
rar uma companhia. Karla Holanda (2013) idenftificou esse tipo de artificio com
uma fendéncia no documentario confemporaneo, especialmente dos filmes

do programa DOC TV I, objetivo de sua pesquisa. A autora denominou esse

recurso de voz alocronica, guando, em geral, o depoimento e registrado numa
0Casiao e as Imagens sao captadas posteriormente, 0 que permite gue 0s pla-
nos fenham um apuro estefico no enguadramento ou lluminacao. No caso do
Frequéncias do Interior, esses planos revelam uma fracao do espaco intimo

de cada personagem, ao captar detalhes do cotidiano deles.



Arte,
Cinema e

Audiovisual
CAL/UFSM

110

Neli Mombelli, “Frequéncias do Interior”, 2015.
Frame de video digital: Neli Mombelli
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=23uwv2i0DBM

Ainda na segunda parte, onde a narrativa foca na luta contra a solidac dos
frés personagens, ha um casal que se enconfrou por meio do programa. O
nascimento de uma historia de amor na ferceira idade partiu da iniciafiva de
Walter em colocar o anuncio no guadro Canfinho do Amaor. Dona Alsina ligou
e eles conversaram. Na epoca da gravacao do documentario, eles ja mora-

vam ha frés anos juntos.

Existem acasos gue qualguer documentario se choca, por estar em con-
tato com o real e se desenvaolver na ordem do aconfecimento, a grava-
cao desse casal no Frequéncias do Interior quase nao fol possivel. Para a
narrativa do filme, era importante um exemplo de pessoas que se encon-
fraram a parfir do programa de radio, mas Dona Alsina nao queria parfi-
cipar da gravacao. Ela so concordou com o registro depolis de conhecer
a direfora e junfas descobrirem gue na Infancia a personagem morava
proximo da casa da mae de Neli. S0 a partir desse laco de amizade que
fol possivel captar a histaria do casal.
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O filme poderia encerrar com esse final feliz, onde duas pessoas em busca
de companhia se enconfram por melo do radio e passam a viver juntas. Mas,
a maloria dos homens e mulheres que se expoe no Cantinho do Amaor nao
consegue se livrar da solidao. O documentario faz um convite a reflexag,
onde a solidao e um problema enfrentado por diversos 1dosos gue buscam
de fodas as formas escapar desse vazio. Seu Angelo segue na espera por al-
guem e nesse fempo suspenso, essa demaora se forna mais dolorida e preo-
cupante. Frequencias do Inferior (2015) reflete em sons e ImMagens como 0
radio ainda € um melo de comunicacao iImportante, podendo ate ser o elo
com alguem desconhecido que podera ser um Novo amar, oU ser, simples-

mente a esperanca de um porvir.

O gesto politico do documentario passa pela partilha de espacos e tempaos.
Para o cineasta e teorico do cinema Jean Louis Comolli (2008), dianfe da ba-
nalizacao das imagens, da inundacao de narrafivas rasas sobre o cotidiano,
vistas em telenaovelas, telejornais, reality shows e no cinema enlatado made
EUA, em gque o cidadao e colocado como um consumidor renfavel para as
grandes corporacies, gue espaco ainda Teria o documentario? O autor afir-
ma gue ‘0 documentario nao tem outra escaolha a nao ser se realizar sob
0 risco do real” (COMOLLI, 2008, p. 169). A poténcia do documentario esta
nessa relacao, que recorta um fragmento do mundo a partir de um ponto de
vista e que depols volta para o mundo para significar, inferagir e, talvez, par-
tilhar um sensivel gue possa questionar a ordem das coisas No Mundo, PoIS
"0 nao-controle do documentario surge como a condicao de invencao. Dela
irradia a poténcia real deste mundo” (COMOLLI, 2008, p.177).

Pensamos o gesto politico do documentario nessa relacao de ser parte do
mundo e de estar em confato com diversos sujeltos. Ele @ um argumento,
uma Inscricao filmica, gue dura e revela algo que val muito alem da repre-
senfacao. Como coloca o autor: ‘o cinema nao existe apenas - Isto ja e muito

- para tratar do mundo e da realidade que nos define. Ele deve tambem ins-
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crever cinematfograficamente sua potfencia e complexidade. O monumen-
tal e o infimo” (COMOLLI, 2008, p. 70). Em ftodos os documentarios ha um
compartilhamento de espaco e fempo. Nao podemaos afirmar que essa par-
tilha sempre se da de farma harmoniosa. E preciso entender as forcas da
socledade, os constrangimentos colocados ate pelo exercicio de poder gue
0 documenftarista possul, ja que ele e gquem fem 0 dominio da maguina gue
registra um enconfro. Ao sujelto, fica a liberdade de aceitar, ou nao, estar

nesse espaco de partilha.

Geralmente, o registro desses encontros capta a subjetividade dos sujeitos
e as marcas de vida gue eles carregam, reflefindo a universalidade da huma-
nidade. O encontro afefa os dois lados, revive lembrancas, comove a equipe,
reforca conviccoes, coloca em chogue visoes de mundo, senfimentos e, as

vezes, provoca o choro.

A0 acolher a mise-en-scene do oufro, o documentario enseja uma
estetica e uma politica da hospitalidade, ele desenvolve a paciéncia
de sua escutfa e a atencao do olho inumano da camara para guardar,
neste encontro entre 0 humano e a maguina, 0s gestos e a voz do
outro, sua resisténcia em ser enguadrado, narrado, encenado. (GUI-
MARAES E LIMA, 2007 p. 154)

Essa relacao transforma os sujeitos em personagens dos filmes, nao porgue
eles ganharam um status de celebridade num mundo saturado de espetaculos,
mas sim, porgue eles emprestam suas singularidades e sua luz para o registro
do filme. E, mesmo que o0 documentario Nnao consiga fazer dessa materia lumi-
Nnosa uma obra gue sala da mesmice da imensidao dos registros audiovisuais
banalizados, acontece uma parfilha de espaco, fempo, identidade e luz em cada

uma das sifuacoes de encontro.

A poféncia do documentario tambem esfa em colocar em cena uma diversi-

dade de corpos, gue se faz pelo gue eles compartilham, gerando uma cumpli-
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cidade, seja pela espera, ou pela reorganizacao da propria vida para Tazer-se
filme. Como coloca Cesar Miglorin (2011, p. 16), a presenca de cada sujeito sem-

pre existiu, mas ao compartilhar um espaco, ele se torna um personagem.

A circulacao dessa maguina-cinema, gue nao perfence a esse ou
aguele cineasta, tem a possibilidade de fazer uma imagem que po-
dera ser fomada por uma dignidade, nao por gue a luz foi ate esse
ou aguele mundo, mas porgue ela sempre esteve all e, por certos
gestos, entrou na maguina-cinema: o tempo fol compartilhado entre
multiplos atores ou a montagem permifiu aproximacoes entre mun-
dos desconectados, por exemplo. (MIGLORIN, 2071, p. 16)

O filmes produzidos pela TV OVO deixam marcas e elas estao na fela, con-
vocando os espectadores a refletir sobre a simplicidade da vida, onde cada
personagem e singular. As bases da comunicacao comunitaria, gue fundou
nosso estilo de producao, nos coloca numa relacao de valorizacao do outro,
onde a identidade e a memaria dos sujeifos se colocam em chogue com o
mundo. E a partir desse compartilhamento gue buscamos fazer documen-
farios qgue sejam potentes, mesmo ufilizando esfrategias esteticas que fler-
tam com uma mistura de estilos, mas que ainda tém um apego a forma clas-
sica de produzir documentarios. No reflexo das identidades de personagens
Unicos, partilhamos uma narrafiva gue coloca o oufro como ser do cinema e,
portfanto, como uma luz projetada que busca se fornar um ponto de reflexao
sobre cada uma dessas vivencias.

Na poféncia de encontro ha uma relacac gque muda cada um dos ladaos, ela
se da a parfir do chogue entre dois. Ao sujeito, personagem do filme, fica o
movimento de reordenacao de uma historia de vida ou de uma memaoria
afefiva que a sifuacaoc da gravacao conseguiu desencadear, ressignificando
essa fala pelo compartilhamento do mesmo fempo e lugar com um outro,
materializado pela equipe do documentario. A forca impressa pela pofténcia

do encontro, do resultado dessa froca, esta fraduzida estetica e narrafiva-
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mente no filme, polis e a partir dos registros em imagens e sons captados No
momento da presenca comum entre eles (personagens) e nos (equipe) gue
termos 0 material para construir o filme na monftagem. Essa forca esta pre-
senfe no documentario finalizado e escapa da mao dos realizadores, porgue
o filme se fransforma em outro, se forna arte a partfir das presencas feitas

de luz projetadas em qualgquer suporte.
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Na primeira decada dos anos 2000 presenciamos uma virada do
documentario, o “primo pobre” do filme de ficcao conquistou uma
maior visibilidade e um maior interesse por parfe dos espectado-
res nas salas de exibicao, mas fambem dos canals e emissoras de
televisao, sejam elas abertas ou fechadas, assim como pelo mer-
cado editorial e 0 proprio meio academico universitario. Nos anos
de 2004 e 2005 foram lancados no mercado cinematografico na-
cional 17 e 13 documentarios de longa-metragem, respectivamen-
te; enfrefanto, e preciso considerar que esfa fase de entusiasmo,
aguela que ficou conhecida como “boom do documentario”, pelo
menos No Brasll, parece fer perdido a forca. Estes nimeros nao se
repetiram nos ultimos anos. Mas isto nao implica em dizer gue a
producao de filmes documentarios fenha realmente decaido, por-
que a realizacao deste fipo de cinema ainda se da muito nos for-
matos curtas e medias-metragens, como vem sendo a fendencia
ao longo da historia do cinema brasileiro. Olhar pelo vies do lon-
ga-metragem e negligenciar foda uma producao documental gue
se encontra a margem das salas comercials de exibicao de cine-
Ma, que ora ou oufra enconfra na Televisao uma janela exibidora,
mas gue em geral fem nos festivais e mostras, e nos cineclubes,

0Ss seus verdadeliros espacos de circulacao.
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O sucesso em 1999, de NOs gue aqul esfamos por vos esperamos, docu-
mentario de longa-metragem de Marcelo Masagao, levando quase 59 mil
espectadores para as salas de cinema, anfecipou um cenario favoravel a
este fipo de cinema no Brasil. Desde 1981 nenhum outro documentario havia
conseguido superar esta marca de 50 mil espectadores, sem contar gue fo-
ram raros agueles que alcancaram ou ultrapassaram os 500 mil ou T milhao
de espectadores ao longo da historia da producao de filmes no pais! Segun-
do dados da ANCINE (Agéncia Nacional de Cinema), do Ministerio da Cultura,
somente nas decadas de 1970/80 o documentario teve as suas maiores bi-
Iheterias: O mundo magico dos Trapalhoes (Silvio Tendler, 1981), Brasil bom
de bola (Carlos Niemeyer/Canal 100, 1971) e Isto e Pele (Luiz Carlos Barreto,
1974) superaram um milhao de espectadores; outros guatro filmes foram
assistidos por mais de 500 mil pessoas, dois deles grandes sucessos de
Silvio Tendler: Anos JK - Uma frajetoria politica (1880), com 800 mil, e Jango
(1984), com 558 mil: 0s outros dois foram Africa eterna (1970) de Estanislau
Szankovsk, com 600 mil e Assim era a Atlantida (1975) de Carlos Manga,

com 536 mil espectadores?

Enfre 2000 e 2007 presenciamos no Brasil a fase mais produtiva, foram rea-
lizados mals de 100 documentarios de longa-metragem no pais. Em 2002
0 documentario parecia ter se reconciliado com as salas de exibicao. Das 17
producdes, frés figuraram enfre as dez maiores bilheferias nacionals, sao
elas: Surf adventures (Arthur Fontes), 4° lugar com 200 mil espectadores;
Janela da alma (Joao Jardim), 6° cam 133 mil: Edificio Master (Eduardo Cou-
tinho), 9° com 84 mil. Neste mesmao ano, o documentario Onibus 174 (José
Padilha) levou para as salas de exibicao um publico de quase 33 mil pagan-

tes, alem de ser premiado com uma mencao do juri da Anistia Internacional

1 vale lembrar gue no final dos anos de 1980 e inicio dos anos de 1990, o documen-
tario brasileiro encontrou no video (suporte) e em alguns canais de Televisao a sua
condicao de existéncia. Em muitos casos, a sua sobrevida foi se aproximar de outro
campo, o Jornalismo.

2 para mais informacgoes consultar os relatarios da ANCINE, disponiveis em
<http://www.ancine.gov.br>.
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no Festival de Roterda. Ao longo dos anos, outros filmes como Nelson Freire
(Joao Moreira Salles, 2003) com 60 mil espectadores, Pele eterno (Anibal
Massaini, 2004) com a expressiva marca de 258 mil espectadores e Cartola,
muUsica para 0s olhos (Lirio Ferreira e Hilton Lacerda, 2007) que levou 64 mil
Dess0as as salas de exibicao No pais confinuaram a expressar em nUMmeros
esta boa fase do documentario brasileiro. Mas o recordista de bilheteria fol

Vinicius (Miguel Faria Jr, 2005), com 270 mil espectadores.

Apesar deste sucesso com o publico de cinema no Brasil, e de uma crescente
significativa na producao de documentario de longa-mefragem no pais, este
‘boom” nao representou uma verdadeira conquista do mercado cinemato-
grafico nacional na leifura de Carlos Augusto Calil (2005), tfendo em vista
gue acessar a fela grande ainda € um enorme desafio para 0s documenta-
ristas, e 0s que o fazem parecem buscar para o seu filme apenas o status
de cinema, se espelhando na frajeforia que cabe hoje ao filme de ficcao de
longa-mefragem, polis a tela grande ainda € considerada a principal janela
de exibicao do cinema. Ha quem defenda que a tela grande nao e o locus do
documentario, ou pelo menos de um tipo de documentario. Em entrevista g
pesquisadora Teresa Noll Trindade, Adhemar Oliveira, hoje o principal nome

do circuito alternativo brasileiro, acredita que

O gue vale e guando voce fraz um documentario com peliculas de va-
lor historico recuperadas. Porque para voce ver um documentario de
enfrevista numa tela grande ou na felevisao, enquanto Informacao, e
a mesma coisa (OLIVEIRA apud TRINDADE, 2014, p. 183).

Outfro aspecto gue merece a N0ssa atencao a respeito deste periodo de
producao do cinema documentario brasileiro fol descorfinado por Trinda-
de. Segundo ela, entre 2000 e 2009, 185 diretores realizaram documenta-
r10s, NO enfanto, apenas 83% destes realizadores fizeram apenas um filme
deste tIpo; e, acrescenta, no Brasil, em uma decada, somente 31 direfores

lancaram nas salas de cinema mais de um documentario de longa-metra-
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gem, sendo que apenas cinco deles conseguiram exibir frés ou mais filmes
deste fipo. Na opiniao da autora, “[...] o documentario, salvo algumas ex-
cecoes, Nao € necessariamente um objefo de desejo dos cineastas bra-
sileiros, mas pode ser uma forma de entrar no mercado cinematografico”
(TRINDADE, 2014, p. 183).

Aparentfemente, esfe cenario pode ser oufro nas proximas decadas se consi-
derarmos gue o Intferesse pelo documentario nos Cursos de Cinema e Audio-
visual do pais e tambem outro. A pesquisa Mercado audiovisual e formacao
profissional: o perfil dos cursos superiores em cinema e audiovisual no Brasill,
de autoria de Danielle Christine Leite Ribeiro, Alessandra Meleiro, Guilherme
Carvalho da Rosa e Luciana Rodrigues Silva (2016), publicada pela FORCINE
(Forum Brasileiro de Ensino de Cinema e Audiovisual) demonstrou que o do-
cumentario lidera as producoes audiovisuals nos Cursos de Cinema e Audio-
visual do pais, seqguido do filme de ficcao e do filme de animacao, nesta or-
dem 3 E preciso gue se diga que pelo grafico apresentado, a diferenca entre a
producaoc de documentarios (20) e ficcoes (18) nos cursos nao e significativa,
mas |a se sinaliza gue existe uma vocacao para o documentario Nnestes cursos
espalhados pelo Brasil. Nao se pode afirmar que seja reflexo da boa fase do
documentario brasileiro mencionado acima, ou de que estes jovens realizado-
res estao Influenciados pelo cinema de nomes como Eduardo Coutinho, Joao
Moreira Salles, Jose Padilha, Cao Guimaraes, so para citar alguns expoentes
da atualidade. O que precisa ser problematizado e o proprio ensino do docu-
mentario nos Cursos de Cinema e Audiovisual. Sera gue em algum momento

0S CUrsos No pais cometeram 0 mesmo erro da historiografia classica do cine-

3 E preciso ressaltar que o estudo identificou inicialmente 87 cursos de graduacdo
em Instituicdes de Ensino Superior (IES) no pais que possuiam um vinculo com a
formagao em audiovisual. No entanto, os autores alegaram que houve dificuldades
para o contato diretfo com os Cursos, sendo que apenas 51 destes foram contatados
e, no final, somente 25 responderam aos questionarios. Reconhecem o baixo retor-
no das respostas, mas alegam que foi possivel recorrer a alguns projetos pedagoégi-
cos daqueles que nao responderam o questionario on-line para a analise dos curri-
culos. No entanto, apesar desta ressalva, femos que considerar que os dados sobre
a producgao audiovisual no ambito dos Cursos poderiam sofrer alteragdes se a outra
metade tivesse respondido. Para mais detalhes consultar
<http://forcine.org.br/site/publicacoes/>
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ma? Ou melhor dizendo, o erro estaria em fer se apegado a esta historiografia

sem ter realizado a sua critica?

Segundo Jean-Claude Bernardet, os historiadores do cinema brasileiro sem-
pre escreveram historias de filmes de ficcao, cometendo um equivoco ao
aplicar a realidade brasileira um modelo particular dos paises industrializa-
dos em que este Tipo de filme era sem duvida a base da producao cinema-
tografica. No Brasil sempre foi diferente, “a realidade cinematografica mais
solida era o natural, o cinejornal, a cavacao” (BERNARDET, 2009, p. 43), fi-
picas producoes do campo da nao-ficcao, e gue depaols vieram a dar origem
a0 gue hoje conhecemos como documentario classico. Atualmente, nao e
diferente. Se olharmos para a producao de filmes no Sul do Brasil, para pe-
gar um exemplo, veremos gue e dificil contar uma historia do cinema desta
regiao pelo vies do longa-metragem documental, sao raros os filmes produ-
zidos neste formato, nao somam 40 filmes em um longo periodo de 1898
a 2010: RS (18); SC (08) e PR (17) (SILVA NETO, 2008; 201). Mas guando
olhamos para os curtas e medias-metfragens deparamos com uma produ-
cao contfinua nos frés Estados, o que acredito se repetir nos demais estados

e regioes brasileiras.

Ainda na leitura de Bernardet, apesar da nocao de panorama da historiografia
do nosso cinema fer colaborado em reunir um corpus consistente da filmogra-
fla produzida no Brasll, e preciso reconhecer que esta abordagem consagrou

uma historia do cinema brasileiro enviesada, escondendo um recorte.,

[...] 0 cinema que historicamente vingou e o espetfaculo de ficcao [..], e
0 gue aindustria e o comercio cinematograficos afirmaram. As outras
modalidades, secundarias na inddstria e no comercio, tornaram-se
igualmente secundarias na historiografia, e cinema de animagao, do-
cumentario, curta-metfragem, experimental, cientifico etc, ganharam
nofas e capitulos suplementares, ou seja, ficaram enfre parenfteses
(BERNARDET, 2004, p. 117).
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Paulo Emilio Salles Gomes tfambem ja havia difo nos anos de 1970 que “0O
cinema brasileiro, no conjunto, ainda e um desconhecido”. Na ocasiao da |
Mostra e | Simposio do Filme Documental Brasileiro, realizado em Recife,
Pernambuco, em novembro de 1974, Paulo Emilio descarregava a sua crifica
nos estudos dedicados ao cinema brasileiro, apontando para o fato de que,
Nna epoca, ja se sabia da imporfancia do ciclo primifivo do cinema brasileiro,

da producao realizada a partir dos fins do seculo XIX ate aproximadamente

0 Inicio da Primeira Guerra Mundial, mas o que se seguiu a 1ss0o, 0u seja, Toda
uma producao de documentario estava coberta por um complefo desconhe-
cimento. Cenario gue acredifo fer mudado nas ultfimas duas decadas, tendo
em vista a crescente producao cientfifica em torno do tema documentario
nas universidades brasileiras, seja em nivel de iniciacao cienftifica, Trabalhos
de Conclusao de Curso (TCC), e de Mestrado e Doutarado na Pos-Gradua-
cao. Em uma pesquisa exploratoria preliminar no Banco de Teses e Disser-
tacoes da CAPES foi possivel identificar 551 registros* de frabalhos de nivel
de Mestrado e de Doutorado produzidos nas mais diversas universidades
brasileiras sobre o assunto documentario, no periodo de 1993 a 2017 Ja e
possivel dizer que estas pesquisas se concentram em Programas da area
da Comunicacao e do Cinema/Artes, mas fambem ha o inferesse de areas
como Educacao, Antropologlia, Histaria, Ciéncias Soclals entre outras no es-

tfudo do documentario.

