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O que torna as primeiras fotografias tao
incomparaveis talvez seja isto: elas
representam a primeira imagem do
encontro entre a maquina e o homem.

Walter Benjamin



RESUMO

Esta pesquisa, efetuada no ambito do Programa de Pés-graduagdao em Educagdo da Faculdade
de Educacdao da UnB, na area Educagdo Tecnologia e Comunicagdo, sob orientagdo da
professora Laura Maria Coutinho, trata da imagem-aprendizagem como uma experiéncia de
narrativa imagética na educacgdo, a partir do estagio docente realizado no segundo periodo
letivo de 2014, na disciplina Tecnologia Educacional, da Faculdade de Educagdo da
Universidade de Brasilia.

A imagem-aprendizagem foi analisada a partir de trés dimensdes: a narrativo-reflexiva, por
meio dos grupos de visionamento; a simbdlico-estética, por meio de praticas com a linguagem
audiovisual; e a dimensdo da linguagem audiovisual, como um conhecimento especifico e
processual, tendo como referencial os estudos de Walter Benjamin e o Projeto Inventar com a
Diferenca — cinema e direitos humanos, criado com o objetivo de democratizar a linguagem
do cinema nas escolas.

As andlises enfatizaram o tempo e o espago do cinema na escola, o acesso aos filmes e sua
selecdo, a formagdo inicial e continuada de professores, entre outros aspectos, revelados,
também, nas entrevistas com os professores Cezar Migliorin, Laura Maria Coutinho, Marialva
Monteiro ¢ Rosa Helena Mendonga.

Palavras-chave: Educacao. Cinema. Narrativa. Formac¢do docente. Imagem-aprendizagem.



ABSTRACT

This study is in the field of Education, Technology and Communication and it was carried out
as part of the Post-Graduate Programme in Education, at the School of Education of the
University of Brasilia (UnB), under the supervision of Professor Laura Maria Coutinho. It
discusses the concept of image-learning as an imagistic narrative experience in education,
drawn from teaching practices in the taught subject Educational Technology in the Education
programme at UnB.

The image-learning concept was analysed in three dimensions: narrative-reflexive, through
viewing groups; symbolic-aesthetic, through practices with audiovisual language; and the
audiovisual language dimension, as both procedural and specific knowledge. It drew from the
studies of Walter Benjamin and from the Projeto Inventar com a Diferenca (Create with the
Difference Project) — cinema and human rights, developed with the aim of democratizing
cinema language in schools.

The analyses focused on cinema time and space at school, access to films and their selection,
and pre-service and in-service teachers’ training among other revealing aspects from the
interviews with Professors Cezar Migliorin, Laura Maria Coutinho, Marialva Monteiro e Rosa
Helena Mendonga.

Key-words: Education. Cinema. Narrative. Teachers’ Training. Image-learning.



RESUME

Il s’agit d’un travail de recherche scientifique mis en ceuvre dans le cadre du Programme
d’¢études approfondies en Education de la Facult¢ de I’Education de 1’Université de Brasilia
(UnB), Brésil, dans le domaine qui comprend I’Education, la Technologie et la
Communication, sous I’orientation de Madame la Professeur Laura Maria COUTINHO ; il
traite de I’image-apprentissage comme une expérience d’expos¢ appuyée sur des images, dans
le savoir-faire de 1’éducation, prenant le séjour d’enseignant accompli au deuxiéme semestre
académique 2014, dans la discipline Technologie Educative, de ’UnB, comme point de
référence.

L’image-apprentissage a ¢té analysée a partir de trois points-de-vue : le racontant-réflexif,
moyennant des groupes d’exhibition ; le symbolique-esthétique, moyennant les pratiques
faisant 1'usage du langage audiovisuel; et le langage audiovisuel, pris comme une
connaissance spécifique et progressive, appuy¢ sur les études de Walter Benjamin et sur le
« Projeto Inventar com a Diferenca » [projet inventer avec la différence] — cinéma et droits de
I’homme, créé avec 1’objectif de rendre accessible aux écoles le langage du cinéma.

