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INTRODUÇÃO 
Entre as inúmeras experiências que poderia ser tratado aqui, nesse artigo, decido tratar daquela que julgo a que menos foi tocada pela academia e os meios acadêmicos, a da cinegrafia. Não sendo considerada uma arte, nem nobre - como o ensinar de crianças e jovens -, nem cultural, como programar uma sessão de mostra de filmes, mas sim, uma arte considerada utilitária, isto é, que sempre estará ali, disponível, em todas as esferas sociais e convenções, desde jornalísticos – nacionais presidenciais -, à eventos sócios individuais como aniversários e casamentos, e que serve para algo, nesse caso desse artigo, o de preservações de memórias e educação. 
Para isso, volto ao livro A Arte do Vídeo, de Arlindo Machado, onde crio uma relação das atividades de televisão e de vídeo-arte para a cinegrafia contemporânea, voltando mais um pouco, temos os filmes documentais Panorama de Curityba (Anníbal Requião, 1910) e Iguassu e Guayra (João Batista Groff, 1926) onde destaco os chamados “erros” que o cinema não aceita em seus filmes ficcionais - ou mesmo documentais -, mas que caracterizam como ação humana, real e verdadeira, que informa, que educa, tornando-se retrato do real.
Em contraponto, ao utilizar-se da linguagem cinematográfica, convencionadas no livro Figuras Traçadas na Luz, de David Bordwell, pressupõe-se uma potência maior para a cinegrafia, utilizar-se de movimentos de câmera e outras linguagens próprias do cinema, cria-se uma forma de traduzir a experiência in loco da cinegrafia no tempo presente da gravação para o material final; o vídeo. 
No evento PPGARTES/I Simpósio Curitibano de Clínica e Invenção, abreviando como ISCCI, fora feito o registro de um evento onde embargava multiplicidades de “ocasiões”; além de palestras e oficinas, existiu também performances e arte, desde o corpo a instalações sonoras. Por se tratar de um evento grande, com um caráter multi-artístico, decido focar no ISCCI, como exemplo de uma cinegrafia voltada para a preservação de experiências - de quem esteve presente e de quem não pode comparecer - e educacional.
MATERIAIS E MÉTODOS 
Como embasamento teórico, fora utilizado o livro A Arte do Vídeo, de Arlindo Machado, onde o autor não diferencia o vídeo e a televisão, sendo ambas uma imagem eletrônica (MACHADO, 1997), para o presente trabalho, se faz potente, pois sendo a cinegrafia nem cinema e nem televisão, partir da noção de imagem eletrônica – ou seja, “[...] todas as modalidades de mensagens que se fazem exibir ou se deixam ‘ler’ na grande mosaicada do receptor de tevê” (MACHADO, 1997, p. 7) é colocar a cinegrafia enquanto caráter artístico e comunicador. 
Utiliza-se também o livro Figuras Traçadas na Luz, de David Bordwell, como foco na linguagem cinematográfica, o meio de contar uma história, que nesse caso, são histórias reais e orgânicas, que aconteceram em tempo presente e que:
No entanto, momentos vívidos explodem de uma pressão silenciosa e insistente que nos prepara para eles [...] a cada momento, em grande parte do cinema narrativo, a ficção é orquestrada para nosso olhar pela encenação cinematográfica, que é construída para informar, manifestar ou simplesmente encantar visualmente. Somos afetados, mas não percebemos” (BORDWELL, 2008, p. 29)
A partir de análises de filmes, Bordwell, demonstra o poder das escolhas de encenação – isso é; o de colocar em cena, o que se chama, comumente, de mise-en-scène -, juntamente com escolhas de planos realizados pela direção (ou direção de fotografia) e quebra-o como partes da cena. 
Já em Panorama de Curityba, de Anníbal Requião e Iguassu e Guayra, de João Baptista Groff, ambos documentários do século passado dos primórdios do cinema e do paranaense, ambos pretendentes de comunicar a beleza de Curitiba e do Paraná, do quotidiano dos moradores ou “das cascatas paranaenses que estão nas melhores colocações da federação na escala de distribuição dos índices de potência hidráulica”, como João Groff pontua em cartelas de seu filme. 