Estes dados parecem indicar gue a pesquisa sobre documentario ja e uma
realidade no campo dos estudos de cinema no Brasil, mesmo que o filme
ficcional ainda seja predominante como objeto empirico das pesqguisas do

Campo, mas este nao e mais hegemonico. Nestes tfermaos, arrisco dizer gue

4 Como se trata de uma pesquisa exploratdria em fase preliminar é possivel que
este numero de dissertagdes e teses tenha uma variagao para mais ou para menos,
conforme os critérios adotados na fase seguinte em que se pretende filtrar estes
registros para uma melhor compreensao do estado da arte do documentario na
pesquisa brasileira. Também ha quase 100 outros registros que foram identificados
na busca, mas que devido a impossibilidade de estabelecer uma relagao direta com
a pesquisa sobre documentario, seja por meio do titulo do trabalho (nestes casos, o
banco de dados nao fornecia resumos e palavras-chaves para consulta), estes nao
foram somados aos demais registros. Ainda se aguarda uma exploragao mais apro-
fundada destas pesquisas.
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existe um paralelo possivel enfre o ensino e a pesquisa de documentario
no Brasil, gue nao deixo de tambem associar a crescente producao deste
tipo de cinema no palis na primeira década dos anos 2000. E possivel que
devido a visibilidade que o cinema documentario feve a parfir de 2002, seja
pela Palma de Quro concedida a Fahrenheit 9/11, filme de Michael Moore,
no Festival de Cinema de Cannes, e 0 seu esfrondoso sucesso de bilheteria
nos EUAS e no Brasil pela critica favoravel aos filmes de Eduardo Coutinho,
e 0 proprio recanhecimento do E Tudo Verdade, organizado par Amir Laba-
ki, como um dos mais importantes festivais de cinema da America Lating,
gue presenciamos uma malor aberfura do mercado editorial para as pesqui-
sas sobre documentario. Na primeira decada de 2000 se publicou no pais
0S principals autores infernacionals do campo do documentario. Este mo-
vimento cerfamente forfaleceu o ensino e a pesquisa do documentario no
palis, favorecendo 0 acesso e 0 conhecimento a uma consolidada teoria do
cinema documentario. Tambem e imporfante que se diga, nos Ulfimos anos

muitas pesguisas desenvolvidas sobre 0 assunfo em nossas universidades

brasileiras foram publicadas, logo possibilitando uma maior divulgacao des-

te conhecimento produzido em nossas instifuicoes de ensino superior para
um publico nao academico, assim como refornando o conhecimento para a
sala de aula, ja que algumas destas obras sao adotadas com frequéncia em

disciplinas dos Cursos de Cinema e Audiovisual do pais.

Muitos dos alunos devem ter o seu primeliro contato com o documentario,
seja em termos feoricos e praticos, nas aulas dos Cursos de Cinema e Audio-

visual, mas acredito gue fambem ha casos em gue 0s alunos se descobrem

3 Fahrenheit 9/11 foi 0 segundo documentario a ganhar o Festival de Cinema de
Cannes desde gue o evento foi criado em 1946 na Franga. Le Monde du Silence, de
Jacques-Yves Cousteau e Louis Malle, concorreu no festival em 1956 e foi o pri-
meiro documentario a ganhar uma Palma de Ouro. Soma-se a isto o fato de que
Fahrenheit 9/11 foi o primeiro documentario a arrecadar mais de US$ 100 milhoes
de bilheteria, tendo custado apenas US$ 6 milhdes e faturado na sua estréia nos
EUA cerca de US$% 23 milhdes, numeros invejaveis até mesmo para superproducoes
hollywoodianas, do mesmo ano, como Homem Aranha 2, que esfreou arrecadando
US$ 115 milhdes, mas cuja produgao consumiu estimados US$ 200 milhoes. Para
mais informacdes conferir: ARANTES, Silvana. Partidarios por natureza: documen-
taristas militantes comparam o cinema feito por eles ao do americano Michael Moo-
re. Folha de Sao Paulo, llustrada, 30 jul. 2004, p.01.
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espectadores deste fipo de cinema na faculdade; em regioes em gue as sa-
las de cinema sao escassas, e as que existem so exibem filmes blockbus-
ter, nao e dificil de acreditar gue as pessoas nao fenham (ou que possuam
DOUCO) acesso a filmes documentarios, em geral, suas experiencias ficam
reduzidas ao que e exibido na televisao aberta e aos filmes apresentados
pelos professores do ensino medio, gue em mulitos casos colaboram para
a consfituicao de um preconceito em relacao ao documentario por se prio-
rizar filmes de narrativas enfadonhas, associado ao despreparo da maioria
dos professores em como lidar com o cinema em sala de aula® por outfro
lado, mesmo agueles alunos que dizem assistir ou conhecer documentarios,
0 fazem a partir de um senso comum em forno deste tipo de cinema, geral-
mente associado a documentarios expositivos, deixando de lado uma vasta
filmografia documental gue explora o real sobre outras perspectivas este-
ticas e etficas. Portanto, os Cursos de Cinema e Audiovisual sao em muitos
Casos a via da descoberfa de um outfro cinema, o documentario; negligenciar

0 seu ensino em favor da hegemonia do filme ficcional no mercado cinema-

tografico brasileiro e negar a propria histaria do cinema nacional, alem do

pofencial social, historico e politico do documentario no Brasil e na America

Lafina, para ficarmos apenas em ferritorios proximaos.

Pensando na relacao que a producao documentaria fem com o ensino do
documentario, e interessante perceber que producdes regionals assumem
outros sentidos guando da insercao dos egressos dos Cursos de Cinema e
Audiovisual neste mercado cinematografico; no caso do documentario, as
producoes vao conquistando maior amadurecimento estefico, deixando de

ser devedoras do jornalismo televisivo praticado na regiao. Uma pesquisa

que realizel sobre a producao de documentarios no Sul do Braslil, enfre 0s

anos de 1995 e 2010, fem demonsfrado que 0s Cursos de Comunicacao

6 E preciso considerar que ha excegdes, que existe uma preocupacio crescente dos
docentes que atuam no ensino médio e em outras séries em se capacitarem para
lidar com o audiovisual em sala de aula, assim como do proprio MEC, que também
tem estimulado programas e projetos que busquem ofertar aos alunos uma leitura
critica dos meios de comunicagao. O cenario ja € bem diferente do que em outras
décadas, mas ha muito o que se avangar pensando em um pais como o Brasil que
enfrenta varios desafios no campo da educacao.
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Social fiveram papel importante na formacao do(a)s realizadore(a)s nos
trés Estados. De um universo de mais de 240 cineastas idenfificados na
pesquisa, foram entfrevistadas 29 pessoas (22 homens e 07 mulheres)?
sendo que destes, 11 sao realizadores do RS, 10 de SC e 08 do PR. No Rio

Grande do Sul e Parana, mais de 60% dao(a)s cineastas sao oriundos dos

Cursos de Comunicagao Social, ja em Santa Catarina, esta porcentagem

e menor, 30%. O que explica esta porcentagem baixa, se comparado aos
demals Estados, e o fato de que em SC alguns dos entrevistados sao reali-
zadores que migraram para Florianopaolis e Itajai, vindo de outfros Estados,
como Sao Paulo, tfendo cursado Cinema por la ou Tido anteriormente larga
experiencia na producao cinematografica paulista, alem dagueles gque cur-
saram Cinema em outro pais, ou ainda aqueles que sao oriundos dos cur-
sos de Cinema em Florianopolis; aspecto gue tem acrescido as filmografias
destes realizadores catarinenses um maior grau de experimentacao no
campo do documental, se comparado com a maioria dos filmes produzidos

pelos cineastas enfrevistados dos demais Estados.®

Dos 29 entfrevistados, 34,48% (10) sao jornalistas com formacao acade-
mica em Cursos de Comunicacao Social dos frés Estados, ou em cursos
de outros Estados do pais. Esfa relacao dos realizadores do Sul do Brasil

com 0s Cursos de Comunicacao Social, em especial com a habilitacao em

7 Ha uma desproporcionalidade entre o nimero de homens e mulheres entrevis-
tadas na pesquisa devido aos critérios adotados para a selegao, que priorizaram
aguele(a)s realizadore(a)s que apresenfaram uma produgao mais continua de do-
cumentarios ao longo do periodo estudado, além daquele(a)s que produziram em
formatos diferentes, inclusive o longa-metragem, e tiveram seus filmes premiados.
Aspectos que acredito proporcionar um melhor espelhamento dos perfis do(a)s rea-
lizadore(a)s da regiao Sul do Brasil.

8 F preciso ressaltar que também ha entre o(a)s realizadore(a)s entrevistado(a)s do
RS e do PR quem procure uma maior experimentagao no campo documental, alguns
até flertam com a videoarte, com o cinema experimental. Também nao se quer aqui
afirmar que os jornalistas que optaram pelo documentarismo produzam um cinema
menor, pelo contrario, muitos dos temas abordados (e as formas como os abordam)
em seus filmes sao de grande importancia histdrica, cultural, social e politica para a
regiao e o pais. Ainda é preciso um estudo mais amplo para uma melhor dimensao
do impacto desta formagao jornalistica em termos de uma estética do documentario
produzido na regiao Sul do Brasil, até mesmo porgue muitos destes realizadores-
-jornalistas optaram pelo documetarismo para fazer algo diferente do praticado no
jornalismo televisivo atual, para ter uma maior autoria e liberdade criativa.
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Jornalismo, na epoca, e reflexo do surgimento tfardio de cursos superiores
na area de Cinema na regiao. O primeliro curso na regliao Sul for criado em
1998 na UNISUL (Universidade do Sul de Santa Catarina), no campus Gran-
de Florianopaolis; na epoca, o Curso de Cinema e Video era uma habilifacao
do Curso de Comunicacao Social, somente em 2006 passou a ser deno-
minado como Cinema e Realizacao Audiovisual. No RS o primeiro curso fol
criado somente em 2003 pela UNISINOS (Universidade do Vale dos Sinos),
e no PR em 2005 pela UNESPAR (Universidade Estadual do Parana), na

Faculdade de Arfes do Parana.

Quando nos debrucamos sobre os curriculos dos Cursos de Cinema e Audio-
visual da regiao Sul do Brasil nofa-se gue ha uma preocupacao com o ensi-
no do documentario. O gue ainda nao e possivel dizer e se este movimento
se da em decorréncia desta nova fase da producao documental na regiao e
no pais, fendo em vista que a maioria destes cursos fol criada na primeira
decada dos anos 2000.

Tendo como referéncia o Mapa dos Cursos de Cinema no Brasil, realizado
pela FORCINE em 2011, foram identificados 11 cursos ofertados na regiao Sul
em universidades publicas e privadas, entre Bacharelados e Tecnologicos.®
Em um primeiro frabalho exploratorio foram analisadas as matrizes curricu-
lares destfes cursos - mediante consulta aos documentos gue estavam dis-
poNnivels Nos sites das instituicoes de ensino - com 0 objetivo de compreen-
der que lugar o ensino do documentario ocupa na formacao dos futuros
cineastas e/ou profissionals do audiovisual, tfendo como ponto de parfida o
pensamento de que o documentario Nao e um genero, mas sim um fipo de
cinema, assim como a ficcao, a animacao e 0 experimental. A consulta nos

sites das universidades possibilifou apenas um acesso primario as mafrizes

9 Para esta consulta aos curriculos, tendo em vista a preocupacdo com o ensino do
documentario, os cursos destinados ao cinema de animacao foram descartados. Por
mais que atualmente ja seja possivel falarmos em “documentarios animados”, que
ja se tem estudos preocupados com esta nova abordagem documental, entendo
qgue o campo do documentario ndo é uma preocupagao em termos de ensino para os
Cursos de Cinema de Animacao. Também sd foram considerados os cursos oferta-
dos na modalidade presencial.



Arte,
Cinema e

Audiovisual
CAL/UFSM

126

curriculares gue, por sua vez, permifiu uma compreensao de como 05 Cursos
dividem e estruturam 0s seus conteudos disciplinares, porem nao ol possi-
vel um maior detalhamento das ementas das disciplinas e suas bibliografias
Na maioria dos cursos consultados. A excecao ficou Com 0S Cursos oferecl-
dos pela UNILA (Universidade Federal da Integracao Latino-Americana), em
que mediante o0 acesso ao Projeto Pedagogico disponivel no site fol possivel
analisar as ementas e bibliografias de todas as disciplinas; e pela UFPel (Uni-
versidade Federal de Pelotas), que disponibiliza uma ficha com os titulos das

disciplinas seguido de um pegueno ementario.

Dentre os cursos analisados, somente o Curso Superior de Tecnologia em
Producao Audiovisual da UNIVALI (Universidade do Vale do Itajai) nao pos-
sul uma disciplina especifica dedicado ao ensino do documentario. Por oufro
lado, na consulta ao curriculo nao for possivel identificar qualguer discipling,
mMesmo gque em termos genericos, gue pudesse nos remeter a determinados
conhecimentos praficos ou feoricos do campo do documentario. Isto nao quer
dizer gue nao haja uma preocupacao do curso com este fipo de cinema, fendo
em vista gue esfa pesquisa exploratoria se limitou aos fitulos das disciplinas,

nao sendo possivel uma analise mais criteriosa das ementas e bibliografias.

Apenas analisando os titulos das disciplinas se idenfificou que no universo
de 11 cursos, 54,54% (06) destes fem pelo menos um (01) conteddo discipli-
nar dedicado especificadamente ao ensino do documentario, seja em fer-
MOSs Teoricos e/ou praticos. Este aspecto esta presente nos curriculos dos
cursos das seguintes instituicoes: UFSC (Universidade Federal de Santa Ca-
farina), UNILA, PUCRS (Ponfificia Universidade Catfalica do Rio Grande do
Sul), UNISINOS™, ULBRA, campus Canoas/RS (Universidade Luterana do
Brasil) e UNOCHAPECO (Universidade Comunitaria da Regiao de Chapeco).

Enfretanto, e preciso considerar que outros confeudos que envolvem o do-

10 para a consulta ao curriculo do Curso de Realizacao Audiovisual da UNISINOS
recorreu-se as informacgodes disponibilizadas no Mapa da FORCINE, uma vez que
nao foi possivel identificar as disciplinas ministradas na pagina do curso no site da
instituicao.
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cumentario podem ser trabalhados em oufras disciplinas, uma vez gue na
analise dos curriculos notou-se que existe uma fendéncia dos cursos em
priorizarem para o ensino do documentario uma disciplina especifica de rea-
lizacao audiovisual, deixando em segundo plano perspectivas historicas e
tedricas deste cinema gue serao contemplados (ou deveriam ser) em outras

o

disciplinas mais generalistas como “Teoria do cinema”, “Historia do Cinema”,

»ooar

"‘Montagem”, “Roteiro” e “Direcan”; porem, nao fol possivel identificar se ha
um equilibrio entre os tipos de cinema, por se exemplo, se uma disciplina
como “Teorias do Cinema” contempla fambem as fteorias do documentario,
por outro lado, denfre estes Cursos consulfados a disciplina de realizacao
audiovisual especifica para o documentario pode ser o primeiro e ultimo
contato do aluno com 0s aspectos tedricos, historicos e praticos deste cine-

ma. Uma analise mais criteriosa das ementfas podera nos esclarecer.

No Curso de Cinema e Audiovisual da UNILA foi possivel conferir as emen-
tas e bibliografias basicas e complementares das disciplinas gue compoem
a sua matriz curricular. Percebeu-se que em “Leltura de Obras Audiovisuals”
a ementa compreende o documentario como parte desftas obras audiovi-
suals, N0 enfanto, Nao possul nenhuma bibliografia especifica do campo do
documentario, |a que a disciplina preve o conhecimento dos componentes
da linguagem cinematografica. Na disciplina “Antropologia Visual” tém-se
uma preocupacac com “A Imagem enguanto objeto anfropologico e o uso
em pesquisas etnograficas’, o que leva o0 aluno a uma reflexao a respeito
do filme etnografico, uma variacao do documentario. Autores como Marcius
Freire, Bill Nichols e Paulo Anfonio Paranagua, dentre outros, compoem as
referéncias bibliograficas da disciplina. Em outras disciplinas como “Cinema
Mundial II”, “Direcao I” e “Roterro II” as ementas preveem em seus conteu-
dos programafticos a discussao em forno do documentario. Em "Realizacao

Documental”, disciplina especifica para a pratica do documentario, figuram

na bibliografia basica os seguintes autores: Bill Nichols, Jean-Louis Comolli
e Fernao Ramos; |a na bibliografia complementar, Jean-Claude Bernardef,

Silvio Da-Rin, Consuelo Lins e Claudia Mesquita, Maria Dora Mourao e Amir
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Labaki, e Joao Moreira Salles. Vale destacar que o Curso de Cinema e Audio-
visual da UNILA tem um enfoque para o cinema lafino americano, fendo em
vista a propria insercao regional e infernacional da instituicao, e que esta foi
criada em 2010 tendo denfre seus objefivos “confribuir com o desenvolvi-
mento e Integragao cultural e economica latino-americana”. Entao, em dis-
ciplinas como “Cinema Latino-Americano I” e “Cinema Latino-Americano II”
percebe-se um espaco para pensar o cinema de nao-ficcao neste cenario,
com énfase em cinejornals, filmes atualidades mais especificadamente na
primeira disciplina; |a na segunda, o foco parece se concentrar no filme de
ficcao, apesar da ementa propor a discussao sobre 0s cinemas Novos Na
America-Latina, entre outros aspectos, fendmeno historico do qual o docu-

mentario fambem deu a sua contribuicao.

Em outfros dois cursos, o de Producao em Midia Audiovisual da UNISC
(Universidade de Santa Cruz do Sul) e o de Cinema e Video da UNESPAR
(Universidade Estadual do Parana), ha duas disciplinas dedicadas especifi-
cadamente ao documentario, mas nao foi possivel identificar se sao exclu-
sivamente praficas (laboratoriais) ou um misto entfre a pratica e a teoria. No
curso da UNISC "Bocumentario I” e “Documentario II” sao oferfados no sexio
e setimo semestres, respectivamente, 0 que pode indicar serem disciplinas
de realizacao audiovisual uma vez gue nestes mesmos periodos do curso
enconframos disciplinas dedicadas a producao para o radio e producao au-

diovisual em publicidade™

Ja 0s Cursos de Cinema e Audiovisual da UFPel (Universidade Federal de
Pelotas) e da UNISUL (Universidade do Sul de Santa Catarina) surpreendem
por estarem enfre agqueles em gque o documentario fem maior enfrada na

formacao dos alunos. No caso do curso da UFPel, do seqgundo ao quarto se-

" N3o foi possivel desenvalver nenhuma leitura mais especifica sobre o curriculo do
Curso de Cinema e Video da UNESPAR ja que o link para a Matriz Curricular estava
guebrado no site da instituigao. Logo se recorreu as informacgoes disponibilizadas no
Mapa da FORCINE (2011), e da forma como estas estao organizadas no documento
nao se possibilitou uma analise das ofertas de disciplinas por semestre, apenas o
conjunto destas disciplinas. No curriculo do curso constam as seguintes disciplinas:
“Documentarismo I” e “Documentarismo II”.
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mestre o documentario esta presente em disciplinas como “Rofeiro I”, “His-
toria e Teoria do Documentario”, “Labaoratorio de Realizacao 11" e “Montagem
I”, revelando que existe N0 Curso uma preocupacaoc em oferecer ao docu-
mentario um fratamento se nao Igualitario, pelo menos similar a ficcao. Pela
analise da maftriz curricular nota-se que ate a metade do curso o aluno |3
tem realizado pelo menos uma experiencia pratica-laboratorial com o filme
ficcional e com o filme documentario, sendo gue ainda se preve um ferceiro
exercicio em “Laboratorio de Realizacao ", gue nao fol possivel idenftificar

qual seja devido a ementa nao estar disponivel no site da instituicao.