Les analyses ont rehaussé le temps et I’espace du cinéma a I’école, ’acceés aux films et sa
sélection, la formation initiale et continuée des enseignants, comme des aspects, parmi
d’autres, qui ont surgi lors des entrevues avec les professeurs Cezar MIGLIORIN, Laura
Maria COUTINHO, Marialva MONTEIRO et Rosa Helena MENDONCA.

Mots-clés : Education. Cinéma. Exposé. Raconte. Formation enseignant. Image-
apprentissage.
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PRIMEIRAS CENAS

Em uma sala de aula, um dispositivo secular ¢ recriado: a cdmera escura,' que agora
projeta imagens de um celular. A sala de aula na Faculdade de Educa¢ao da Universidade de
Brasilia ¢ o cenario dessa apresentacdo; um grupo de alunos da turma de Tecnologia
Educacional apresenta a sua proposta de exercicio pratico com a linguagem audiovisual.

A possibilidade da imagem-aprendizagem” enquanto uma experiéncia da narrativa
imagética na educacdo foi analisada no ambito do estidgio docente realizado no segundo
periodo letivo de 2014, com a disciplina Tecnologia Educacional, da Faculdade de Educagao
da Universidade de Brasilia, ¢ com contribui¢do da metodologia proposta pelo Projeto
Inventar com a Diferenca,’ da Universidade Federal Fluminense.

A imagem-movimento percorreu um longo caminho até chegar as salas de cinema, de
aula, aos smartphones e a inimeros outros dispositivos. A origem do cinema ¢
constantemente representada pelo cinematografo dos Irmaos Lumiére ou por uma série de
equipamentos que foram inventados antes e a partir da camera escura, mas isso seria algo de
maior complexidade de se estabelecer. Uma possibilidade de reflexdo se coloca na
subjetividade da representacdo da imagem em movimento, no desejo da humanidade em
representar seus visionamentos, exercitar a imaginagao, contar historias imagéticas.

Segundo Arlindo Machado:

O que fica reprimido na grande maioria dos discursos historicos sobre o
cinema ¢ o que a sociedade reprimiu na propria historia do cinema: o devir
do mundo dos sonhos, o afloramento do fantasma, a emergéncia do
imaginario ¢ o que ele tem de gratuito, excéntrico e desejante, tudo isso,
enfim, que constitui 0 motor mesmo do movimento invisivel que conduz ao
cinema. (MACHADO, 1997, p. 15)

Entretanto, para além do desejo de reproduzir as imagens em movimento e das
questdes tecnoldgicas, as condi¢des culturais, politicas, econdmicas e sociais colocadas pela

modernidade potencializaram os espagos para o desenvolvimento do cinema.

1 . L . "
Camara escura: compartimento retangular de uma maquina fotografica, apenas com uma abertura de didmetro
reduzido num dos lados, por onde entra a luz, e material sensivel a luz no lado oposto. Divisdo sem luz natural e

2 A imagem-aprendizagem e suas dimensdes serao analisadas no Capitulo 2.

3 O Projeto Inventar com a Diferenca articula formacdo de professores e estudantes, linguagem audiovisual e
direitos humanos. Mais informagdes disponiveis em: <http://www.inventarcomadiferenca.org/>. No Capitulo 1,
serd apresentada uma analise mais detalhada do projeto.
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O cinema ndo forneceu simplesmente um novo meio no qual os elementos
da modernidade podiam se acotovelar. Ao contrario, ele foi produto e parte
componente das variaveis interconectadas da modernidade: tecnologia
mediada por estimulagdo visual e cognitiva; a representacdo da realidade
possibilitada pela tecnologia; e um procedimento urbano, comercial,
produzido em massa ¢ definido como a captura do movimento continuo. O
cinema forgou esses elementos da vida moderna a uma sintese ativa; ou, de
outro modo, tais elementos criaram suficiente pressdao epistemologica para
produzi-lo. (CHARNEY, 2004, p. 27)