Em Panorama de Curityba, através de uma única movimentação de câmera, o pan, realizado em plano-sequência, vemos as construções que hoje nos encantam, como a Câmara Municipal, a Antiga Estação Ferroviária de Curitiba, a Praça Eufrásio Corrêa, onde hoje, o curta-metragem, é usado tanto como ensino de história do cinema brasileiro, quanto como corpus de história ou mesmo como forma de mostrar a importância da preservação audiovisual. 
Iguassu e Guayra, realizado 16 anos após Panorama de Curityba, se mostra um documentário mais formal, com cartelas informativas, mais takes e planos, com uma estrutura narrativa de sair de Curitiba em destino a Foz do Iguaçu e mostrando o que há entre os 600kms que separam uma cidade de outra. Entre lugares e outros, as cartelas informativas que narram de forma romântica os sentimentos de João Groff ao deparar-se com todas aquelas cenas; das quedas pluviais, dos carros que param nas beiradas dos píeres, “da monotonia do sertão quebrada pelos rangidos prolongados dos modernizados carretões de boi” e da, finalmente, cataratas do Iguaçu; pelo caráter romântico das cartelas e da maneira como João Groff tenta capturar toda a grandeza das quedas de água, ele constrói uma forma, à época, de como traduzir tudo isso para os espectadores.  
Já para os métodos, temos a análise como leitura de linguagem a partir de Bordwell e a dissidência de artes não convencionadas que são o vídeo e a televisão em Machado, no material final do ISCCI, onde através de movimentos de câmera, montagem paralela, uso de convenções próprias do vídeo, da qualidade técnica de ser possível compreender o que está em tela e as associações com o romancismo de João Groff e Anníbal Requião, o surgimento da cinegrafia como preservação da memória e da educação. 
RESULTADOS E DISCUSSÕES 
POÉTICAS DA CAPTAÇÃO 
Cinegrafia como eterno presente
“As formas de registro da imagem em suporte fotoquímico convencional constituem recursos de conservação de algo que, uma vez registrado, já é passado” (MACHADO, 1997, p. 67), assim Arlindo Machado inicia o capítulo “o eterno presente”. Preparando-nos para uma discussão acerca da televisão e da operação ao vivo, como objeto real, sem possibilidades de apagar algo “errado” e sempre transmitido no presente. 
A cinegrafia, isso é, o registro de áudio e vídeo de eventos, como casamentos, festas debutantes ou simpósios, é, de certa forma, mais ligada à essa concepção de eterno presente do que às convenções cinematográficas de apagar erros. No cinema, temos muitos erros, de produção, como claquetes, microfones aparecendo, erros de fala, erros em gerais, mas na cinegrafia, esses “erros” têm de ser abraçados; uma palestrante sem microfone em sua mesa não iria conseguir ser ouvido pela plateia ou mesmo pela câmera, um erro na “fala” não pode ser considerado um erro, pois faz parte da maneira como a palestrante raciocina e de seus trejeitos de fala. 
Mas, como fixas de um plano-geral, que seriam as mais utilizadas em captação de palestras poderiam comunicar a experiência de se estar presente? Informativas, sim, mas comunicadoras de experiências? “Que potencialidades estéticas são mobilizadas quando a encenação cinematográfica é praticada desse modo?” (BORDWELL, 2008, p. 30). Tomemos como exemplo esse fotograma do material finalizado de ISCCI:

Imagem 1 – Fotograma 1 de ISCCI
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Fonte: ISCCI (autoria própria)

É um clássico plano-conjunto, temos todos os nossos objetos de interesse em quadro; os palestrantes, a apresentadora, a mesa de conversa e os microfones que convencionam o que é uma palestra. Seria possível comunicar tudo que fora dito nessa palestra específica utilizando somente esse plano, mas o espectador iria abrir o vídeo, ouvir o que eles têm a dizer e é isso, alguns mudariam de aba para só escutar as informações enquanto fazem seus afazeres ou navegam pela internet e outros deixariam em tela enquanto realiza suas anotações acadêmicas. Mas somente esse plano não teria força como a experiência de se estar ali. E, se, colocássemos, por exemplo, outro plano; frontal, em primeiro plano as cabeças das pessoas que estiveram presentes enquanto plateia e ao fundo os palestrantes. Como nesse próximo fotograma:

Figura 2 – Fotograma 2 de ISCCI
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Fonte: ISCCI (autoria própria)

Isso muda tudo, se pensarmos que 

No cinema, a decupagem da cena em planos e a sua sucessão numa sequência são o resultado de uma rigorosa decantação do tema [...]. Na transmissão direta, entretanto, não existem condições para uma prévia decantação do tema, [...] a representação precisa ser inventada ao mesmo tempo que o evento a que se refere.
(MACHADO, 1997, p. 71)
E, na cinegrafia de eventos, a representação acontece ao mesmo tempo, então ao realizar a escolha de deslocarmos a câmera para trás, entre os ouvintes, é colocar o espectador como ouvinte tal qual? Quando João Baptista Groff escolhe colocar como cartela “Há 50 kilometros de Guarapuava o bello salto das Curucacas recepta a correnteza fácil do Rio Jordão, dando-nos um novo aspecto de belleza” (Iguassu e Guayra, 1926) e em seguida mostra o salto das Curucacas num pan lento que vai e volta, essa escolha além de informar o espectador a geografia do Paraná, também preserva a experiência; de sair de Guarapuava e encontrar o Salto das Curucacas, no Rio Jordão. E irmos de um plano-geral 3 por 4 para esse plano-geral com profundidade de campo foi uma escolha, que “por consequência, diante da emissão simultânea, o espectador se sente coparticipante de um processo em andamento” (MACHADO, 1997, p. 76)
No caso do ISCCI, muito das escolhas nessa palestra em específico foram tomadas durante o curso dos eventos, entre pausas de mudanças de quem estava falando ou de beber água, a câmera, o plano e a experiência mudavam. Outras escolhas, já foram tomadas previamente, como se houvesse um roteiro audiovisual e fosse feito uma decupagem, nesse caso, ter uma leve noção do que haveria de acontecer para pensar a melhor forma e posição de enquadramento e da captação. Tal qual um programa televisivo, onde há a leve noção do que vai acontecer; um apresentador vai entrar por tal lugar e falar tais bordões e depois chamar tal quadro, é que “[...] todo fato é sempre manipulado ou interpretado na abordagem televisual” (MACHADO, 1997, p. 83) e na captação de um evento, isso também é factual, pois “todos os estilos de filmes são arbitrários no sentido de que poderiam ter sido feitos de outro modo” (BORDWELL, 2008, p. 67), e ainda que haja convenções do que é “certo” de gravar um evento, cada cinegrafista possuí um estilo próprio e uma maneira de contar esse evento. 
Memórias gravadas