A matriz curricular do Curso de Cinema e Audiovisual da UNISUL revela que
0 documentario tem um lugar privilegiado, e que inclusive o curriculo elege
um fipo de documentario para uma midia especifica: a televisao. “Documen-
tario para TV e o titulo de uma disciplina de 30 horas que e ofertado no pri-
meiro semestre do curso, juntamente com outfras que visam deferminados
géneros televisivos como seriados e minisseries, e a felenovela. No entan-
to, ha outras disciplinas no mesmo semestre gue preve um conhecimento
do campo cinematografico. Curioso e perceber no curriculo o documentario
sendo apresentado como um género felevisivo, ou pelo menos como uma
producao audiovisual especifica do campo televisivo, ao inves de assegu-
rar-lhe o seu campo de origem, o cinema. De qualguer maneira, nota-se uma

Malor preocupacao com o documentario ao longo da formacao dos alunos

em relacao aos demals cursos de cinema da reglao Sul, propondo inclusive
disciplinas que deem conta dos principals aspectos do processo de produ-
cao, do projeto as politicas para o documentario que visam a sua realizacao,
exibicao e distribuicao. Entao, no desenho curricular do curso e previsto no
primeiro semestre “Documentario para TV’ no quarto semestre “Realizacao
em Documentario”, no guinfo semestre oufras duas disciplinas, “0O Proje-
to para Documentario” e “0Os Sujeifos no Documentario”, e no sexto outras
duas, “Pesquisa para o documentario” e “Politicas no Documentario”. Como
Nao se feve acesso as ementas das disciplinas nao foi possivel avaliar as

dimensges tedricas e praficas das mesmas.
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Alias, este e um aspecto que conduz esfe pegueno estudo a apenas servir
de Inspiracao - se assim desejar o leifor - para outras pesquisas, seja apro-
fundando sobre este lugar do ensino do documentario nos cursos de Cine-
ma da regiao Sul do Brasil, ou ate mesmo ampliando esfe inferesse para
0s demais cursos oferecidos no pais, a partir de uma leitura mais criteriosa
dos ementarios das disciplinas e dos projetos pedagogicos, alem de fam-
bem prever em tfermos metodologicos enfrevistas com 0s docentes encar-
regados pelas disciplinas relacionadas com o ensino do documentario a fim
de diagnosticar, de forma mais ampla, a prafica desfe ensino gue tambem
passa pela formacao acadéemica e profissional do docentfe. Nao e incomum
depararmos com professores de disciplinas de documentario nos cursos de
Cinema gue fiveram suas experiéncias profissionals marcadas pela produ-
caoem TV, 0 que acaba conferindo a conducao da disciplina uma perspecti-
va voltada para uma pratfica do documentario gue pode se confundir com o
da reportagem televisiva. S5oma-se a Isto uma outra problematica para o en-
sino do documentario, gue e como este se insere nos Cursos de Jornalismo,
sendo que e comum nestes cursos aproxima-lo ou ate reconhecé-lo como
um género do jornalismo felevisivo, guando na verdade o documentario fem
a sua origem no campo cinematografico. Porem, nac podemos esquecer que
enfre 0s anos de 1980 e 1990 a felevisao fol para o documentario brasileiro
0 seu ultimo refugio, e que na froca de experiéncias enfre cineastas e jorna-
Istas as proprias emissoras optaram por um modelo de documentario gue
Se acostumou a associar a um padrao narrativo mais palatavel ao telespec-
tador, e esta prafica pode estar compreendida fanfo nos cursos de Cinema -
haja vista a pista deixada pela matriz curricular do curso da UNISUL - guanto

nos cursos de Jornalismo no pals.
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Se me pidio disenar un faller de documental dirigido a estudiantes no-
-cineastas de las carreras de Arfe y de Comunicacion de la UFSM. Como
disciplina que se nutre de todas las demas artes, el cine puede dialogar
con cada una de ellas, ademas de servir como vaso comunicante entre
sus multiples fuentes. Particularmente en el genero documental debe-
MOS subrayar su directa inferrelacion con la realidad. Esta doble condi-
cion, la de apelar a la imaginacion y mantener a la vez un fuerte ancla-
je a la realidad, supedita la liberfad creafiva del documentalista a ofras
variables que se encuentran fuera de lo estrictamente arfistico. Es aqui
donde se hace evidente la incidencia en la disciplina del problema éfico.
En el documental, por lo tanto, el florecimiento poetico se produce cuan-
do la delicada ecuacion entre vuelo artistico y altura de vuelo encuentran
su proporcion exacta. Ni mas, ni menos. Cuando la liberfad se fransmuta
en obligacion y deja la prioridad a aguello gue ineludiblemente debe ser
hecho es cuando la estetfica deviene en etica. En el documental, como
ninguna ofra manifestacion artistica, tantos aspectos esteficos cobran

valor efico y valores eticos permiten ser leidos como elementos esteticos.

1 La elaboracion del taller y el presente articulo se ha apoyado en conceptos de los
siguientes autores: Bauman, Borges, Breton, Bunuel, De Moraes, Discépolo, Han,
Hegel, Kosakovsky, Moreira Salles, Nietzsche, Stirner, Thoreau y Yupanqui.
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La propuesta del faller consistio en la identificacion de la dualidad estetico/
efica infrinseca del documental y en la construccion de un espacio propio
para maximizar la libertad creativa de cara al abordaje de nuestra obra. Por
mas gue el faller gird en torno a aspectos teoricos del cine documental, esta
teoria es consecuencia directa de mi frabajo practico como cineasta y, por
que no decirlo, de mi propia experiencia de vida. Por esa razon es gue decidi
dar el nombre de “faller” a las fres mananas de mayo gue duro el encuentro
en la UFSM. Para un artfista autodidacta la feoria no es otra cosa que un es-

tado activo mas profundo de la practica.

Aungue en absoluto es una descripcion del frabajo realizado, ni mucho me-

nos un desglose del programa, las siguientes reflexiones mantienen el estilo

y Tono reinante durante el faller.

Hace unraftollegue de visitaramimadre en el asilo de ancianos. Segun me han
explicado los medicos, durante anos ella ha venido teniendo miles de minus-
culos derrames de sangre en el cerebro, del famano de |la punta de un alfiler,
los que han terminado afectando su memoria. Sus recuerdos No permanecen
grabados en su cabeza mas que por unos pocos segundos. Todo lo que ella ve
cree verlo por primera vez. Ella y yo somos lo gue queda de la familia. Yo soy
el Unico que lavisita y ella no fiene niidea de quien soy. ;En que remoto punto

de sangre seca se hallara mirecuerdo?

Mi madre nunca entendio a que me dedico. A veces me |o pregunta, como
quien se Inferesa amablemente por un desconocido. Nunca supe como
confestar a esa pregunta. Ni a ella ni a nadie. Muchas veces me sienfo
tenfado a decir que me dedico a confar la vida, pero me suena demasiado
prefencioso y fermino diciendo que hago peliculas, en un tono como Invi-
tando a cambiar de tema. Pero si, vivo de contar la vida, casi no hago otra
Cosa, mi mirada se posa en cualguier objeto y en fodos leo vida. Ni siguiera

necesito camara para eso.
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Hegel le invento a la vida un sentido; el del conocimiento. Tambien describio
l0os caminos gue a el conducen: la ciencia, el arte y la filosofia. Un dia a mime

parecio que Hegel fenia razon y decidi fransitar por los fres caminos a la vez.

Los documentalistas hurgamos en los infimos detalles e interconexiones de
la vida. Buscamaos el centro omnipresente y el limite del circulo que se ex-
pande infinifamente hasta acabar fundiendo su borde en la recta. La his-

toria, la religion, el arte, la politica, la gramatica, la matematica, la mecanica,

la medicing, la alguimia, la magia y la teclogia son algunos de los mundos

donde ingresa nuestra camera obscura a registrar perspectivas y evidenciar

puntos de vista, lo gue nos define como renacentistas tardios. Si, como dijo
el poeta, a vida e a arfe do encontro?, el lugar de nuestra camara es el de
cada uno de esos encuentros, para salvarlo del fiempo y dar festimonio de
la vida. Por mas que se frate solamente de una ilusion. Una camara salitaria
en un cruce de caminos; una iImagen poetica que ilustra al documentalista

como el paria de los cineastas.

La primera denominacion de las salas de cine, al menos en el Rio de la Pla-
fa, fue “biografo”. En aguella epoca, en un senfido romantico, o al menos asi
me gusta entenderlo a mi, biografo significaba “grabado o escritura con la
vida” Ya en el comienzo esa palabra estaba definiendo nuestro arte; vida
y escrifura unidas en una simbiosis estefica, fransgresora, lanzada a la ex-
perimentacion y abierta a nuevas interpretaciones poeticas de la realidad.
La poesia es una profunda verdad cuyo acceso exige la parficipacion ac

fiva de la consciencia para confrontar la informacion, la experimentacion y

la memaoria. Como foda verdad, siempre a medias revelada, la poesia, como
manifestacion artistica de la verdad, nunca se presentara resplandeciente
anfe nuestros ojos. Ante la incerfidumbre de un nuevo camino, el caminante

consciente de lo ya andado podra deducir en gue medida debera esperar lo

2 SAMBA DA BENCAQ, Vinicius de Moraes.
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iInesperado, gue ya no lo sera fanto. Del mismo modo la poesia es capaz de
ver en el futuro pues ya ha visto en el pasado. Para que surja la poesia es

necesario haber comenzado a morir un poco.

Resulta iImposible hoy dia no mencionar el lugar gue ocupa la nueva tecno-
logia en nuestras vidas. Desde el punto de vista de quienes frabajamos con
la memoria esta sucediendo un fenomeno nunca antes visto: el pasado esta
desapareciendo a una velocidad inmensamente superior a la que el futuro
se viene haciendo presente. Preguntemonos cuantas poblaciones humanas
restan aun por hacer contacto con la civilizacion moderna. A lo sumo muy
pocas. Pues hoy, si es que esfo aun sucede, nosotros, con todo nuestro ba-
gaje de aparatos electronicos, fodavia confinuamos conviviendo con perso-
nas gue viven en la edad de piedra. Me pregunto yo: ;cuanto fiempo mas
habra de pasar antes de que veamos al ultimo hombre primifivo calzarse la
camiseta del Barca y el gorro de Budwelser anftes de hacerse una selfie para
compartir en Facebook? Sin ir mas lejos, cientos de objetos y actividades
que formaban parte de nuestra vida apenas ayer, hoy ya no se encuentran

nien una gota de sangre seca.

El refugio de la hisforia es la memoria y ambas estan en extincion. La men-
tada crisis educativa, crisis por no decir agonia de ofra victima de la desapa-
ricion de la historia, convierten al aula, y cualguier lugar donde se cultive el
pensamiento, primerisimamente, en un lugar de resistencia. Un sitio donde
un grupo de jovenes son capaces de posar por un rato la mirada en ofro ser
humano y preguntarse sobre la propia mirada no puede ser ofra cosa que
un milagro. La mirada es ofra especie sentenciada a desaparecer. Hasta no
hace mucho yo mismo, quizas por mi propia formacion, me mostraba es-
cepfico (y hasta reacio) a la idea de ensenar documental dentro de cuatfro
paredes. O directamente convencido de la imposibilidad e inconveniencia de

ensenar documental. Anfe la perdida de tfanfas cosas que formaban parte

de lo normalmente humano, la ensenanza de documental, o del como caon-
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tar la vida, se ha fransformado en una necesidad urgente. Aungue fambien
pensemos gque camara de fofo, de cine, o de video han usurpado el lugar
de la mirada, fotografos y cineastas conocen desde siempre gue la cama-
ra posee cualidades diferentes al ojo humano. Su condicion de infermedia-
rio torna al aparato en Util y necesario para posar la mirada en aguello gue
Nnos inferesa (y casi siempre tambien en lo gue no nos inferesa en absoluto),
manteniendo una disfancia segura con el objeto en cuestion. Una camara
en manos de alguien sin un criterio critico formado sobre la realidad, como
cualguier persona comun con un celular, dificiimente se proponga contribuir

al enriguecimiento expresivo de la fotografia o el video.

En una sociedad donde la mirada directa sobre aquellas cosas fuera de o
consensuado se encuentra vedada, por lo tanto, como fodo fabu, afractivo
objeto de curiosidad y morbo, fermina por convertir a la imagen filmada en
pornografia y al espectador en voyeur. Baste hacer un rapido repaso mental
sobre los noficieros, decenas de programas del corazon o videos virales de
iINnfernet que vemos a diario para convencernos de ello. Visto entonces este
panorama resulta claro el desafio efico del documentalista como intermedia-
rio entre el publico y la realidad: sostener la mirada el fiempo exacto con el

fin de marcar la distancia justa. El documental es el arte de la aproximacion.

Me pregunto: scuan proxima o distante se encuentra mi madre de mi? Como
hijo lo sé perfectamente. Pero no lo puedo transmitir. Como documentalista,
0 seaq, frasladando la inquietud al ferreno cinematografico, la respuesta so-
lamente la podre hallar buscando en mi propia disciplina: el documental. El
punto numero uno del “‘codigo del documental” indica velar por lo documental,
Y posiblemente no exista punto nimero dos. Porgue, en definifiva, el dnico
fema gue el documental frata es siempre el propio documental. El frabajo del
documentalista se remite a explorar que es el documental. Y en ello pasa toda

su vida. Tarea constructora endemoniadamente simple.
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Son muchas las razones que llevan a la realizacion de un film documental;
publicitarias, iInformativas, educativas, y cada una de ellas definen el genero
0 las caracteristicas del producto audiovisual resultante. La pelicula responde
a Una expectativa externa a si, es un arfe aplicada, un objeto funcional o un
medio para lograr alguna otfra cosa (incluso premios y dinero). Hay otfro fipo
de peliculas, que son a las que aqui nos referimos, donde causa y medio se
funden y son el propio fin. A modo de un uroboros, la mirada hacia la realidad
recae sobre el sujeto convirtiendo toda reflexion en auto-reflexion. Sin pre-
tender enfrar en una discusion sobre que es verdad y que no, en este caso “yo
soy como el resto de las cosas” se podria enunciar como una verdad. Y como
ninguna verdad se presenta diafana y fulgurante, sino que permanece velada
tras un manto de duda, la verdad adquiere forma de revelacion (refirar el velo).
Lo gque comienza como curiosidad y confinua como mirada, abre la posibilidad
de ver claramente algo que esta mas alla. En ese momento, cuando todo ad-
quiere un nuevo sentido y sin dejar de ser si mismo pasa a ser ofra cosa, es
que se funde la apreciacion estefica con la efica pues surge la obligacion de
ser compartido. El punto de vista es firme y la perspectiva totalmente nueva.

En ese momento es que surge lo que llamo la “poetica de la realidad.

Mas alla de aspectos tecnicos, por supuesto vitales para el emprendimien-
to de cualgquier empresa, es en el encuentro de caminos que hallo crucial
fundamentar la ensenanza del documental. Esta verdad con que nos he-
mos fopado no es ofra cosa gue la motivacion. La maotivacion es el motor
imprescindible gue nos hara avanzar en cada efapa de nuestro trabajo. El
docente de cine, o de cualguier disciplina artisfica, si se guiere, debe ser
un motivador. Bebe conducir al estudiante a desarrollar su curiosidad. Si
el encuentro con la verdad se forna hacia uno mismo y es la chispa que
encendera la necesidad ineludible de una pelicula, del mismo modo, ante
el planteamiento de la verdad una clase de documental se tornara en una
posibilidad clara de descubrimiento de un documentalista. No creo qgue sea
Mas que eso |0 necesario a ensenar en una escuela de cine, lo que equi-

vale a decir gue la tarea sera acompanar al estudiante hasta la puerta del
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camino de lo documental. Y no mas que hasta alli. El metodo de ensenanza
propuesto por mi consiste en frasladar el mundo real y el problema de |o
documental al salon de clase, tambien este micro-mundo real y cinemato-
grafico, y fomar la prosecucion de la verdad como unico fin valido. Asi sea
planteado como mero ejercicio reforico, acaso acentuado por elementos
performaticas, solamente la formulacion de la verdad, expresada y argu-
mentada con firmeza, fiene la capacidad de conmover y ser generadora de

duda. La duda es la puerta de lo documental.

Habia yo conseguido lo mas dificil: l1os 150.000 euros para la pelicula. Envie
la ultima version del guion a mi personaje y luego de unos dias le llame para
saber su opinion. Se me hizo la noche cuando me dijo que gueria hablar con-
mIgo, personalmente, no en Montevideo, donde yo estaba, sino en Buenos
Alres, donde el vive. Yo habia frabajado durante casi cuatro anos buscando
la plata y escribiendo todo lo gue yo pensaba del tango, ese sentimiento
que nos une a argentinos y uruguayos. Luego de los saludos de rigor volvi
a preguntarle, ahora en persona, sobre o que yo habia escrito. Rodolfo (se
lama Rodolfo) saco la carpeta gue yo le habia mandado y haciendo coincidir
con la silaba acentuada de la frase “esto es una mierda”, hizo sonar el mazo

de hojas contra la mesa de cafe.

Esto no es Buenos Aires, esto es Montevideo. Este no soy yo, este
50S v0s. ¢V0S sabes quien soy yo? ;Vos conoces mi trayectoriar? sLa
canfidad de discos de oro, concierfos, premios? ;Sabes la canfidad
de musicos gue dependen de mi? Y vos cuantos anos tenes? ;Que

podes saber de fango? sA ver, gue sabes vos de fango?

Por supuesto, decirle al gran Maestro Rodolfo Mederos que yo sabia quien

era el, que podia contar los musicos que de el dependen o que sabia gque
habia ganado fal o cual disfincion no 1ba a aportar demasiado. Mucho me-

nos decirle gue, a la sazon, yo tenia 38 anos. Infente mantener la calma y



Arte,
Cinema e

Audiovisual
CAL/UFSM

140

pasar ala pregunta crucial: sgue se yo de tango? A modo de dedos gue pa-
san fichas en una biblioteca mis pensamientos volaban. Pasaban tan rapi-
do gue yo no lograba recordar nada. Por ofra parte sque podria yo decir: en
que ano murio Gardel o gue “La Cumparsita” es uruguaya? sLe inferesaria
saber gue una heredera del autor fue una muy lejana pariente mia? En
este punto decidi poner en practica mi teoria del documental. Debia refu-
glarme en lo gue llamo mi “burbuja de creacion”; un espacio de limifes pre-
cisos donde yo controlo gue dejo entrar y que queda afuera. Me di cuenta
que Mederos me tenia en su ferreno, pero que el problema era un guion,
una pelicula, algo estrictamente cinematografico. Teniendo en cuenta el
primer y unico punto de mi codigo del documental pense en “el biografo”
Crei que mi cafe ya estaria helado, pero no, seguia caliente. Era una buena

senal. Luego de un sorbo le hable.

Cuando nino yo vivia a la vuelta de mi escuela. Como la hora de salida
eralas cinco, cinco y cinco yo ya estaba entrando en casa. Y no habia
para mi cosa mas linda que abrir la puerta y sentir el humo de cigar-
rillo que inundaba el apartamento. Eso significaba que mi viejo habia

salido tfemprano de la carpinteria (cosa gue no sucedia muy a menu-

do). Yo entraba y ahi estaba el en |la cocina, de espaldas, lavando los
platos, con el cigarro en la boca y la radio encendida con unos tanguil-
fos sonando. La misma radio en la gue hoy yo sigo escuchando esos

mMISMOos fangos. Eso es lo que se de tango, Rodolfo.
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La pelicula dio la vuelta al mundo y gano el premio mas importante gue he
obtenido hasta ahora, el FIPA D'OR, en Biarritz. Antes de irme de |la confite-
ria mire el transito de la calle Corrientes por la ventana y escribi en el nue-

vO guion algo de eso y un par de pegueneces mas. En mi cabeza quedo Ia

leccion aprendida con Mederos y mi “framposa” salida, la cual he infentado
convertir en metodo de trabajo. Llegado a Montevideo, me percate que uno
de los fangos gque se iban a tocar en el documental se fitulaba “El ofro ca-

mino”. Y asi se llamo la pelicula®. En una parte de mi documental Rodolfo

Mederos reflexiona sobre el otro camino y concluye gue Nno es mas gue ‘e
camino proplo”. Hasta el dia de hoy mi personaje no sospecha que la pelicula
nunca dejo de ser sobre mi. Lo gue pasa es que tambien es sobre el En ese
pequeno documental crec haberme encontfrado con la verdad. Y la verdad
esta mas alla de mi, esta en miy en Rodolfo. Y quiero creer gue fambien esta

en guienes se han sentfido focados por esta pelicula.

3 L OTRO CAMINO, Gabriel Szollosy, (Kelon Media, ZDF, Arte, Librecine) 2008.
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Marco inicial Cine y arte son dos imporftantes instifuciones gue
han construido su discurso de manera independiente y con po-
COs puntos de convergencia a fraves de su historia. El cine, en su
forma dominante, fiene el foco de su desarrollo en la narratividad,
mientras que el de las arfes esta en la autonomia de la forma y el
despliegue de la aufo-expresion. Por este mofivo, durante mucho
flempo parecia que el cine no encajaba en los discursos vigentes
del arte y su presencia en los museos solo era posible a costa de
disipar su esencia narrafiva para convertirse en “materia museab-
le” (ZUNZUNEGUI, 2010, p.80). Surge el cine de museo que cam-
bia el tipo de iInmersion que bajo las condiciones clasicas de oscurl-
dad, aislamiento y silencio fiene una audiencia caufiva y gue nada
fiene que ver con el hecho de ver una pelicula en un museo gue No
tiene idea cuanto tiempo va a estar, en gue momento de la obra se

defendra, que omitira y que repetira.