Preservar a memória de algo que aconteceu em sua totalidade é, definitivamente, impossível, pois nunca é a mesma coisa. 
Se tomo uma fotografia nas mãos, a primeira evidência que ela me dá, pelo fato mesmo de ser fotografia, é que se trata de uma recordação de algo que já aconteceu e que muito provavelmente não pode mais ser restituído, a não ser na forma simbólica da imagem fotoquímica. [...] no universo da imagem técnica, só o vídeo pode restituir o presente como presença de fato, pois nele a exibição da imagem pode se dar de forma simultânea com a sua própria enunciação

(MACHADO, 1997, p. 67) 
E é, de certa forma, uma experiência de ser humano a da necessidade que nos toca como vontade sagrada de preservar alguma situação eternamente; os primeiros passos de uma criança pois logo será adulta, as paisagens que lentamente desaparecerá (MACHADO, 1997), mas mesmo que nunca consigamos capturar memórias em sua totalidade, tentamos, pois ao voltarmos para essas capturas é nos colocarmos, ainda que por instantes, em um passado remoto, onde a criança ainda está aprendendo a andar e não pagando suas contas. 

E a responsabilidade da cinegrafia, nesse sentido de preservação de memória, é tentar, o máximo que puder, a de capturar os acontecimentos em sua totalidade. Como arte utilitária, a cinegrafia se mostra presente como dispositivo de preservação e como arte dissidente, dispositivo de comunicação educadora. Em ISCCI, o jogo para tal, foi a de não pensar a captura como simples captura, mas dialogar com o objeto capturado; criar a antecipação de uma pergunta que leva à uma performance sobre saúde mental, escutar palestrantes falando sobre estudos de casos em que falharam, saindo da pressão perfeccionista de sempre conseguirem resultados, contrapor essas falas de dificuldades com imagens de uma sessão temática de dramaturgias clínicas e voltarmos a resolução da performance, do corpo cansado que deita na grama em posição fetal, é fazer escolhas.
Figura 3 – Fotograma 3 de ISCCI
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Fonte: ISCCI (autoria própria)
Figura 4 – Fotograma 4 de ISCCI
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Fonte: ISCCI (autoria própria)
Se foram as melhores escolhas na hora, não há como saber, pois cada cinegrafista possuí um estilo e todos pretendem o mesmo objetivo; a captura de experiências. E a cinegrafia possuí em si uma força estrutural de construir relações com a preservação e a educação, ao sair da área do cinema e voltar-se para o audiovisual, temos algo orgânico e real, como eterno presente, como imagem eletrônica (MACHADO, 1998), como mise-en-scène de algo que não pode ser previsto ou controlado; sendo a vida não previsível, e a cinegrafia sendo algo que captura a vida, por que ela seria previsível? E sendo, a preservação de memória-experiências algo que iremos fazer ao longo de nossa vida, seja com amadorismos de nossos celulares ou contratando profissionais com equipamentos caros, podemos perceber a cinegrafia como importante e capacitada para o estudo, o ensino e a preservação.
CONSIDERAÇÕES FINAIS 
A captação, sendo parte integral do vídeo, é, portanto, imagem eletrônica com possibilidades de possuir em sua composição linguagens cinematográficas, ao mesmo tempo que precisa ser inventada em tempo real e, também, ser comunicadora da organicidade da vida e do objeto capturado. Potencializa-a como dispositivo de preservação, seja da memória, seja da experiência.
Utilizar-se de noções e jogos da mise-en-scène, como decupar em planos, é contar uma história, ao fazer a escolha consciente de dividir uma palestra em partes e brincar com os discursos cinematográficos, a posição e o enquadramento, é deixar a história mais cativante, criar antecipações de eventos que vão acontecer, como a performance, é deixar a narrativa em foco e construir relações entre os diversos acontecimentos do dia, que já são passado, mas que perpetuam no presente sempre que um espectador o assiste.

E, nessa experiência de um ano com o LabEduCine, captando eventos tão importantes para pessoas e em outras inúmeras atividades, só há agradecimentos. Estima-se que esse artigo sirva como objeto de estudo para futuros pesquisadores e que possa estimular a noção da cinegrafia como, além de utilitária, artística também, pois ela é uma ferramenta que surge como potência, inventiva, criativa e necessária.
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