1 El articulo inicialmente fue publicado en la Revista Cine Documental. Argentina.
Numero 14 - Ano 2016 - ISSN 1852 - 4699 p. 20.
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A partir de mediados del siglo pasado, con la experiencia de los vanguar-

distas, dadaistas y surrealistas, y luego con el cine experimental y under-

ground, los artistas pusieron una parficular atencion al cine. “Desatentos a
la funcionalidad narrativa de la enunciacion filmica, su imagen fue para ellos
un signo gue remitia a una determinada realidad social y a sus valores. Los
iconos de la cultura popular apropiados en las obras del pop art, informaban
sobre la sociedad en lugar de representarla” (ALONSQO, 2001). Asi aparecen
conceptos en los que se fusionan los dos mundos: cine y arte; y en colateral
una corriente que a partir de la decada de 1970 planteo la idea del museo
como un espacio vivo. Chris Drake habla de la gallery-film, Jean-Cristophe
Royoux del cinema d'exposition. Durante las ultimas decadas ha habido una
fransformacion tajante de estas practicas y cada vez es mas fuerte la pre-
sencia del cine en el museo. El arfista brasilero Andre Parente se refiere al

“‘cinema de musen” 0 ‘cinema de artista”.

El museo es el espacio donde el cine se convierfe en arfe, pero al mismo
tflempo el que hace que el cine se fransfarme “en dispositivos extranos,
constantemente renovados, hasta desaparecer como fal so prefexto de
reinventarse con ofros nombres” (BELLOUR, 2009, p. 9). Bellour dice gue

la videoinstalacion es el dispositfivo donde el arfista encuentra la mane-

ra de plantear su resistencia a lo que el llama “flujo”, la television emitida,
pues es una instancia gue pertenece en exclusiva a la galeria y al museo;
donde el espectador se convierte en dueno del espacio, lo gue genera una
iInferaccion fanto crifica como Imaginaria con el cine; esto por las condicio-
nes mismas en las gue esta expuesto. “El espectador de la instalacion es
un paseante, fanto mas sensible al pasaje entre las imagenes cuanfo que
SU Dropio CUerpo pasa a veces por la imagen, y que el mismo circula entfre
imagenes” (BELLOUR, 2009, p.16). La instalacion brinda la posibilidad de
reinventar el cine. Abrirse a la virtud infinita de lo que Bellour denomina “el
ofro cine” para referirse a obras audiovisuales con una iImpronta cinema-
tografica presentadas en espacios de arte, haciendo enfasis en la hibrida-

cion de lenguajes. En la instalacion, el observador fiene el punto de vista
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privilegiado que le permite vivir sensarialmente la obra a partir de multiples
disposifivos (objeto, luz, espacio y cuerpo humano) dispuestos en ciertos
espacios y en clerto orden o desorden gue hace gue su nivel de involucra-
miento varie. La instalacion “por medio de la imagen recupera la escena de
una dimension perdida, la restablece en su fridimensionalidad, creando un
espacio penefrable y practicable en el cual nuevas relaciones pueden con-
vertirse en escena” (DUGUET, 1988, p. 228). El espectador se desplaza a su
ritmo, cambiando de postura y perspectiva a su antojo, fransformandose
en actor y autor de la propuesta. La atencion puede dirigirse hacia dife-
rentes puntos, las imagenes ser proyectadas simulfaneamente en una o
varias pantallas y los sonidos provenir de inimaginables fuentes; o simple-
mente, el receptor puede enconfrarse inmovil frente a una pantalla pulsan-
do un boton y seleccionando el orden de visionado a su gusto. La adopcion
de estas estrategias no-lineales que en el pasado eran estrategias propias
de la experimentacion, ubica al frabajo documental contemporaneo en una

dimension fuera de la sala de cine y la felevision.

El nacimiento y desarrollo del documentarfismo han sido estimulados por
varias coincidencias historicas. En el ambito de las artes es importante des-
tacar dos: las crisis de las instituciones cine (black box) y museo (white cube),
cada uno por su lado; y la aparicion del video que ofrece nuevas posibilida-

des enla creacion y exhibicion tanto en el cine como en el arte.

Empecemos con la crisis del cine. Hace decadas este empezo a sufrir una
aparente decadencia gue provoco gue filosofos, feoricos, crificos y cineas-
tas vaticinaran su “muerte”. Algunos lo llamaron incluso un arte arcaico y
en la actualidad se habla de la era del post-cine (MACHADO, 1997). El In-
vestigador espanol Santos Zunzunegul plantea una crisis de las formas
que historicamente ha ufilizado el cine para su exhibicion. A finales de |a

decada de los veinte se establece |la sala oscura como dispositivo en |a
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proyeccion de pelicula y con esto la experiencia de ver cine se cenfro en
una rifualidad casi mistica al inferior de la caja negra. La disposicion del
publico y su inmersion fueron afectados por diversos factores como el Tipo
de proyeccion, la espectacularizacion y comercializacion del evento, lo gue
generd fambien gue el cine mas intelectual fuera reemplazado por el de
enfrefenimiento. Esto empeoro con el auge de la television y el posterior
desarrollo tecnologico que hizo gue las salas perdieran su monopolio so-
bre la imagen en movimiento. Las pantallas se expandieron a tfal punto
que en la actualidad las imagenes “nos asaltan desde cualguier dispositivo
fecnoldgico que, dado su caracter muchas veces porfatil, elimina el anclaje
que el cine venia teniendo hasta nuestros dias con el espacio de la sala de
exhibicion, para convertirse en un espacio Ifinerante de caracter creciente-
mente virfual” (ZUNZUNEGUI, 2010, p. 78).

Por ofro lado enconframos la white cube gue vive su propia crisis. Segun el
fllosofo frances Francois Dagognet, el museo confemporaneo es “el lugar en
la cludad en donde una sociedad almacena los artefactos que ha seleccio-
nado porgue constituyen la frama de su memoria material: la coleccion que
el museo preserva, restaura y aumenta” (RUBIO, 2005, p. 5); y cuyo principal
objetivo, segun Jean-Francois Lyotard, es el de “transformar en monumento
cualguier cosa” (RUBIO, 2005, p. 6). En el museo los espacios fueron disena-
dos a fin de ofrecer al observador un recorrido pausado en el gue se pudie-

ran apreciar las huellas de la historia y el arte.

El museo habitualmente enfregaba al visitante un relato de caracter
epico y evolutivo gue se consideraba implantado de una vez por to-
das y que por un tiempo pareciera vivir al margen del desarrollo tec
nologico, lo que ha producido cambios importantes incluso en la idea
misma de obra de arte.” (Rubio, 2005, p. 5)
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Al mantenerse fuera de la evolucion tecnologica, el museo fradicional en-
tro en declive. Los arfistas y curadores de arfe contfempaoraneo se resistian
a Infegrarse a un modelo de exhibicion que consideraban anacronico y co-
menzaron a replantear su lugar de exposicion. Zunzunegul dice gue esto se

Nnutrio, de un lado,

por la creciente desmaterializacion del objefo artistico (hurgando en
la herida infringida al arte convencional por Duchamp, herida que,
como la del Amfortas wagneriano, parece no poder cerrarse nunca)
y, de otro, la ampliacion irreversible de las practicas arfisticas hacia el
acontecimiento, con lo gue este fiene de singular e irrepetible. (ZUN-
ZUNEGUI, 2010, p. 83)

En medio de estas dos crisis surge lo Inevitable: una relacion bilateral y es-
frecha entre cine y museo. Una fusion que fue favorecida por la aparicion del
video, a partir de los afos sesenta. Este “na solo establecio la presencia de las
imagenes en movimiento en las galerias, sino que fambien desarrollo un re-
pertorio de insfalaciones y enfornos espaciales para poner en escena dichas
imagenes” (DARKE, 2000, p. 163).

El video se convirtio en un disposifivo gue brindaba infinitas posibilidades
creativas, a pesar de ser un formato gue habia nacido sin prefensiones ar-
tisticas. Poco a poco el video fue adopfado por un tipo de arfe que utilizaba
los medios que fueran necesarios para llegar a la forma y confenido gque se
buscaba en la obra. Como ocurria con el fluxos; un arte gue no persigue |a
idea de la vanguardia como renovacion linguistica, por el contfrario, procura
hacer un uso disfinto de los canales oficiales del arfe y se separa de fodo
lenguaje especifico. Las obras fransmitian una perspectiva inconformista de
la realidad y esfaban dirigidas a impactar en el publico como una imitacion
deloinfrinsecamente vifal. La pasion y el poder innovador de los arfistfas ge-

neraron un cambio profundo en la expresion del arte. En 1958 el artista Wolf
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Vostell incorporo por primera vez un televisor a una obra, Ciclo La Habitacion
Negra (1958); una instalacion de tres piezas, Deutscher Ausblick?, Treblinka
y Auschwitz Scheinwerfer, presentfada dentro de una habitacion con pare-
des pinfadas de negro. Luego, con la obra 6 TV De-caoll/age (1963) exhibida
en la Smolin Gallery de Nueva York el artista aleman se convierte en el pio-
nero de la instalacion y el mismo ano con su video Sun in your head (1963)
se convierte en pionero del videoarte. Los televisores siempre fueron parte
sustancial de las obras del artista aleman y una caracteristica importante de
sus Instalaciones es que durante la exhibicion los televisores siempre emi-
tian imagenes del momento, o que le daba actualidad a algo tan efimero
como es la instalacion. El musico y arfista Nam June Palk dio continuidad a
esto, frabajando en obras que implicaban la tecnologia televisiva: la senal de

video y la imagen electronica.

Paik, junto a un iInmenso grupo de arfistas, recuperaba fambien esa
historia ausente de mas de freinfa y cinco anos de posibilidades de
INNOvacion con el soporte, pero de manera independiente, y fuera de
las estructuras corporatfivas de los canales de felevision. (LA FERLA,
2009, p. 13)

Este fipo de arte buscaba la inferdisciplinariedad y la adopcion de medios
y materiales procedentes de diferenfes areas en funcion del concepto. La

Investigadora francesa Anne-Marie Duguet lo explica:

El formalismo suscitado por la obsesion de la especificidad (cada arte
solo debia hacer uso de los medios gue le eran propios) y la autono-
mia de la obra en relacion con fodo el contexto eran tambien preocu-
paciones extfranas al desarrollo del Happening en los anos 50, al Pop
Arty despues a la Nova Danca, al Performance y al Arte Minimalista.
(DUGUET, 1998, p. 221)

2 https://www.youtube.com/watch?v=KJq9eh6QsBg
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Paralas artes visuales confemporaneas el lenguaje no es el fin, sinc el medio para
una nocion renovada del arte, entendido como “arfe totfal”. El uso del video se con-

vierte en un elemento fundamental a la hora de exponer la idea del arfista.

Es por el hecho de poder exponer el propio proceso de produccion de
la Imagen, es por frabajar su ficcion en un espacio real. Como el ob-
jeto del arte minimalista, la Imagen es puesta en una sifuacion y no
pasa de un termino en una relacion gue pone en juego conjuntamente
la maguina opfica y la electronica (una fuente de luz, una camara y
un monitor o proyector) el ambiente o una arquitectura especifica y el
cuerpo del visitante retomado en la imagen o simplemente implicado
en la percepcion del dispositivo. (DUGUET, 1998, p. 228)

En los anos veinte, aungue lejos de la narrativa, las vanguardias excepcio-
nalmente utilizaron objetos que representaban directamente la realidad. “La
vanguardia privilegia la imagen cinematografica por aguello gue ella tiene

de «vision directa», sin mediaciones, y por lo gue tiene de especial frente a

la vision natural” (XAVIER, 2008, p. 132). Entre esas excepciones encontra-
mos obras de Leger, Richter o Eggeling gue fomaron imagenes del mundo
para ponerlas en estructuras de significacion no realistas. “En el lenguaje
tomado de Jakobson, la funcion referencial o denotativa del signo dara paso
a funciones como la expresiva y la poetica. En gjercicio de esas funciones,
el mundo historico continda siendo mirado, pero ahora lo es de una manera
distinta de la habitual” (SILVA: KUELLAR, 2015, p. 29). E. Barnouw, a prop0si-

to de frabajos de artistas experimentales como los mencionados antes, dice:

Al principio, sus experimentos parecian muy alejados del genero

documental, pero luego adquirieron un elemento documental. Es-
tos arfistas a menudo filmaban objetos familiares «fragmentos de
la realidad actual», para decirlo en la jerga de Vertov, y los utilizaban

como base de sus movimientos interrelacionados. Llevaron pueslas
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ideas de Vertov a su Ultima conclusion. El arfista comenzaba con la
actualidad y luego creaba su propla sinfesis expresiva. (BARNOUW,
1996, p. 68)

Este fenomeno de migracion ocurre con la produccion de obras indepen-
dientes cuya estructura no encaja en la sala de cine fradicional ya sea por-
gue requiere de ofro Tipo de relacion con el observador, o porque presenta

unreto creativo gue se resuelve en la especificidad que brinda la white cube.

Es asi como el cine de no-ficcion moderno regresa al museo: muchos de
sus formatos actuales — el ensayo, el film-diario, algunas variantes del
modo performativo, el fake, el cine de metraje encontrado — simplemente
no encajan dentro de las caftegorias vigentes para la grande 0 la peguena
pantalla y asi acaba siendo expulsado de la institucion [.]. Todo ello no
hace sino repetir el movimiento de rechazo anterior, producido historica-
mente denfro de la propia institucion documental, para este tipo de prac
ficas anomalas. (WEINRICHTER, 2004, p. 63)

Las vanguardias descubren en su relacion con el cine nuevos caminos para
la Imagen cinematografica. La toma de distancia con respecto al sistema de
representacion hegemaonico y la exploracion con la imagen de ofras funciones
inguisticas, quizas sean los mas noforios. Son caminos que, sin duda, fienen
repercusiones tanto en el lenguaje del cine como en su dimension palitica, por
|0 que respecta a la deferminacion de la sensibilidad en la sociedad mediatica.
El vanguardismo de los anos veinte acaba con la crisis economica gue desem-
bocaria en la guerra. Para entonces el cine, en particular el documental, seria

utilizado como instrumento de propaganda y combate.

Hoy en dia, de las vanguardias sobreviven la pulsion de explorar las alter-

nativas esteticas que ofrecen los materiales y la construccion de formas no

codificadas. Enlos ochenta, Gilles Lipovetsky (2007, p. 119) dijo: “la vanguar-

dia ha llegado al final”. Posiblemente asi fue si se mira desde la persecucion
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iIncansable de lo absolutamente nuevo, pero no desde el punto de vista de
continuar trabajando con las tecnicas y las formas; sin que esta disposicion
signifigue el deseo permanente de reinventar y refundar una tradicion artis-
fica y un orden politico. Segun la tesis de Lyotard, el impulso gue subyace
a lo nuevo, aungue haya cambiado de sentido, no ha perdido sentfido. Esto
leva a pensar que, si no la fotalidad de su espiritu, si algunos rasgos de las
vanguardias se han prolongado en practicas artisticas posteriores. Asi, al-
gunos de estos rasgos se encuentran en corrientes y productos localizables
en el frazo del documental. El artista estadounidense Andy Warhol durante
los anos sesenta rompe |0s paradigmas del arfe experimental al involucrar
elementos propios del documental; ademas, altera las convenciones sobre
la duracion de una pelicula, pues filma y exhibe en tfiempo real. De sus obras
se destaca la conocida frilogia Anti-film (A. Warhol, 1863) y |a pelicula Empire
(A. Warhol, 1964) con una duraciaon de ocho horas, donde muestra el edifi-
cio Empire State de New York en blanco y negro filmado desde una misma
perspectiva enfre las 8:06 p.m. y las 2:42 am. en un dia de verano. En esfe
contexto las vanguardias artisticas jugaron un papel decisivo en la revela-
cion del modo como la realidad podia ser reproducida con imagenes con el

fin de lograr efectos esteficos y artisticos. Ismael Xavier afirma gue

Hablar de las propuestas de |la vanguardia significa hablar de una es-
tefica que, para ser precisos, solo es antirrealista por 0jos encuadra-
dos en una perspectiva conformada en el Renacimiento o porgue, en
el plano narrativo, es juzgada con los criterios de una narracion lineal
cronologica, dominada por la ldgica del sentido comun. Finalmente,
todo y cualguier realismo es siempre una cuestion de punto de vista,
y significa la movilizacion de una ideologia cuya perspectiva delante
de lo real legifima o condena cierto metodo de consfruccion artistica.
(XAVIER, 2008, p.132)
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Las cualidades de los momentos unicos e irrepefibles de |a realidad se replan-
fearon a partir del momento en el que el cine pudo capfurar insfantes de la
vida para proyectarla una y otra vez en ofros tiempos y ofros espacios. La
posibilidad de dar cuenta, de traer, de llevar y de repeftir las proyecciones, la
perdida del aura de Benjamin, instaurd nuevas practicas, nuevas sensibilida-
des, nuevos oficios: una nueva fradicion. “Esta fradicion es la del cine gue se
defiene a mirar el mundo. A mirar lo gue sucede. En un lugar cercano, alejado
0 en el propio. Un cine gue se hizo explicativo, casi didactico, gue revela y en-
sefia algo a los espectadores” (SILVA, KUELLAR, 2015, p. 19).

Los arfistas llevan el cine al museo y muchos de ellos utilizan elementos
propios del documental en sus obras unificando dos discursos gue se Consi-
deraban disidentes; uno directo, cientifico y/o historico, gue es el documen-
tal: y ofro que privilegia la no utilizacion de objetos del mundo real, como una
representacion directa de dicha realidad. De acuerdo a ofros teoricos con-
femporanens Renov sostiene que todas las formas discursivas, como lo es
el documental, si no son ficcionales, por lo menos son ficticias (RENOV, 1993,
D. 8), por eso la ficcion y no-ficcion son dos categorias que no pueden ser
analizadas por separado, son jerarquias gue por naturaleza cohabitan, pues
hay desplazamiento de elementos caracteristicos de una y de ofra. El docu-
mental al ser un genero que logra representar mas fielmente la realidad, en
suU permanente evolucion como expresion arfistica va sorfeando problemas
de veracidad y verosimilitfud a medida que experimenta en sus modos; paso
por diversidad de modalidades estéeticas y narrativas, incluyendo la del de-
se0 gue expone Renov (1993); fue reflexivo, exposifivo, fue subjetivo, con
narrador, en primera persona, ensayistico, Tlosofico; es un genero gue per-

mite |la re-escritura de lo ya representado.
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Es aqui donde se inscribe nuestra fascinacion por la no ficcion. Es un
cine que parece heredar la vocacion reflexiva del cine de la moderni-
dad (o, ya lo hemos dicho, del propio cine experimental) y que Incor-
pOra sus mismas estrategias. Es un cine que descubre nuevas formas
mas alla de los limites marcados por su propia fradicion y que, de re-
chazo, ejerce una critica de la misma. Un cine en fin del que, antfes de
extraer ninguna ofra generalizacion, cabe decir gue ha generado un
COrpus rico y variado gue va por delante de la historizacion. (WEIN-
RICHTER, 2004, p. 63)

Liberado de las fteorias y modalidades en las que se habia deferminado
|0 que es y no es documental, este genero se expande y de esta manera
‘el artista no fiene por que acercarse a el para fomarlo como objefo, crear
un confexto nuevo, efc; le basta utilizar sus hallazgos para demostrar gue
todavia se puede producir un discurso sobre el mundo” (WEINRICHTER,
2006, p. 258).

En la fusion de arte y cine se incorpora el concepto documental como una
herramienta valorada en el mundo artistico de las Ultfimas decadas por va-
rias razones. Principalmente porgue es el medio por el que se ha logrado
representar el mundo historico. Los arfistas estan en la busqueda de imple-
mentar una estrategia de autenticidad que permita a la obra entrar al am-
bito social-realista y lograr mostrarse lo mas diafana posible. Ahi surge una
confradiccion, pues la fransparencia vista desde |la objefividad es lejana de
la relacion entre palitica y arte; en este caso, entendiendose politica como
una postura critfica frenfe a una realidad, el uso de elementos documentales

le brinda a la obra de arte una especie de aval gue legitima.

Las formas documentales como herramientas de autenficidad (STEYERL,
2011) son |la puerta de entfrada de |las obras arfisticas a la esfera de lo social

y lo politico, una especie de prueba gue evidencia un conftacto organico del
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autor con la realidad gue representa y hay

una autentificacion en el ambito del arte mediante el cultivo del mito
rousseauniano de gue existe un arte activamente incrustado en las
comunidades y practicas locales, que no se ha visto corrompido en
absoluto por ningun mercado artistico gue lo genere primero a fraves
de sudemanda. (STERYEL, 2010, p. 244)

Al ser el cine documental un genero o sub-genero cinematografico, resulta
esperable el surgimiento y definicion de este genero fambien en su amalga-
miento con el arfe. Estarama de “cine-arte” con enfasis en lo documental es
el documentartismo. Hito Steyerl afirma que en las Ultfimas decadas el uso
de esfrategias documentales es uno de los rasgos mas imporftantes del arte
contemporaneo, y luego precisa que este fenomeno de inmersion del arte
en lo documental no solo se genera a fraves de producciones de caracter
reflexivo y experimental, las que al fin y al cabo es natural que tengan su lu-
gar en un museq, sino de documentales en el sentido estricto de la palabra,

pDiezas de caracter didactico y realista.

Es en 1993 cuando la belga Chantal Akerman se convierte en una de las pri-
meras cineastas establecidas que fusiona documental y museo en la insta-
lacion artistica derivada de su pelicula D'est (AKERMAN, 1993). La instalacion
fue renombrada D’est. Au bord de Ia fiction (AKERMAN, 1893) y expuesta
por primera vez en Paris en la Galerie Nationale du Jeu de Paume en 1995.
Akerman refrata de manera poetica la vida intfima de Europa del Este tras Ia
desinfegracion de la URSS y explora situaciones historicas especificas. Las
imagenes de la cineasta belga plantean un analisis sociologico, anfropolo-
gico, casl filosofico de la estética de una sociedad en el sentido politico. Con
SsuU camara hace un recorrido por rostros y grupos de personas gue ella des-
cribe como un “‘mundo desorientado, con esa impresion de posguerra en el

que cada dia vivido parece una victoria.” Es una obra que arroja una mirada
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atenta alos modos en que la esa realidad esta infernalizada en los sujetos 4

sus enfornas, en las impresiones cotfidianas y en los paisajes.

La singularidad y el indiscutible acierto de la pelicula residen en gran
parte en su duracion; por su lentitud tan peculiar parece distender-
se y sumergirse en el algodon nevado del invierno, igual gue esa
sociedad pefrificada en el inmovilismo sovietico y aun a salvo del
consumismo gue la iba a meter de lleno en el mundo globalizado.
(ROYOUX, 2007, p. 112)

La instalacion de Akerman esta dividida en fres partes. En una primera sala
se proyecta la pelicula D'Est en las condiciones habituales de una sala cla-
Sica y en su version completa. En un segundo espacio, hay ocho grupos de
tres monitores instalados sobre modulos a la altura de los 0jos, donde se
presentan loops de tres minutos libremente asociados a partir de motivos
formales como el color, movimientos de camara o por personajes. El espec
tador se desplaza en un espacio no centrado y puede defenerse con libertad
delante de cada fripfico. Asi, reconoce o redescubre imagenes y fragmentos
de secuencias de la pelicula cuyos efectos audiovisuales son amplificados
por el montaje y por las modificaciones de la banda sonora: la narracion, ©
|0 que se recordaba de ella, parece estallar una vez mas en una infinidad de
micro-acontecimientos. La sala solo esta alumbrada por la luz fenue y par-
padeante de las imagenes. En ofra sala configua desde un monitor colocado
en el piso se escucha la voz de la directora preguntandose por la aventura
del rodaje. Sobre la imagen de un detalle amplificado hasta la abstraccion,
Akerman recita en hebreo el texto del Exado gue aparece en el Anfiguo Tes-
tamento, y un fragmento de texto reelaborado de la sinopsis de la pelicula.
Es una manera de presentar la pelicula, es como si se hiciera una diseccion

de la produccion, revelando lo oculto de las imagenes, el origen y el fin de |a

representacion, la estructura inferna de la cineasta.
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D’Est es la representacion de un mundo defenido llamado a desapa-
recer y una forma inedita de mostrarlo. Pues al hacerlo asi -ya que
se frata del Este y de su fin, del fin de la Guerra Fria y de la oposicion
entfre blogues, del fin del siglo XX- podemos decir de la pelicula de
Akerman que es la primera de la nueva era posthistorica. La primera
pelicula rodada antes de la perfecta consecucion de la globalizacion
terrestre. Y su instalacion sin desarrollo, gue va del desfile de image-
nes al desfile de espectadores ante las imagenes, pone de manifies-
to este nuevo orden al cortocircuitar de manera radical el dispositivo
de la proyeccion. (ROYOUX, 2007, p. 112)

Esta primera instalacion documental fue exitosa. Al poco fiempo los cineas-
fas uno fras ofro empezaron a exponer sus propias instalaciones con un
marcado perfil documental: Chris Marker, Jean-Luc Godard, Agnes Varda,
Alexandr Sokurov, Raymond Depardon, Raul Ruiz, Harun Farockl; se destaca
la coproduccion entfre el CCCB de Barcelona y el Centre Georges Pompidou
de Paris con la exposiciaon Correspondencias filmicas (201), un proyecto en
el gue se exhibe la correspondencia filmada entre seis parejas de cineas-
tas: Abbas Kiarostami y Victor Erice; Jose Luis Guerin y Jonas Mekas; Isaki
Lacuesta y Naomi Kawase; Albert Serra y Lisandro Alonso; Jaime Rosales
y Wang Bing; y Fernando Eimbcke y So Yong Kim. “Si el cine esta llamado
a fransformar el museo fanfo como esta llamado a verse transformado por
el, sera mediante el enfasis en lo que fiene de diferente con el arte que se
" (ZUNZUNEGUI, 2070, p. 84).

alberga en ague

Desde |3 otra orilla3 la de los artistas, en la década de los noventa los ele-

mentos documentales empiezan a infegrarse a la obra. La arfista alemana

Hito Steyerl dice:

3 Antonio Weinrichter en la Conferencia PASAJES DE LA IMAGEN. ¢Se puede expo-

ner el cine? en Slowtrack, en 2013, plantea la idea de las dos orillas: “hay un rio que

es la imagen y en una orilla estamos los de cine, a veces sube la marea y nos vamos
guedando con menaos territorio y en frente estan los de arte, que tienen sus proble-
mas también pero que parece que no les anega la corriente.”
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Entre el realismo biopolitico y la reflexividad ociosa, entfre el concep-
tualismo documental y la lectura precisa de miradas e imagenes y la
negociacion efico-politica de sus demandas de verdad existe una gran
diversidad de enfogues documentales, los cuales no solo se arficulan
a fraves de variadas documentalidades, sino que tambien represen-
tan diversas formas de politica de la verdad. Si bien son precisamente
las cuestiones de la verdad, la efica y la realidad las que se han visto
cada vez mas excluidas de la fearia en los ultimos veinte anos, ahora
estan resurgiendo bajo una nueva forma debido a la emergencia de

las obras documentales en el espacio artistico. (STEYERL,2010, p. 249)

Las propuestas de la videoarfista irani Shirin Neshat fienen como base |a
realidad social de su pais y una estrecha relacion con el cine. Trabaja en tor-
no a la oposicion visual y conceptual de los mundos enfrentados en Iran,
como hombre/muijer, individuo/colectividad, fradicion/rencvacion u oriente/
occidente. Aungue la yuxtaposicion de pantallas rompe la narrativa clasica,
en sus Instalaciones existe una linealidad que las acerca al lenguaje cinema-
tografico clasico. En su frilogia: Fervor (NESHAT, 2000), Turbulent (NESHAT,
1998) y Rapture (NESHAT, 1999), la irani logra trascender el tiempo (eter-
nidad) y el espacio (universalidad), utilizando la alegoria a fraves del relato
historico. Estas obras son el resultado de su viagje a Iran despues de muchos
anos de vida en el exllio; fras la revolucion islamica, se encontro con una
socledad fransformada. La arfista, bajo la idea de que “el arte es nuestra
arma U la cultura nuestra forma de resistencia™, plantea una serie de infer-
rogantes que buscan favorecer el dialogo, incluso desde la misma propues-
ta estetica, y decide no plantear un debate politico sino mas bien filosofico
que fuviese un trasfondo critico, y utiliza como herramientas la fotografia y
posteriormente la video-instalacion y el cine. En Turbulent® (NESHAT, 1998)

pone en evidencia la perspectiva distante de la arfista que ha vivido lejos de

g https://www.ted.com/talks/shirin_neshat_art_in_exile?language=es
3 https://www.youtube.com/watch?v=VCAssCuOGls
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su culfura. En una sala se enfrentan dos pantallas gue proyectan en blanco
y negro. En una de ellas se ve un hombre cantando ante un publico atento,
mientras que en la ofra esta una mujer cantando de espaldas a la camara y
frente a un auditorio vacio. Esto hace referencia al hecho de que en Iran las

mujeres fienen prohibido cantar en publico.

En Rapfure® (NESHAT, 1999) se enfrenta de nuevo el mundo masculino y
femenino. La arfista sobrepasa la imagen cliche que existe en el mundo oc
cidental sobre las mujeres iranies sometidas por el islam. Por el confrario,
muestra su poder. La esencia que hila la historia, es el viaje gque hace un
grupo de mujeres a traves del desierto para llegar al oceano, feniendo como
testigos un grupo de varones gue las observa desde una muralla.

Por ultimo, Fervor” (NESHAT, 2000) es una hisforia de amor en la gue se mues-

tra la perspectiva de la relacion hombre y mujer en un pais absorbido por el

fervor religioso. Lo que los separa los une, lo gue los une los separa. Como en
las anferiores insfalaciones, aqui trabaja la pantalla dividida; sin embargo el
video propone una narracion lineal con principio y fin. De esta manera Shirin
Neshat conjuga cine, realidad y arte con un objetivo subversivo, potenciando

el desarrollo narrativo en sus obras.

En algunas proyecciones de la pelicula argentina “La hora de los hornos”
(1968) de Fernando Solanas y Octavio Getino, se exhibia un cartel qgue decia
“Cada espectador es un cobarde o un fraidor”. Este es un ejemplo de algu-
nos encuentros entre el cine documental y la instalacion en Latinoamerica.
La artista alemana Hito Steyerl en su clase magistral titulada Es el museo
una fabrica?” (2011) pone este ejemplo como el comienzo del desplazamien-
to del cine politico al museo en Laftinoamerica. Pero es partir de los noventa

cuando las galerias y museos latinoamericanos, al igual gue los europeos

g https://www.ted.com/talks/shirin_neshat_art_in_exile?language=es
® https://vimeo.com/65972620
7 https://vimeo.com/77076334
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y estadounidenses, ven en el cine y en particular el documental una mane-
ra de potencializar sus espacios. Lo gue antiguamente distanciaba los dos
mundos empieza a diluirse y asi, en insfituciones como el MALBA de Bue-
nos Aires, el MAM de Rio, Museo de Arte Moderno de Mexico, el cine empie-
za atener una presencia fundamental. Inicialmente con los ciclos o muestras

cinematograficas, luego con exposiciones hechas por y para cineastas.

En la decada de los noventa, dentro de un marco mundial en el que surgen
fuertes politicas y culturas para visibilizar la verdad, abstenerse del silencio
y anfe la escasez de historicidad de la epoca de los regimenes de terror en
Lafinoamerica, surge en nuestras naciones la emergencia de reconstruir la
memoria de esa epoca y mirar de frente el pasado reprimido y fraumatico
para dejar testimonio desde una perspectiva reflexiva sobre las realidades
violentas confemporaneas; una responsabilidad que, entre ofros, asumen
l0s artistas y cineastas. Como lo afirma Ranciere, la consecuencia de la crisis
del arte, la imposicion del espectaculo y la muerte de la imagen indican gue
“el ferreno estetico es hoy en dia el lugar donde se produce una batalla que
antano hacia referencia a las promesas de la emancipacion y a las ilusiones
y desilusiones de la historia” (RANCIERE, 2002, p. 10).

El discurso sobre la memoria rompe las fronferas y surge una polifica que
exige justicia y reparacion y una fuerte labor de construccion de la memoria.
En America Latina, despues de muchos anos de silencio, este se rompe y
|05 paises se ven enfrentados a ver y reconocer su propia historia, saliendo
a la luz los abusos de poder de los Estados y sus consecuencias. Los esta-
mentos encargados de escribir la historia se ven en crisis y es cuando ofras
fuerzas alternas enfran en accion con el compromiso de plasmar la memoaoria
de lo acaecido el siglo pasado. Artistas e intelectuales empiezan a desar-
rollar proyectos y frabajos que invitan a la conmemoracion y reflexion de
realidades presentes y pasadas en tforno al tema de la violencia, el conflicto

armado, el fotalitarismo y los desaparecidos. En el Latinoamerica las torfu-
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ras, asesinaftos y desapariciones han sido los principales objetos de frabajo
de los documentartistas. En la orilla de los cineastas encontramaos el trabajo
de la argentina Albertina Carri, Operacion Fracaso y el Sonido Recobrado
(2015) gue redne fres instalaciones audiovisuales y dos sonoras que evocan
la historia de su padres desaparecidos; y la paraguaya Paz Encina que con
su obra Notas de Memoria (2012) se toma la ciudad como escenario y esta-
blece una relacion especial con el observador, a quien estimula a realizar un
ejercicio vivencial sobre los hechos ocurridos durante el regimen militar que
termino hace veinticinco anos. Estas instalaciones presentan una importan-
te labor documental de compilacion y remontaje de material de archivo y
proponen una distribucion espacial parficular que invita al observador a de-

tenerse ante las imagenes del pasado y a reflexionar sobre ellas.

Enla orilla de los artistas nos encontramos con la obra Requiem NN (2013) del
colombiano Juan Manuel Echavarria en la que toma como punto de partida
una practica social a traves de la cual los habitantes de Puerto Berrio reco-
gen los cadaveres arrastrados por el rio Magdalena y que han sido desprovis-
tos de toda identidad, los adoptan, les ponen un nombre y les dan sepultura.
La obra representa esto por medio de hologramas de las fumbas gue se van
transformando. La dupla Dias & Riedweq (Brasil - Alemania), guienes a traves
de sus instalaciones invitan a los observadores a reflexionar sobre mecanis-
mos de inclusion y exclusion social en obras como Servicios infernos (1995),
Devotionalia (1994-2002), Belo e tambem aqguilo gue nao foi visto (2002) y
Funk Staden (2007). El artista argentino Ilvan Marino ha mostrado especial
iInferes por la exploracion de los fundamentos del lenguaje audiovisual aplica-

dos a nuevos formatos de instalacion con un alto contenido documental.

Salirse de los circuitos del control industrial del arte y el cine en Latinoame-
rica ha permitido el surgimiento de espacios de libertad que desarrollan una
posicion radical de confrontacion, su exclusion es proporcional a su libertad,
no solo creafiva, sino polifica. Las obras que buscan decir algo mas encuen-

tran su espacio natural en estos lugares, convirtiendose en obras de resis-
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tencia. El critico aleman Boris Groys habla de esfos nuevos espacios de ex-
presion artistica en su concepto del diseno total (Groys, 2008) gue plantea
un mundo donde “la Totalidad del espacio social se fransformo en espacio

de exhibicion”.

Durante las Ultimas decadas el documental ha irrumpido en tfodos los espa-
Cios posibles, mostrando su capacidad sin limite de mutacion y dislocacion;
con el documentartismo al tfener la instalacion como formato de exhibicion
las posibilidades de experimentacion son multiples, pues exige un nuevo
fipo de iInmersion en la que plantea la reconstruccion tofal de la propia obra
por parte del observador. Cada obra es una reinvencion de la realidad y cada
espectador un reinventor de la obra. “Ahora valoramos su (la del documen-
tal) capacidad hermeneutica para profundizar en una realidad cuya esencia

no culmina necesariamente en lo visible” (CATALA, 2010, p. 35).
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Em pouco mais de um seculo o cinema conheceu diversas for-
mas de ser visto. O percurso nao fol linear: partimos do olhar in-
dividual, como ocorria na epoca do kinetoscopio, passamos pelo
olhar da massa na sala escura, voltamos para um olhar intfimista,
Mmas conjunto, com a fela da feveé, e, agora, com todas as mudan-
cas do digital, retornamos a um olhar individual. BDe alguma for-

ma, o circulo se fechou.
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O cinema, gue desde seus primeiros movimentos sempre se enamorou com
as oufras arfes, buscou Inspiracao na literatura, na pintura, no teatro, na fo-
tografia e na musica - e a elas fol buscar, fambem ao nivel do visionamento,
alguns dos seus modelos, com o espetaculo teatral ou a contemplacao da
pintura como particulares influéncias. Para uma historia do visionamento ci-
nematografico, podiamos recuar a lanferna magica ou, de forma mais meta-

forica, a alegoria da caverna platonica.

A partir dos anos 2000, com a disseminacao da ftecnologla digital, gue per-

mite 0 acoplamento de uma camera a diversos equipamentos, e com a cone-
Xao a Infernet nesses varios aparelhos, tudo muda. A tela da televisao, gue |a
era considerada uma profanacao para 0s cinefilos mais puristas, da espaco
a uma tela ainda menor, a do computador, do tfablet ou do smartphone. Utili-
zado inicialmente para a producao de efeifos, o computador fransformou-se
na fela de visualizacao do publico jovem confemporaneo, que utfilizam estes
ecras para gerir o seu dia a dia e o lazer. A peguena tela ganha mais espec
tadores e surge um publico relevante para sites e portals de cinema gue dis-
ponibilizam a venda e alugueis de filmes para os infernaufas, como 0 €aso

do Youtube, Netflix e Amazon. Dessa forma, o visionamento cinematografico

volta ao ponto inicial, com um olhar individual, agora dos infernautas em seus
pequenos ecras. Como lembram Lipovetsky e Serroy (2010), “durante muil-
to tfempo, 0 ecra-cinema fol unico e iIncomparavel; hoje perde-se numa gala-
Xla cujas dimensdes sao infinitas: eis a epoca do ecra global” (LIPOVETSKY E

SERRQY, 2010, p.10).

As mudancas na seftima arte podem ser divididas em frés fases para Phi-
lippe Dubolis (2004). A primeira esta identfificada no cinema mudo, Nas orl-
gens da sefima arte, epoca de construcao de uma presumivel linguagem,
3 gual busca nas outras artes, inclalmente, 0s seus referencials para arqui-
tefar sua propria forma e o seu discurso especifico. A segunda fase ocorre
com o surgimento da televisao, gue coloca as imagens em movimento fora

da sala escura, provocando uma mudanca no ver cinematografico. A terceira
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fase e ponfuada pelo autor nos anos 80, guando o video comeca a ser ufili-
zado por alguns autores para a producao de filmes. A pesquisadora Rossini
(2015) atualiza essas fases e apresenta frés novos estagios que reconfigu-
ram 0 campo do audiovisual: 0 primeiroc e o surgimento de cameras digifais
acopladas em diversos aparelhos tecnicos (smartphones, maguinas de foto-
grafia, etc) que baratela e difunde a producaoc de imagens em movimento;
0 segundo e a conexao desses equipamentos a rede de infernet com maior
velocidade, gque permite a criacao da web, e a ferceira e a distribuicao de
imagens pelas redes de compartilhamento atraves da web. Podemos acres-
cenfar uma quarta fase marcada pela ampliacao das felas (pessoais e de
felevisoes damesticas), fodas conectadas com 0s conteddos de inferesse
do usuario. E 1sso ressignifica o relacionamento do espectador com estas
fecnicas.

Assim, como lembra Tonetto (2015), € necessaria a compreensao da sefima
arte ao longo do ultimo seculo nas suas relacoes com a feve, a internet, a
Iferatura e outros meios que se mesclam para compor 0 cenario cinemato-
grafico confemporaneo. Sao fransformacoes que guebram paradigmas da
sefima arte e expandem a producao cinematografica e a criafividade, nao
podem ser analisados somente por um prisma. Se ontem a preocupacaoc
dos produtores era com um Unico veiculo, na contemporaneidade e preciso
estar atento a todas as formas de comunicacan, pois 0 modo como o publico
Se comunica com seus produfos mudou, e preciso um retorno malor para

manter o inferesse.

Uma nova relacao entre cinema e espectador fol estabelecida com as novas
praticas da web. As novas formas de consumo de produtos audiovisuais
desafiam e insfigam 0s meios comunicacionals a desenvaolver novos meios
de circulacao e distribuicao de seus produtos, alterando no mesmo passo a
parficipacao do consumidor. Este publico, gue fol o motivo e o desfinatario

de muitas mudancas tecnicas e esteticas ao longo da historia do cinema,
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precisa na atualidade ser visto de oufra forma, porque a variedade de op-
cOes e de obras deixou o espectador mais selefivo. Casettiacredita que che-
gamos ao fim do modelo, ‘gue concebia o espectador como assistindo a um
filme. Assistir significa se colocar diante de alguma coisa gue nao depende
necessariamente de nos, mas em relacao a qual nos encontramos na situa-
cao de festemunha™ (CASETTI, 201, p. 6).

As mudancas do publico cinematografico tfém uma longa histaria, comecam
NOS PIONeiros e prosseguem ao longo das decadas. Foi uma plateia convida-
da a parficipar dos acontecimentos atraves do plano-sequéncia dos filmes
neorrealistas e de tantas oufras mudancas, como a fotografia dos filmes da
nouvelle vague, as modificacoes nos cenarios e cenas com os efeitos espe-
clals. Mais farde, 0s espectadores conheceram novas experiencias, Como a
escolha da cena, o avancar ou retroceder de uma seguéncia com o videocas-
sete ou DVD. Assim, 0 controle remoto permife ao espectador a manipulacao
do fempo. A chegada dos novos aparelhos e seus confroles liberam o tempo
e 0 olhar do espectador, gue agora pode pausar o filme para buscar comida,
gue ganhou o poder de quebrar o filme a qualquer momento. A parfir deste
momento e possivel acelerar algumas partes, dar slow em determinadas ce-
nas e voltar guantas vezes achar necessario para uma analise da obra. Des-

se modo, o espectador pode brincar com o filme, sendo o senhor do tempo.

Hoje, 0s espectadores experienciam outfras fransformacoes da cinematogra-
fla, gue permitem uma ligacao de tipo multiplo entre o criador e 0s seus se-
guidores, ao ponfo de tornar esse publico, em alguns momentos, em coau-
tor. Santaella (2003) acredita gue 0s novos aparelhos maodificaram a relacao
midia-publico, freinando o espectador para buscar a informacao. Parfindo da

premissa gue o publico deve ser visto no plural, pois Nnao femos somente um

! The filmic experience has changed profoundly since the 1960s. Looking at what
is happening in cinema - and to cinema - if anything is clear, it is that we have rea-
ched the end of a model which has been dominant for a long time: the model which
thought of the spectator as attending a film. To attend means to place ourselves in
front of something which does not necessarily depend on us, but of which we find
ourselves to be the witnesses. [Tradugcao nossal
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publico, NOGUEIRA (2015) acredita que este consumidor expoe 0s padroes

gue se apresentaram ao longo da historia do cinema.

Nao femos um modelo de espectfador hoje, ele esta dividido em varias fa-
t1ias: agueles que apreciam as producdes caseliras, de comunidades, de au-
tores, comerciais e de varias outras tendencias e preferéncias que circulam
na infernet, fragmentando esse colefivo na busca de uma idenftificacao gue

val alem da diversao. Como lembra Jenkins:

Por convergencia refiro-me ao fluxo de conteddos atraves de multi-
plos suportes midiaticos, a cooperacao enfre multiplos mercados mi-
diaticos e ao comportamento migratorio dos publicos dos meios de
comunicacao, que vao a guase gualguer parte em busca das expe-

riencias de entretenimento que desejam. (JENKINS, 2008, p.29)

Assistimos a uma culfura de parficipacao gue fol ampliada pelo digital e
suas redes socials, gue abriram espaco para o publico participar da criagao e
divulgacao dos produtos dos seus idolos, como fambem, das suas proprias
obras. Gaudrealt e Marion (2016) acreditam gue esta infervencao, gue feve

Sseu Inicio com o contfrole remoto, fol ampliada consideravelmente com o di-

gital, que convida o espectador a infervencao. Dessa forma, anfigos com-
porfamentos e confeudos sofrem alferacoes que foram fortalecidas com a

chegada da internet.

O contfexto atual revela, portanto, um novo tipo de consumidor, gue pode In-
clusive se tornar produtor/consumidor da obra audiovisual com gue escolhe
iInferagir. Nesse embaralhamento das fronteiras, enconframos a emancipa-
rao do publico (RANCIERE, 2012). Trata-se de mudancas que sao percebidas
na partficipacao dos usuarios, dos fas, e Nnos Novos lacos que estao sendo
estabelecidos. Modificacoes qgue ainda estao em processo de consolidacao,
Mas |ja aponfam caminhos e conseguéencias gue devem ser analisadas e dis-

cutidas. Os velhos modelos nao servem mais como referéncia unica; portan-
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fO, 8 Necessario repensar a inferacao com o publico consumidor. Assumindo
que anarrativadeve buscara cumplicidade do consumidor, o cineasta produz
sua obra pensando nas expectativas do publico, gue recebe o filme e busca
uma idenfificacaoc com o personagem (individual) e depois com 0s oufros
espectadores ao comentar o filme (coletiva). Para tanto, o realizador utiliza
0s recursos disponivels na atualidade, como redes socials, frailers, teasers,

blogs, remixes e oufros produtos gue aproximem a obra do espectador.

Os confadores de historias sabem gque o reforno da audiencia depende do co-
nhecimento do seu publico e do que ele espera receber. Os realizadores e 0s
produtores cinematograficos devem estar atentos a esse publico, pois como

ressalta Jenkins et al

Um publico nao e apenas um espectador no plural, uma soma de es-
pectadores, uma adicao. E uma enfidade coerentfe, cuja natureza é
coletiva, um conjunto caracterizado pela sociabllidade compartilhada,
identidade compartilhada e algum senso de identidade2 (JENKINS,
2013, p. 166)

ldentidade que e encontrada em alguns casos nos produtos especificos para
deferminados nichos, como o cinema de autor, nacional ou independente que
ganharam espaco com a infernet. O uso de multiplos ecras (televisao, compu-
tador, smartphone, cinema, tablet) altera o modo como estes jovens conso-
mem seus filmes e caonverfe o consumo colefivo (salas de cinema ou sala de
casa) em individual, permitindo que cada um veja seu filme onde quer e como
quer. Adeptos das peguenas telas (smartphones e tablet), esse publico tem

mobilidade enquanto parficipa da audiencia.

2 A Public is not simply a spectator in plural, a sum of spectators, an addition. It is
a coherent entity whose nature is collective; an ensemble characterized by shared
sociability, shared identity and some sense of that identity. [Tradugao nossal
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Para Aumont (2012) e Bellour (2012) esta plateia nao consegue a imersao
necessaria para assistir ao filme, considerando este fendmeno uma forma
de “visao degradada’, devido as inferrupcoes, ao desconforto e a luz iImpro-
pria. Para Casetti (2015), por seu lado, o novo espectador consegue criar um
espaco proprio, gue o autor denomina de bolha, gue pode ativar 0s mesmos
Drocessos acionados em ambientes mais seguros. Dessa forma, o especta-
dor consegue inserir-se No mundo cinematografico, embora de forma fragll,
permitindo-lhe, contudo, uma audiéncia mais infimista, uma imersao naqgullo

gue esta assistindo.

Sabemos que este publico nao se iguala ac da grande sala, na medida em
que distribul sua audiéncia com outros ruidos, mas mesmo na grande sala o
espectador esfa sujeifo a desvios da sua imersao, com o barulho das outras
pessoas da platela, o barulho de um felefone, a conversa. Portanto, assim
como as paredes da bolha sao frageis, o ambiente da grande sala tambem
tem suas vulnerabilidades. O publico que esta assistindo seu filme no tablet,
notebook ou smartphone fem a possibilidade de dividir essa audiéncia com
simultaneidade, guando froca opiniad com seus amigos na infernef ou nas
redes socials e no Instante seguinte ao fermino do filme (ou mesmo duran-
te o filme) e possivel compartilhar na web opiniaoc sobre o mesmao e realizar
0 link da obra com os demais utilizadores. Casettl acredifa gue ‘esses es-
pectadores nao sao meros consumidores: eles sao inferlocutores que enri-
guecem a comunicacao enquanto respondem ao que eles estao assistindo™
(CASETTI, 2015, p. 103).

De fato, a geracao digital ou Net Generation se apropriou de outros modos
de ver e fazer cinema e desmistificou o paradigma do filme na sala escura,
gue hoje nao manfem mais a predominancia na exibicao. Na confempaora-
neidade, o espectador guer participar, ser mais ativo, modificar a forma como

0s filmes sao circulados e financiados. Assim, 0 publico busca uma maneira

3 These spectators are not mere consumers: they are interlocutors who enrich
communication as they respond to what they are watching”. [Tradugao Nossa]
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mals dinamica de parficipar de sua culfura. Jenkins afirma: “a convergencia
altera a logica pela qual a industria midiatica opera e pela qual 0s consu-
midores processam a noficia e o enfretenimento” (JENKINS, 2008, p.41). A
iInferacao dos internautas diversificou 0s formatos e ampliou a visibilidade,
por exemplo, das obras de curta-metfragem gue sao acessadas com mais

frequéncia em smartphones e tablets.

Em pesquisa realizada no Brasll, pela Ericsson, fol constatado que 52% dos
usuarios de celular assistem semanalmente a videos curtos no aparelho*
Outra pesquisa realizada pelo Ooyala Global Video Index em 2015, aponta
gue 69% de todos os videos assistidos em smartphones foram com menos
de 10 minutos de duracao. O tablet e apontado pela mesma pesquisa como
0 equipamento mails ufilizado para videos enfre 10 e 30 minutos®. Com 05
Nnovos aparelhos, o consumo deixa de ser semicoletivo, nas salas familiares
ou no cinema (LIPOVETSKY e SERRQAY, 2010), e ganha uma audiéncia semi-
privada (CASETTI, 2015), guando ainda podemos compartilhar com o colega

do lado o que estamos assistindo.

Oufraforma de visualizacao gue enconframos hoje, e gue fambem se enqua-
dra no semiprivado, acontece quando varios espectadores estao assistindo
0 mesmo video, mas cada um deles em seu ftablet, telemovel ou notebook.
Esses espectadores nao apenas confemplam a obra, mas realizam enfre si
a partilha, tfrocando experiencias e novos olhares. Trata-se de um cinema
gue, segundo Lipovetsky e Serroy (2010), se distancia da cinefilia pura, uma
VeZ que, Nao separa o cinema de elife ou de agutor do cinema popular ou co-

mercial. E Nogueira complementa

“ http://www.tecmundo.com.br/celular/85067-telan-mobile-35-brasileiros-assis-
tem-semanamelte-filmes-celular.htm

3 http://go.ooyala.com/rs/447-EQK-225/images/Ooyala-Global-Video-Index-
-Q4-2015.pdf
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Nesta encruzilhada e possivel reconhecer duas atifudes de recusa:
0s partidarios de um cinema de autor intransigente denegam o espe-
taculo de massas enquanto mera vacuidade e simplista espalhafato;
0 especfador prosalco recusa 0 cinema de autor como prefensioso e
elitista, guantas vezes hermetficamente impenetravel. A critica tenta
fazer a ponte; jJa o novo cinefilo, educado nos pressupostos (in) for-
mals da pos-modernidade, nao vé muitas vezes aqui inconfornavel
incompatibilidade. (NOGUEIRA, 2015b, p. 21)

Nessa informalidade enconframos 0 Novo espectador gue nao se move fisi-
camente para buscar o confteudo, mas o recebe onde esta, baixando o filme
pelo sistema peer to peer, stfreaming ou download. A Informacao vem ao
enconfro dos infernaufas que, atraves de links, sites ou outras ferramen-
tas, acessam o material que desejam visualizar na sua fela. Nesse contex-
to multidirecional que coloca o navegador recebendo informacoes de fodas
as direcoes, 0 espectador se enconfra com 0 cinema guando sua atencao e
capturada, guando o cinema lhe alcanca, quando essa identificacac ocorre,
Casetti conclul: “portanto, os espectadores nao mais procuram o cinema. O

cinema 0s procura guando nao os fem™ (CASETTI, 2015, p. 146).

O espectador de hoje nao quer mails reger sua vida pelos horarios esfipula-
dos pelos canais de felevisao ou salas de cinema. O publico quer ter acesso
a0 confeudo a gualguer momento e, se possivel, que o canal disponibilize
todos 0s episodios de uma vez, para ele determinar como e quando vera.

Dessa forma, os velhos medidores de audiéncia nao servem mais para o

mercado digifal, gue sabe gue seus espectadores levam uma vida dinami-
ca e que precisam de uma flexibilidade malor para assistir seus telejornais,
seriados e filmes. A disponibilizacao pelas televisoes da opcao de refornar
Nna programacao |ja possibilita ao clienfe gue monte sua grade no horario
gue melhor Ihe aprouver. BDe forma semelhante, os filmes encontram maior

recepfividade guando disponibilizam ao seu publico varias opcoes para a

® hherefore, spectators no longer approach the cinema: The cinema approaches
them, when it is not already with them. [Tradug¢ao nossa]
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circulacao e deixam a escolha por confa do usuario. Deste modo, 0 cinema

esta nos alcancando com mails facilidade.

E cerfo gue a conectividade do cinema com seus espectadores sempre es-
teve presente em suas obras, seja atraves de efeifos na narrativa ou da me-
talinguagem gue colocava o filme dentro do filme, como Noite Americana,
de Francois Truffaut, ou fransporfava felespectadores para denfro da fela,
como A Rosa Purpura do Cairo, de Woody Allen, entre outros. Hoje, essa
aproximacao esta em fase de reconfiguracao, mas o0 espectador se aproxi-
ma do autor e da obra guando pode recriar pegas com as Imagens de seus

idolos e de suas obras favoritas. E um processao gue foi ampliado com o digi-

tal, gue abriu possibilidades para esse espectador, gue hoje nao esta inerte,
que busca aquilo gue quer enconfrar. Como lembra Manovich (2011), as no-
vidades tecnoldgicas mudaram o0s padroes de consumo da informacao e 0s

vinculos enfre o consumidor e 0s melos de comunicacao.

Um cinema gue se forna mais expandido, val muito alem da sala escura e
leva esta arte para 0s mais diversos espectadores, gue podem estfar no mu-
seu, na galeria, na sala de exposicao ou, quem sabe, em um pargue publico.
Esta ampliacao oferece-nos um cinema gue chega aos mais diversos publi-

cos e felas, desde a populacao mais periferica ate ao circuito da arte atual.

Um cinema gue nunca pertenceu somente a um publico seleto, mas se des-

finou sempre a um numero alargado de espectadores. Portanto, levar o ci-
nema aos especfadores gue Nao fém sala de cinema na sua cidade, que
nunca entraram numa sala de cinema, gue nao conhecem esta forma de ex-
pressao, e algo que tambem deve ser debatido. Os realizadores devem estar
clentes gue alem dos festivails, locals por eles privilegiados para maostrar 0s
seus filmes, as obras podem e devem circular noutros espacos. Para 1sso, €
preciso comecar a trabalhar a circulacao dos filmes em outros espacos, for-

mar Novos publicos, como um aspeto fulcral da existéncia de uma obra.
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Arte, Cinema e Audiovisual:
Cenario de Santa Maria
para um Curso de
Graduacao na Area

NARA CRISTINA SANTOS, ANDREIA MACHADO OLIVEIRA,
GILVAN DOCKHORN, LUIZ CARLOS GRASSI, NEL
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CARLOS DONADUZZI, MURIEL PARABONI

COMISSAQ DO PPC DO CURSO
DE CINEMA E AUDIOVISUAL DA
UFSM E COLABORADORES

Desde 2014, esta em andamento uma proposta para o Curso de
Cinema e Audiovisual, a ser aprovado e implementado na Uni-
versidade Federal de Santa Maria, no Centfro de Arfes e Letras.
Esse Centro |a abriga os cursos de graduacao de Arfes Visuals,
Artes Cénicas, Danca, Desenho Industrial, Lefras e MUsica; de
Pos-Graduacao lato sensu, Especializacao em Estamparia, Espe-
clalizacao em Musica e TIC Aplicadas a Educacao; e, Pos-Gradua-
Arte, cao stricto sensu, com Mestrado e Doutorado em Artes Visuals e

Cinema e Mestrado e Doutorado em Letras.

Audiovisual
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A proposta do Curso se insere na area de Arfes e Comunicacao e objetiva for-
mar produtores de Cinema e Audiovisual com competéncia para: desenvolver
projetos em linguagem Cinematografica, atentos a atualizacao e a abertura
ao cenario Audiovisual confemporaneo e as midias digitais; arficular de modo
fransversal feoria e pratica na area das Artes, do Cinema, do Audiovisual, da
Tecnologia, atentos ao campo da cultura; produzir com criatividade, visao cri-

fica, autonomia e responsabllidade social, de modo independente ou compar-

tilhado, local e global; e, estabelecer constante dialogo com as producoes em

iInguagem cinematografica da America Latina.

O Projeto Pedagogico do Curso! (PPC) de Cinema e Audiovisual propoe a for-
,da Co-
municacao, atuantes No campo da culfura confemporanea e atenfos as po-

macao de profissionais Nno campo das Arfes, do Cinema e Audiovisua

ificas culturais da area. Nesse sentido, prefende colaborar na ampliacao da
atuacao da UFSM para a efetivacao da friade do ensino, pesquisa e exten-
530, com clareza fanto do seu papel como instifuicao publica, guanto de sua

funcao social. A proposta preve acompanhamento que permita aos docentes,

' 0 PPC do Curso de Cinema e Audiovisual contempla os seguintes eixos, confor-
me RESOLUCAQ n° 10, de 27 de junho de 2006 CNE/CES, que institui as Diretrizes
Curriculares Nacionais do Curso de Graduagao de Cinema e Audiovisual e da outras
providéncias.
1. Realiza¢ao e Producgao - eixo que contempla o desenvolvimento de obras
audiovisuais de diferentes géneros e formatos, destinados a veiculagao nas
midias contemporaneas; incorpora ainda o uso e o desenvolvimento de tfecno-
logias aplicadas aos processos de produgao e difusao do audiovisual.
2. Teoria, Analise, Histaria e Critica - eixo que proporciona que o exercicio da
analise do objeto aborde o pensamento histarico e estético acerca do cinema e
do audiovisual por meio do exame das diferengas e das convergéncias entre os
processos historicos dos diferentes meiaos, e que incide também sobre o campo
da organizagao de acervos.
3. Linguagens - eixo que abarca a analise da imagem em seus diferentes su-
portes, apontando para a especificidade estilistica de cada meio e contribuindo
para a elaboracao de juizos criticos dos produtos audiovisuais.
4. Economia e Paolitica - eixo pautado pelas questoes ligadas a gestaoc e a
producao, a distribuicao e a exibicao, levando-se em conta o potencial de ino-
vagao tecnologica da area. Contemplam ainda as questoes referentes a etica
e a legislagao, como também as politicas publicas para o setor, incluindo as de
preservacao e de restauragao dos acervos.
5. Artes e Humanidades - eixo interdisciplinar, voltado para as Artes (Artes
Plasticas, Musica, Teatro) e as Humanidades (Comunicacgao, Filosofia, Historia,
Literatura).
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discentes e tecnico-administrativos avaliarem consfantemente seu desempe-
nho. Parte dessa reflexao deve resultar em revisao de rofa continua, gue in-
tegre todos 0s setores envolvidos, atendendo as diversas necessidades que

surgirem e permitindo que o PPC seja constantemente aperfeicoado.

A UFSM, como Instifuicao de Ensino Superior (IES), idealizada e fundada
pelo professor Jose Mariano da Rocha Filho, foi criada pela Lel n® 3.834-
C, de 14 de dezembro de 1960, com a denominacao de Universidade de
Sanfa Maria, instalada em 18 de marco de 1961. Constitfuida como Autar-
quia Especial, e vinculada ao Ministerio da Educacao e sua localizacao esta
no centro geografico do estado do Rio Grande do Sul, distante 290 km
de Porfo Alegre. Essa Regiao Cenfral e composta por 539 municipios, com
area de 98.215,50 km?, representando 36,49% do territorio gaucho e a
UFSM acaba por interferir, significativamente, no desenvolvimento econo-
mico, politico e cultural da regiao, por meio da oferta de diversas formas e
modalidades de Educacao. O campus, gue abrange a Cidade Universitaria
“Professor Jose Mariano da Rocha Filho”, esta localizado na Avenida Roral-
ma, n° 1000, no Bairro Camobl, onde e realizada a maior parte das ativida-
des académicas e administrafivas, ou seja, Cursos, programas e projetos
em pleno desenvolvimento, em diferentes areas do conhecimento. A INs-
fituicao mantem, em 2018, 120 Cursos de Graduacao Presencials, 106 de
Pos-Graduacao Permanente Stricto Sensu, sendo 30 de Doutorado, 50 de
Mestrado Academico, 5 Mestrados Profissionals, 20 de Especializacao e 11

Cursos de Graduacao em Ensino a Distancia.

A IES tem como objetivos buscar a educacao em sua plenitude, desenval-
vendo a criafividade e o espirito critico, propiciando 0s conhecimentos ne-
cessarios a fransformacao social; formar seres humanos culfural, social e
fecnicamente capazes; e promover a infegracao harmaonica entre o ser hu-
mano e 0 meio ambiente. Para tal, enfre outfros, sao objetivos do Projeto
Politico-Pedagogico da UFSM: explicitar a identidade institucional por meio

de acOes politico-educacionals gue propiciem a convergencia das propos-
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fas desencadeadas por fodos 0s envolvidos no processo, contfemplando a
formacao nos diferentes nivels de ensino, ou seja, ensino medio e profissio-
nalizante, graduacao e pos-graduacao; instalar um processo confinuo de re-
flexao sobre 0 espaco universitario e a diversidade de acoes desenvolvidas
por fodos agueles comprometidos com a formacgao de profissionals capazes
de posicionar-se de maneira crifica, responsavel e construtiva nas diferen-
fes sifuacoes soclals; analisar 0s processos de ensinar, aprender, pesquisar
e avaliar, a fim de compreender, de forma ampla e consistente, o fendmeno

educativo e a sua pratica.

O caminho histarico para este projeto do Curso de Graduagao em Cinema e
Audiovisual fol aberfo pela frajetoria de um curso de extensao em Cinema
da UFSM, criado em 200¢2. O curso feve seis edicoes, nas quais foram produ-
zidos mals de uma dezena de curtas, alguns deles reconhecidos com indica-
coes e premios em festivais do Rio Grande do Sul. Coordenado pelo professor
do Deparfamento de Ciencias de Comunicacao da UFSM Rondon de Castro,
0 curso finha duracao de guatro meses e nele eram ensinadas Nnocoes basi-
cas de producao, direcao, fotografia, argumentacao, lluminacao, trilha sonora
e Inferpretacao. Entre os professores do curso, estava Sergio de Assis Brasll,
reconhecido diretor de cinema da cidade, gue dirigiu “Manha Transfigurada”,

primeiro longa-metragem de ficcao produzido em Santa Maria.

Em Santa Maria, tambem precisa ser considerado que 0 enfao Centro Uni-
versitario Franciscano, atualmente Universidade Franciscana (UFN), insti-
fuicao particular de ensino, oferece desde 2011 um curso eventfual de Es-
pecializacao em Cinema. Esse curso e direcionado a egressos de cursos
de Comunicacao Social (Jornalismo, Publicidade e Propaganda, Relacoes
Publicas), Design, Artes Céenicas, Arfes Visuals inferessados em Cinema e

Producao Audiovisual.
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Em 2013, a professora Nara Cristina Santos, do Departamento de Arfes
Visuals (DAV) do Centfro de Arfes e Letras (CAL), avaliadora do INEP/MEC
para area de Artes/Cinema, reuniu-se com o professor Pedro Brum, dire-
tor do CAL no ano em questao, para compartilhar o desejo de iniciar um
projeto para um Curso de Cinema e Audiovisual na UFSM, considerando
Sua experieéncia posiftiva na avaliacao de alguns cursos de Cinema do pais.
Em 2074, a ideia foi discutida na direcaoc do CAL com um grupo pegqueno
de docentes, entre 0s quais Silvia Susana Wolff do Curso de Danca, Vol-
nel Matte do Curso de Desenho Industrial, Andreia Oliveira e Nara Cristina
Santos, ambas do Curso de Artes Visuais. Nesse mesmo ano, o desejo de
implementar o Curso de Cinema e Audiovisual na UFSM fai levado oficial-
mente a reiforia, em reuniaoc no Gabinefte do Reitor da universidade, pro-
fessor Paulo Burmann, gue considerou a proposta perfinente aos interes-
ses da instituicao e a demanda da regiac. Em 2015, a formatacao do Curso
comecou a ser elaborada. Nesse momento, fol emitida uma porfaria gue
estabelecia a comissao para estudo da proposta curricular do Curso de Ci-
nema da UFSM, composta por docentes, docentes aposentados, discen-
tes de pos-graduacao e servidor da UFSM: Nara Cristina Santos, Andrela
Machado Oliveira, Gilvan Dockhorn, Luiz Carlos Grassi, Rondon de Castro,

Carlos Donaduzzi, Muriel Parabaoni e Luciane Treulieb.

Algumas atfividades de extensao foram realizadas e fundamentaram o pro-
jeto do Curso de Cinema e Audiovisual. Em 2015, realizou-se 0 1° Forum de
Arte Cinema e Audiovisual (ACA), com infuito de aproximar docentes atuan-
tes da UFSM, com inferesse e ou afuacao na area do Cinema, de profissio-
nais com reconhecimento na America Latina, para pensar em conjunto as
esfrategias curriculares para o projeto do Curso de graduacao em Cinema e
Audiovisual da UFSM. Nesse evento, foram apresentados estudos prelimi-
nares da Comissao, a partirde um historico de cursos de graduagao em Cine-

ma do pals, considerando 0s seguintes criterios para abordagem curricular
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dos cursos selecionados: conceito, fradicao e nivel da producao; orientfacao
a0 mercado; relacao teoria versus prafica; perfil: comunicacao, fecnico, ar-
tes. Tambem fol compartilhada uma analise inicial de tendéncias de alguns
Cursos de Cinema e Audiovisual em IES publicas e privadas: UFPEL - Base
da linguagem cinematografica tradicional; UFSC - Articulacao entre feoria e
pratfica; CEUNSP - Producao e curriculo arficulado com a contemporaneida-
de; USP - Curriculo fradicional cenfrado na formacao infelectual; FAAP - Pro-
ducao ligada a cultura e formacao humana; UFF - Formacao ligada ao social
e a cultura contemporanea; UNB - Arficulacao da linguagem com as midias

digitais; e, UFC - Curriculo contemporaneo e abrangente.

As confribuicoes apresentadas pelos partficipantes no 1° Forum ACA foram
organizadas, considerando a confribuicaoc de cada um a partir de concep-
cOes, Idelas e experiéncias na area ou areas afins. Enfre os conferencistas
estrangeliros, alguns apontamentos sucinfos de cada um deles para pensar
0 PPC do Curso de Cinema e Audiovisual da UFSM: professor Jorge La Ferla
UBA e FUC/Argentina - Arte, Desenho e Cinema em confluéncia com a fec
nologia/formar profissionals artistas/fortalecer equipe local regional/Arte
confemporanea/equipamentos dos alunos e emprestimo; e, professor Feli-
pe Londono UCA/Colémbia - festival significativo/articulagao local e mundo/

grupos de pesquisa em rede/cineclube/publicacoes.

Enfre os convidados nacionals, docentes, profissionals e estudantes, as se-
guintes sugestoes para se pensar: professores Cassio Tomain (Comunica-
cao/Documentario) - perfil profissional pensado na producac em Cinema e
documentario; Danielle Difante (Design/Audiovisual) - producao Audiovisual
/relacao tecnica estetica; Andrela Gliveira (Arte e Tecnologia) - como se pro-
fissionalizar/postura do aluno diante do objeto produto; Rondon de Castro
(Comunicacao/Cinema) - como contar histaoria com o Cinema/qual melhor
plataforma para produzir; Raquel Guerra (Arfes Cénicas/Direcaon) - equipe de
trabalho/realizacao individual e coletiva/ideal artistico, mas pensar mercado;

Luiz Carlos Grassi (Cinema)- Cinema e imagem em movimento/ser criativo/
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um filme sobre correlo, deve ser um filme sobre uma carta/filme gue passa
mensagem e chato; Rosa Blanca (Arte e Cultura) - Cinema como experiéncia
transdisciplinar; Rebeca Stumm (Artes/Video) - 0 campo das Artes Visuals
e 0 mals confaminado/Cinema experimental/video Arfe. Lutiere Dalla Valle
(Arte e Educacao) - Cinema e estudos da cultura visual; Nara Cristfina Santos
(Historia da Arte e Tecnologia) - curriculo articulado entre pratica-teoria-pra-
fica, com enfase nas relacoes fransdisciplinares entre Arfe, Cinema e tecno-
logia; cineastas Luiz Cassol (Cinema) - Cinema voltado para producac gau-
cha/Cinema Latino Americano/cineclube; Felix (Cinema) - produzir imagens/
narrativas/tecnologias, voltado para o mercado; e, 0 pos-graduando Muriel
Paraboni (Comunicacao/Cinema) - confluéncia da Arte e tecnologlia/equipe
polivalente. Ao final do Forum, tfambem consideradas as contribuicoes de
cada um, como resultado fol apresentada uma primeira proposta do PPC,
com estrutura curricular, suas possivels disciplinas, carga horarias e profes-

sores responsavels pela ementa de cada uma delas.

Em abril de 2016, ocorreu o 2° Forum ACA, gue frouxe contribuicoes para
se avaliar e confirmar a esfrutura curricular ja elaborada a partir do 1° Fo-
rum. Nesse senfido, confou-se com um ndmero mais reduzido de profes-
sores, e dois convidados para palestra, gue confavam com experiéncia na
area de producao cinematografica: Carlos Gerbase, cineasta e professor da
PUCGRS e Marcelo Raffo, professor da Escuela de Cine da Universidad Val-
paraiso, Chile. Tambem participaram do evento as professoras organiza-
doras do evento, Nara Cristina Santos (Historia Arte e Tecnologia), Andreia
Machado Qliveira (Arfe e Tecnologia). Tambem a professora Neli Mombelli
(Comunicacao/Cinema) e Raquel Guerra (Artes Cénicas/ Direcaon); profes-
sor Luiz Carlos Grassi (Cinema); jornalistas Luciane Treulieb (Comunicacao/
Documentario) e Naftascha Carvalho (Comunicacao); doutorandos Carlos
Alberto Donaduzzi (Fotografia/Video) e Marcos Borba (Producao Audio-
visual/Documentario); mestre Muriel Paraboni (Comunicacao/Cinema). Os
resultados desses dias de frabalho foram discutidos pela comissao para

este fim, revisados, organizados e apresentados em reuniao no Gabinete
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do Reitor em julho de 2016. Na ocasiao, estiveram presenfes o vice-rel-
tor professor Paulo Bayard e a pro-reifora de Graduacao Martha Adaime.

Confirmou-se o apoio institfucional ao projeto.

Durante o periodo de elaboracao da proposta do curriculo para o Curso de
Cinema e Audiovisual da UFSM, foram realizados, alem dos eventos de ex-
fensao, viagens tecnicas para conhecer diferentes realidades na America do
Sul. Foram visitadas as seguintes instituicoes infernacionals, pela presiden-
te da Comissao para estudo do PPC: Universidad del Cine, Buenos Aires, Ar-
gentina; Universidade do Chile, Santiago de Chile; ECU e UCF, Montevideo,
Urugual. Para visita realizada na UFSC, Florianopolis, Brasil, estiveram fam-
bem 0s membros da comissao, Muriel Paraboni e Luciane Treulieb. Em cada
uma das IES visitadas, houve reuniao com um representante da universi-
dade ou faculdade, reconhecimento da estrutura curricular e, em algumas,
reconhecimento da infraestrutura existente, espaco fisico e equipamentos.
Nesse periodo fambem, a comissao feve reuniao com professores e cineas-
tas argentinos gue infegravam o festival Santa Maria Video e Cinema, orga-

nizado pelo cineasta Luiz Alberto Cassol.

Em novembro de 2016, fol realizada a terceira edicao do Forum ACA, gue
frouxe a conferéncia de abertura com Eduardo Russo, da Universidade de La
Plata, Argentina. Para discutir os desafios da producac audiovisual em Santa
Maria, professaores Gilvan Dockhorn, cineclubista, e Luiz Carlos Grassy, cineas-
ta; Luiz Alberto Cassol, cineasta independente, e Marcos Borba, realizador au-
diovisual, um dos fundadores da TV OVO. Para tratar dos desafios do Cine-
ma e Audiovisual em outras IES, as professoras Raguel Schefer, Universite
Grenoble Alpes; Luciana Rodrigues/FAAP e presidente do Farum Braslleiro de
Ensino de Cinema e Audiovisual (Forcine); e Franciell Rebelatto, professora do
curso de Cinema da Universidade Federal da Integracao Latino-Americana/
UNILA. O Forum teve encerramento com a Maostra Cinema Santa Maria 2016,

organizada pelo Cineclube da Boca, coordenado pelo professor Dockhorn.
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O 4° Forum, realizado em abril de 2017, prop0s discutir a producao audio-
visual a partir de uma videoconferéncia com a professora Patricia Maran/
USP; de uma mesa com o professor e cineasta Gustavo Spolidoro/PUCGRS,
organizador do Festival Cine Esquema Novo; e, do diretor de teatro e cinema,
Leonardo Roat, vinculado a Finish Produtora. O Forum encerrou com a exibi-

cao do filme Tesouro, de Luiz Carlos Grassi, no Cineclube da Boca.

Em novembro do mesmo ano, fol realizada a 52 edicao do Forum ACA, dessa
VeZ COM uma mesa gue se propos a discutir a producao audiovisual na uni-
versidade, com parficipacao dos professores Cassio Tomaim, Curso de Co-
municacao/UFSM; Jose Claudio Castanheira, Curso de Cinema/UFSC; e Nel
Maombelll, Curso de Jornalismo/UFN. O encerramento das atividades fteve a
exibicao inedifa na cidade do filme Mulher do Pai, de Cristiane Oliveira, gue

debateu o filme, apos sessao, por videoconferéencia.

A partir das discussoes propostas pelo Forum ACA, nasceu o Assimetria
- Festival Universitario de Cinema e Audiovisual - proposto pela comissao
de estudo do curso, em parceria com a TV OV0O, com o Cineclube da Boca
e com professores do curso de Cinema da Universidade Federal de San-
ta Catarina (UFSC). Realizado entre os dias 14 e 15 de maio de 2018, em
carater de experimentacao aberto aos estados do RS, SC e PR, recebeu
46 Inscricoes da regiao Sul nas categorias documentario, experimental e
ficcao. A proposta do festival foi difundir o curta-metragem universitario e
promover a reflexao sobre as producoes cinematograficas dos estudantes
de graduacao e pos-graduacao, alem de buscar contribuir para a promao-
rao da cultura local, nacional e sul-americana. E por isso gue, para 2019,
a abrangéncia das inscricoes sera ampliada para fodo o Brasil, Urugual,
Argenfina e Paraguai. Uma forma de forfalecer o vinculo do PPC do Curso

com a Identfidade latino-americana.

Nos mesmos dias de realizacao do Assimetria, Tambem ocorreu 0 6° Forum

ACA, voltado para a discussao sobre festivails e mostras universitarias. Foram
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duas mesas, uma confemplando pesquisas na area, que confou com a parti-
cipacao das professoras Clelia Mello curso de Cinema/UFSC, e Kitta Tonetto,
do curso de Jornalismo/UFN; outra, sobre a producao de mostras e festivais
a partir da experiencia da arfista Irif Batsry, do Fuso, Festival de Video de Lis-
boa/Portugal, e a diretora Ana Ligia, do Museu da Imagem e do Som (MIS),
de Santa Catarina. Ainda, a programacao frouxe um a oficina sobre poetica

realidade com o cineasta uruguaio Gabriel Szollosy.

Todas essas afividades ampliam a discussao da proposta do PPC do Curso
e dao direfrizes para embasar e sustentfar gual e a identidade do curso de
Cinema e Audiovisual da UFSM. Sao atividades extensionistas que promo-

vem frocas e reflexoes sustentadas na friade ensino, pesquisa e extensao.

Por gue um Curso de Cinema e Audiovisual em Santa Maria?

A ligacao de Santa Maria com o Cinema surgiu uma decada depois da pri-
meira exibicao publica realizada em Paris, na Franca, em 28 de dezembro de
1895 pelos irmaos Lumiere, os inventores do Cinematografo e considerados
0s pals do Cinema. A data em guestao, 5 de dezembro de 1809, e idenftifi-
cada como o dia em gue ocorreu a primeira filmagem em Santfa Maria. O vi-
deo “Cerimonias da inauguracao da catedral de Santa Maria”, gravado pelo
cineasta alemao Eduardo Hirfz, com 3 minutos e 43 segundos de duracao,
mostra a saida da missa na caftedral seguida por vistas da movimentacao

de pessoas em torno da Esfacao Ferrea da cidade.

ApOs esta data historica para a cidade, o Theatro Treze de Maio, imporfante
palco da cidade, passou a realizar exibicoes mais frequentes de filmes. Se-
gundo o jornalista Marcos Borba, em 1911 surge o Cine-Teatfro Coliseu, em
1922 o Cine Independéncia, em 1935 o Cine Teatfro Imperial. Nos anos de
1930, ocorre a consolidacao das salas de cinema na cidade, que proporcio-

naram exibicoes diarias de filmes nacionals e infernacionails.
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Na decada de 1950, Edmundo Cardoso, juntfamente com oufros personagens
da cultura santa-mariense, funda o Clube de Cinema de Santa Maria. As pro-
jecoes semanals eram realizadas na Biblioteca Publica, onde atualmente e o
Theatro Treze de Maio, e eram acompanhadas de debates. O Clube de Cinema
de Santa Maria inaugura a vocacao da cidade pelo cineclubismo. O interesse
do publico santa-mariense pela sefima arte desenvolveu-se acompanhando
0 crescimento da cidade e tambem da propria abrangéncia e importancia que

o Cinema comecava a ter em todo Brasll.,

O Cineclube Lanterninha Aurelio fol fTundado em meados de 1978 por esfu-
dantes da UFSM, e e um dos cineclubes mais antigo em funcionamento do
Rio Grande do Sul. O cineclube foi batizado de “Lanterninha Aurelio” em ho-
menagem ao lanterninha Aurelio de Oliveira Lima, gue trabalhou no Cine Im-
perial, de Santa Maria, de 18935 a197/5. Qutros importantes cineclubes foram
0 Otfelo Cineclube, realizado pelo Sindicato dos bancarios de Santa Maria e
regiao de 1995 ate 18999 e o cineclube da UFN, gue aconfecia uma vez por

semana e era desenvolvido por alunos dos cursos de Comunicacao Social,

Folainda na decada de 1960, confudo, gue comegcaram a surgir as primeiras
producoes locals de cinema. “A llha Misteriosa”, de 1862, do cineasta Jose
Caneda, fornou-se o primeiro filme de ficcao produzido na cidade. O filme
de Caneda iniciou 0 primeliro grande periodo de producoes cinematografi-
cas locals. No ano seguinte, 1963, “Os Abas Largas”, de Sanin Chergues, fol
rodado em Santa Maria e arredores. Afualmente, o filme conhecido como o
primeiro do género faroeste no esftado do Rio Grande do Sul e considera-
do uma religuia do cinema local e estadual. No final desta mesma decada,
em 1969, destaca-se o filme de curta-metfragem em 8 milimetros “Amor
Desamaor’, do cineasta Sergio Assis Brasil, que viria a ser um dos grandes

nomes do cinema local.

Com 0 Inicio dos anos de 1970, comecou o segundo grande momento da

producao cinematografica local. Com a popularizagao das cameras Super 8,
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passam a surgir indmeras producoes, destacando nomes como Sergio AssIS
Brasil e Luiz Carlos Grassi. A decada fol de infensa movimentacao audiovi-
sual, alem dos curtas, destacaram-se tambem a producao de videoclipes para
bandas locais. Toda essa efervescéencia dos anos de 1970 em torno do Super
8 tornou-se fema, em 2005, de um documentario, o “Super 70" dirigido por
Luiz Alberto Cassol, gue buscou recuperar imagens e depoimentos em forno
do gue podemos chamar de um movimento cinematografico local, algo de ex-

frema imporfancia para a memoria audiovisual da cidade.

Da geracao “Super /07, destacamos Sergio Assis Brasil e seu longa-metra-
gem “Manha Transfigurada”, rodado no ano de 2002, mas lancado somente
sefe anos depaois, quando o direfor ja havia falecido. O drama fol 0 primeiro
longa-mefragem santa-mariense, independente e com producao fotalmen-
te local. "“Manha Transfigurada” e um marco para a historia do cinema de
Santa Maria. O filme, que esfreou no Fesfival de Cinema de Gramado de
2008 e, no ano seguinfe, em salas de cinema no Brasil, ajudou a colocar

Santa Maria no cenario do Cinema brasileiro.

Tambem fol na decada de 1970, mais especificamente nos dias 16, 17 e 18
de outubro de 1975, gue Santa Maria iniciou-se no mundo dos festivais de
Cinema. Luiz Carlos Grassi coordenou o Festival Regional do Filme Super-8,
como discorre ajornalista Marilice Daronco: Santa Maria foi a primeira cidade
gaucha a realizar um festival dedicado a filmes nesta bifola. S0 ha registros
do surgimento de outro festival superoifista no Estado dois anos depols, em
Porto Alegre. Para concorrer no festival, vieram filmes de estados como Ma-
ranhao, Para e Amazonas. S0 do Rio de Janeirg, foram 12. Do Rio Grande
do Sul, participaram curtas metfragens de Santa Maria, Porto Alegre, Novo
Hamburgo, Santana do Livramento, ljui e Santo Angelo, o que demonstra

gue nao havia filmes nessa bitola apenas na Capital.

Pela trajetoria como direfor, Luiz Alberto Cassol e oufro nome da cidade que

se destaca na producao audiovisual. Desde 0s anos de 1990, o direfor de
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cinema fem afuado em Inumeros projetos. Destagque para: Janeiro 27, do-
cumentario gue traz depoimentos de pals e sobreviventes da fragedia da
boate Kiss na cidade de Santa Maria, ocorrida em 27 de janeiro de 2013 e
gue vifimou 242 jovens; Edmundo: uma vida multifacetada, documentario
sobre o featrologo santa-mariense Edmundo Cardoso, exibido na Mostra de
Longas Gauchos do Festival de Cinema de Gramado de 2015. Tambem fol
diretor da segunda unidade de gravacao da Serie Animal, dirigida por Paulo
Nascimento, realizada pela Accorde Filmes, exibida no canal GNT, e do fele-

filme Animal, exibido no Supercine do canal Globo.

Alem de trabalhar com Cinema e Publicidade, Cassol tambem atua em outras
frentes gue envolvem Cinema e Audiovisual. Fol presidente do CNC - Conselho
Nacional de Cineclubes Brasileiros e da Cesma - Cooperativa dos Estudan-
tes de Santa Maria Ltda. Fol direfor do IECINE - Instituto Estadual de Cinema
do RS e da Cinemateca Paulo Amorim, que pertence a Casa de Cultura Mario
Quintana, na cidade de Porto Alegre. Integra o Grupo Ibero-Americano da FICC

- Federacao Infernacional de Cineclubes.

Na virada do seculo, um outfro festival passou a ser organizado em Santa
Maria e coloca de vez a cidade no mapa do Audiovisual do Rio Grande do Sul
e da America Latina. O Santa Maria Video e Cinema e a enfidade realizadora
do festival de mesmo nome, 0 SMVC, evento realizado em Santa Maria en-
tre 0s anos de 2002 a 2013 e gue refoma suas afividades no ano de 2017,
voltando a apresentar mostras compeftifivas, regional e nacional, em 2018.
Com o principal objefivo de democratizar o acesso do publico ao Audiovisual
e sob a coordenagao do direfor Luiz Alberto Cassol, foram organizadas 13
edicoes do SMVC. Em nove delas, as producoes selecionadas foram exibi-
das ao mesmo fempo no Theatro Treze de Maio e na Praca Saldanha Mari-
nho, no centro da cidade, com acesso livre e gratuito ao publico. Nos ultimos
trés anos, tfambem visando atingir a um publico maior, houve a fransmissao

infegral de toda a programacaoc do festival via web.
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A programacao do festival sempre ofereceu oficinas ligadas a tematficas do Au-
diovisual, como interpretacao, direcao de fotografia, direcao, documentario, rofel-
ro a criacao de videoclipes. A capacitacao dos jovens santfa-marienses, aliada a
diminuicao dos custos dos equipamentos, cerfamente ajudou a fomentar a pro-

ducao na area a partirde 2002,

Durante o festival, em algumas edicoes, ocorreu o Seminario Gaucho de Ci-
nema, que originou as diversas Carftas de Santfa Maria, com reivindicacoes
para o Audiovisual gaucho e brasileiro. Alem disso, parcerias com festivais
e enfidades nacionals e infernacionals, como o Festival Internacional - Obe-
ra em Cortos, de Missiones, Argentina, o Conselho Nacional de Cineclubes
Brasileiros - CNC, a FICC - Federacao Intfernacional de Cineclubes e o Forum
Enfre Fronfeiras, possibilitaram que o0 SMVC fornasse Sanfta Maria um polo
de producoes audiovisuals no inferior do Estado e uma cidade referéncia em

festivals fora dos grandes cenfros urbanos brasileiros.

Em 2012, foi criado outro festival na cidade. O CINEST, Festival de Cinema
Estudantil, buscou incentivar a producao arfistica audiovisual no ambito es-
colar, possibilitar a descoberta de novos ftalentos, oferecer um canal de di-
vulgacao desses frabalhos e froca de experiéncia enfre 0s alunos e profes-
sores envolvidos. Alem disso, objetivou-se exibir para o grande publico as
realizacoes audiovisuals produzidas nas escolas publicas e particulares de
Ensino Fundamental (do 5°ao 9 ° ano) e Ensino Medio. A partir da edicao de
2015, alunos de Ensino Superior tambem passaram a poder enviar fraba-
Ihos. Debates, exposicoes, oficinas e mostras de Cinema realizadas pelo Cl-
NEST sao fotalmente gratuitas e abertas ao publico. O evento vem ocorren-

do anualmente e |a esta se consolidando no calendario cultural da cidade.

Outfro espaco para a sefima arte e a Mostra Internacional de Cinema de San-
taMaria, gue fem sido realizada desde 2014. Nas duas edicoes, proporcionou
a exibicao de filmes infernacionais ao publico sanfa-mariense. Essa mostra

tambem e organizada pelo SMVC, com apoio da UFSM e da Associacao dos
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Professores Universitarios de Santa Maria (APUSM). O evento possibilita,

tambem, debates com profissionails envolvidos com as producoes.

Cabe destacar ainda a Mostra Integrada de Producoes Audiovisuals MIPA,
realizada anualmente pelos cursos de Jornalismo e Publicidade e Propagan-
da da UFN gue, ha seis anos, busca formar publico e gerar reflexoes a partir
dos temas levantados pelas narrativas apresentadas a partir de frabalhos
produzidos por acadéemicos de graduacao e pos-graduacao da instituicao.

Para estimular os adolescentes e jovens de Santa Maria a se inferessarem
pelo audiovisual e produzirem conteddo, ha 22 anos existe uma organizacao
nao governamental na cidade: a TV OVO. Trata-se de uma associacao sem
fins lucrativos criada em 18996 e que ocupa espaco Importante na formacao
audiovisual de jovens, na producao de videos comunitarios, curtfas-mefra-
gens e no registro da memoria sanfa-mariense. Visando inferligar cultura,
comunicacao e Audiovisual, a TV OVO surgiu por iniciativa de Paulo Tavares
e vem realizando oficinas e atividades cineclubistas em comunidades pe-
rifericas e escolas publicas de Santa Maria. Em duas decadas de histaria,
a producao audiovisual da TV OVO e extensa. Destacam-se o projeto “Por
Onde Passa a Memaria da Cidade” que, desde 2008, registra a historia de
pessoas, ruas, bairros e distritos de Santa Maria, e curtfas, “A semi-lua e a
estrela” (2014) “Poeira” e “Frequéncias do Interior”, ambos (2015) aprovados
em edifal do governo do Estado. Alem disso, muitos dos jovens formados
nas oficinas da ONG hoje sao profissionals do audiovisual. O colefivo fam-
bem se dedica ao projeto Sobrado Centro Cultural, gue esta restaurando um
casarao cenfenario da cidade para fransforma-lo em um espaco de mulfi-

plas arftes, com enfase no audiovisual.

Oufra organizacao imporfante na cidade e a Estacao Cinema - AssoCiagaon
dos Profissionals Tecnicos de Cinema e Video de Santa Maria, entidade
de classe representativa do setor Audiovisual da cidade e regiao. Foi fun-
dada em abril de 2002, com o objefivo de promover o debatfe e fomentar

a pratica do fazer audiovisual, e desde entao realiza varias atividades de
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iINnfercambio e valorizacao dos profissionals fecnicos da area.

Visando promover a arficulacao entfre os enfes publicos e privados para fo-
mentar a producao audiovisual na cidade, a Film Commission de Santa Maria
fol instituida via decreto municipal em novembro de 2074, Entre 0s objetivas
dessa comissao esta a possibilidade de facilitar a producao Cinematografica
e Audiovisual em Santa Maria, atrair investidores, infernacionalizar o que fem
sido produzido na cidade, bem como dar apoio e sustentacao as atividades
cinematograficas no municipio. Estimular a formacao de novos profissionais
para o0 sefor fambem esta enfre as metas da comissao. Infegram a comissao
o fitular da Secretaria Municipal de Cultura, representantes da Secretaria de
Turismo e da Santa Maria Convention Bureau, ONGs, empresas produtoras

de audiovisual, instituicao de Ensino Superior e da Estacao Cinema.

Apropostadeum Cursode Cinema e Audiovisual na UFSM nao surge apenas
como uma demanda institucional historica de docentes e discentes, fecnicos
administrativos e profissionals engajados na area de Artes e Comunicacao.
Mas tfambem como uma demanda local e regional de produtores, entusias-
tas e comunidade em geral, fundada no historico da cidade de Santa Maria,
como polo cultural e artistico, no centro geografico do RS. Essa proposta de
uma IES publica contribul nagquilo que a UFSM se esmera, alicercar o fripe
ensing, pesguisa e extensao; e, talvez faca jus a denominacao “Cidade Cul-

tura” para o “Coracao do Rio Grande”.
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Internacional de Cine y Television de Cuba (EICTV). E fotdgrafa e
realizadora audiovisual tendo dirigido e roteirizado diversos fil-

mes e programas de felevisao.

Marcos Borba

Jornalista e associado fundador da Oficina de Video - TV OV,
em 1996. Doutorando do programa de Pos-Graduacao em Co-
municacao - UFSM. Roteirista, editor e direfor de diversos docu-
mentarios, enfre 0s premios recebidos estao melhor direcao, edi-
cao e curta da Mostra Competitiva de Santa Maria e Regiao no
90 SMVC (Veloz), melhor curta da Mostra Compeftitiva de Santa
Maria e Regiao no 11° SMVC (Qu&tro Misterios do Rosario). Dire-

for, roteirista e editor do documentario “A Semi-Lua e a Estrela”
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aprovado no edital 09/2012 da SEDAC. Produtor executivo do
curta de ficcao “Poeira”, aprovado no edital PRO-CULTURA RS -
129 Préemio IECINE e do documentario “Frequéncias do Inferior”
aprovado na edital 16/2013 da SEDAC. E ministrante de oficinas

de realizacao audiovisual da TV OVO.

Cassio dos Santos Tomaim

Jornalista e Doutor em Histaria pela UNESP/Franca (2008). Atual-
mente atua nos Programas de Pos Graduacao em Comunicacao e
em Historia, ambos da UFSM. E Professor Assaciadao | do Depar-
tamento de Ciéncias da Comunicacao da UFSM. Tem experiéncia
na area de Comunicacao, com énfase em Jarnalismo. Areas de
iInferesse: Historia e Cinema, Filme Documentario, Teorias da Co-
municacao, Histdria do Jarnalismo e Jornalismo Cultural. E autor
dos livros “Documentario e 0 Brasil na Segunda Guerra Mundial: o
anfimilitarismo e o0 anficomunismao como matrizes sensivels” (IN-
TERMEIOS & FAPESP, 2014) e “Janela da Alma: cinejornal e Esta-
do Novo - fragmentos de um discurso tofalitario” (ANNABLUME
& FAPESP, 2006).

Gabriel Szollosy

Como cineasta de su Tilmografia se destaca: DOMINGUEANDO
(Librecine, 3J+1BT), 2001, premio Feélix Oliver, mejor documental
y mejor pelicula uruguaya, Cinemateca - STALIN CITY CANTATA
(Librecine, 3J+1BT), 2006 adqguisicion Universidad Cenfro Euro-
pa - EL OTRO CAMINO (Kelon Media, Arte, ZDF, Librecine), 2008
Fipa d’Or, Biarritz- EL DESTELLO,(Librecine), 2011 mejor pelicula
uruguaya Aflanfidoc - ADAGIO (Librecine) 2013, mejor pelicula
uruguaya Atlantidoc. Como docente: desde 2010 Szollosy viene
realizando su taller “POETICA DE LA REALIDAD’ en diferentes

paises de Lafinoamerica.
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Diana Cuellar

Doctoranda en Investigacion de Medios de Comunicacion, Uni-
versidad Carlos Il de Madrid, Espana, magister en Comunicacion,
Universidad Federal de Rio de Janeiro, Brasil, master en Docu-
mental de Creacion, IDEC - Universidad Pompeu Fabra, Barcelo-
na, Espana y comunicadora social - periodista, Universidad del
Valle. lvestigadora en Tecnologias de la Comunicacion y Esteficas
Media y Comunicaciones Socio-Culturales, Produccion Audiovi-
sual y Ensenanza del audiovisual. Recebio el premio Mejor Video
Nacional de Experimentacion, Festival Cinetoro (2012) y ganador
seccion documental del 11° Festival de Cine colombiano de Barce-

lona: La Diaspora, Imago & Mundi (2014).

Maria Cristina Tonetto - Kitta

Doutora em Ciencias da Comunicacao na Universidade da Beira
Interior, Portugal (2017). Mestre em Integracao Latino-americana
pela UFSM (2006), linha de pesquisa Cinema e Historia. Gradua-
cao em Jornalismo pela UCPEL (1986). Professora do curso de Jor-
nalismo da Universidade Franciscana - UFN, fem experiéncia na
area de Comunicacao, com enfase em Cinema. Organizadora dos
livras “O Olhar Feminino no Cinema” (2011) e do “Olhar Feminino
no Cinema Hispano-americano”’, (2015). Realizadora e produtora
audiovisual. Organizou e implementou a TV Unifra (2008) e criou
e implementou o curso de especializacao em Cinema na UFEN, em

marco de 2017

Nara Cristina Santos

Pas-Doutora em Artes Visuais UFRJ (2012) e Doutora em Arfes
Visuals UFRGS (2004), com Estagio Doutoral na Paris 8 (2001),
Franca. Professora do DAV/CAL/UFSM (1993-) afua no Mes-
trado e Doutorado em Artes Visuals/PPGART e graduagao em

Artes Visuals. Pesquisadora na area de Artes Visuals, Historia,
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Teoria e Critica, e Curadoria na Arte Confemporanea, com énfa-
se fransdisciplinar em Arte, Ciéncia e Tecnologlia. Coordenadora
do PPGART (desde sua implementacao em 2007 ate 2011). Li-
dera o grupo de pesquisa Arfe e Tecnologia/CNPg, coordena o
LABART/UFSM, dirige 0 FACTORS. Avaliadora Institucional para
area de Artes no INERP/MEC (2007-2015). Infegrou o Colegiado
Setorial de Arte Digital/MINC. Consultora da CAPES na area de
Artes. Membro do Comité Brasileiro de Historia da Arte/CBHA e
da Associacao Nacional dos Pesqguisadores em Artes Plasticas/
ANPAP, gue presidiu em 2015-2016.

Andreia Oliveira

Doutora em Informatica na Educacao/UFRGS e Universite de
Maontreal/UdM/Canada. Coordenadora do Labinter (Laboratario
Interdisciplinar Infterativo)/UFSM, lider do gpc.InferArtec/Cnpa,
Artista multimidia e pesguisadora com experiencia Nas areas
de arfe e tecnologla, subjetivacao contemporanea, sistemas in-
terativos, tecnologias criativas; bem como em producao de pro-
jefos culturais e educacionals. Professora no DAV/UFSM, atua
na graduacac em Artes Visuals, no PPGART e no PPG Tecno-
loglas Educacionais em Rede. Coordenadora do PPGART CAL/
UFSM (2015-atual) e coordenadora do Curso de Especializacao
TICS aplicadas a Educacao CAL/UFSM (2011 a 2014). Membro do
Colegiado de Arte Bigital/MinC e Conselheira suplente do CNPC/
MInC (2012 a 2014). Membro da Direforia da Associacao Nacio-
nal dos Pesquisadores de Arfes Plasticas/ANPAP (2015 a 2016).

Gilvan Dockhorn

Doutor em Historia das Sociedades Ibero Americanas pela PU-
RS (2004). Pas doutoramento no Centfro de Esfudos Inferdis-
ciplinares do Seculo XX da Universidade de Coimbra, Portugal
(2013-20715). Professor do Deparfamento de Turismo, CCSH/
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UFSM. Colaborador do PPG Patrimonio Cultural/UFSM. Afua nos
cursos de graduacao em Gestao de Turismo e Agronegaocio. De-
dica-se aos seguintes femas: Brasil, historia e palitica; golpe e re-
gime civil-militar no Brasil; tfransicao politica no Brasil e em Portu-
gal; violéncia do aparelho de Estado (em regimes democraticos
e autoritarios); memoria, perfencimento e identidade; meios de
comunicacao de massa em confextos de democracia e ditadu-
ra; cultura e socializacao da cultura; histaria recente; producao e
distribuicao de cinema e confeudo audiovisual; cineclubismo e 3
relacao do cinema e audiovisual com a consfrucao do conheci-

mento. Coordenadaor do Cineclube da Boca, UFSM.

Luiz Carlos Flores Grassi

LuizCarlos Flores Grassi, graduadoemJornalismoem1977/UFSM.
Lecionou no Curso de Comunicacao Social de 1978 em diante. Foi
chefe de departfamento e coordenador do curso por 7 anos. Em
1981 estudou cinema nos Estados Unidos nas universidades de
Pittsburgh e Kansas. Aposentou-se em 1988 como Professor Ti-
tular de Cinema. Especialista em cinema pela Universidade Fran-
ciscana (primeira turma). Diretor de cinema desde 1971 quando se
INiciou com o super-8. Hoje atua no cinema digital com mais de 16

curfas mefragens realizados.

Neli Mombelli

Formada em Jornalismo (Unifra), e doufora em Comunicacao Mi-
diatica (UFSM), trabalhando com enfase nas fematicas vaoltadas
para idenfidade, documentario, politicas publicas, audiovisual,
memaoria e comunicacao comunifaria. Infegra o grupo de pes-
quisa Moviola - Laboratario de Estudos, Pesquisas e Producao
em Memdrias e Narrativas Audiovisuais. E professara do curso
de Jornalismo da Universidade Franciscana, esta coordenadora

geral da TV OVO (assoclacao sem fins lucraftivos que frabalha
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com formacao e producao audiovisual em Santa Maria), alem de
ser realizadora audiovisual, atuando como direfora, produtora e

montadora, e desenvolver projetos na area de producao cultural.

Luciane Treulieb

Graduada em Comunicacao Social: Habilitacao em Jornalismo/
UFSM (2007) e mestrado em andamento na Universidad Nacio-
nal de Tres de Febrero, Buenos Aires, Argentina. Atualmente e
editora-chefe da Revista Arco, publicacao institucional da UFSM
com foco no jornalismo cientifico e cultural. Atuou como jornalista
na Agencia de Noficias da Universidade Federal de Santa Maria.
Tem experiencia na area de Producao Audiovisual, com énfase
em Documenftarios, e na area de Jornalismo, com eénfase em jor-
nalismao cientifico e jornalismo de revista.Dirigiu 0 documentario
“Depois daguele Dia” (2018).

Carlos Donaduzzi

Artista Visual. Doutorando em Artfes Visuals pelo Programa de
Pos-Graduacao em Artes Visuals - PPGAV/UFRGS, bolsista CA-
PES. Infegrante do Grupo de Pesquisa Processos Hibridos na
Arte Contemporanea/CNPg (UFRGS) e Grupo de pesquisa Arte
e Tecnologia/CNPg (UFSM). Afuou como artista visual no proje-
to Neuroarte: museu Ifinerante de neurociéncia, arte e tecnolo-
gia, bolsista de desenvolvimento tecnologico e industrial - B do
CNPg (2015-2017). Mestre em Artes Visuals pelo Programa de
POs-Graduacao em Artes Visuals - PPGART/UFSM, bolsista CA-
PES. Participa de exposicoes colefivas e individuais desde 2012,

com frabalhos nas areas de fofografia, video arte e audiovisual.
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Muriel Paraboni

Cineasta e arfista visual multfimidia. Formado em comunicacao,
com especializacoes em cinema e artes, e mestre em poeficas
visuals com enfase em Arfe e Tecnologia pelo PPGART/UFSM.
Sua producao e marcada pela experimentacao de linguagem,
perpassando uma variedade de suportes, fais como pinfura, ob-
jeto, fotografia, instalacao, video e cinema. Parficipou de mais
de 30 mostfras colefivas desde 2010, em cidades como Porto
Alegre, Pelotas, Novo Hamburgo, Caxias do Sul e Santa Cruz do
Sul, realizando em 2016 a exposicao individual “Terra”, no Cen-
tro de Artes e Letfras - CAL/UFSM, em Santa Maria. Seus filmes
e videos vem sendo exibidos em paises como EUA, Inglaterra,
Franca, Alemanha, Suécia, Austria, Portugal, México, Argentina e

Espanha, recebendo diversos premios.
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