Para Hannah Arendt: “a condicdo humana compreende mais que as condigdes sob as
quais a vida foi dada ao homem. Os homens sao seres condicionados, porque tudo aquilo com
que eles entram em contato torna-se imediatamente uma condi¢do de sua existéncia”.
(ARENDT, 2010, p. 10), nesse sentido, poderiamos considerar que a imagem, principalmente
na contemporaneidade, tem um alto grau de importancia para a condicado humana e, sendo
assim, como se dao as relacoes da educagdo com o cinema? Neste trabalho, a percepcao dos
sentidos dos termos “educacdo” e “escola” aproxima-se dos trabalhos de Bernard Charlot, que

assim entende:

A educacdo ¢ o movimento pelo qual uma geragdo recebe as criagdes
culturais das geragdes antecedentes e as transmite, ampliadas, as geragdes
seguintes, continuando, desse modo, o processo de criagdo da espécie. Mas,
ao receber esse legado, cada um de nds, ao mesmo tempo, se constrdi como
um ser singular. (CHARLOT, 2013, p. 169)

Se compreendermos o fendmeno do cinema apenas por uma visdo mecanicista e
utilitarista, e ndo pela complexidade de sentidos da imagem como representacdo e arte em
movimento, reduzimos nossas possibilidades em relagdo a imagem-aprendizagem. Para
pensar essa problematica, partimos do pressuposto de que as narrativas audiovisuais tém
diferentes impactos naqueles que as assistem, o que poderia ser explicado por contextos que
possibilitariam condi¢des distintas para a nossa interagdo com o mundo imagético. Essas
condigdes estao relacionadas ao meio social, ao conhecimento que tecemos sobre a linguagem
cinematografica, ao fisico, social, cultural, emocional, educacional, enfim, ao pequeno
universo que cerca cada um em sua particularidade e cria um conjunto de elementos que
contribuem para as nossas reagoes € interpretagdes diante das representagdes imagéticas.

No primeiro capitulo, a fim de compreender o termo “narrativa imagética” para esta
pesquisa, buscaremos em Walter Benjamin o sentido da narrativa. O autor articula uma
correlagdo entre narrativa e educagdo — a narrativa como forma de organizar as experiéncias

comunicaveis — ¢ defende que “a natureza da verdadeira narrativa (...) tem sempre em si, as
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vezes de forma latente, uma dimensdo utilitaria. Essa utilidade pode consistir seja num
ensinamento moral, seja numa sugestao pratica, seja num provérbio ou numa norma de vida”
(BENJAMIN, 1994, p. 200). Ou seja, para o autor, a narrativa também ¢ uma forma de
conhecimento sistematizado e organizado em um formato especifico, que possibilita ao
narrador transmitir esse aprendizado.

A narrativa imagética, nesse sentido, quando originaria da experiéncia, adquire
caracteristica propria e pode ser compreendida como forma de conhecimento, sistematizado
em uma linguagem especifica — a linguagem audiovisual —, a0 mesmo tempo em que se
articula com inimeras simbologias construidas por diferentes culturas ao longo da historia.

O individuo ¢ capaz de realizar narrativas audiovisuais a0 mesmo tempo em que
interage com inumeras producdes audiovisuais profissionais, independentes, experimentagdes
artisticas variadas, etc. Como em um circulo, a humanidade vai tecendo narrativas imagéticas,
que vao se constituindo em um grande labirinto da memoria, com multiplas entradas e saidas
e formas de armazenagem e acesso.

Nesse aspecto, as produgdes audiovisuais sao, simultaneamente, forma de

conhecimento e fonte de memoria. Para Milton José de Almeida:

Assistir a um filme ¢é estar envolvido em um processo de recriagdo da
memoria (...). O cinema, ao mesmo tempo, cria ficcdo e realidades
historicas, em imagens agentes e potentes, ¢ produz memoria. (...) Grande
parte do que as pessoas conhecem hoje e entendem como verdadeiro, s6 o
conheceram por imagens visuais e verbais. (ALMEIDA, 1999, p. 56)

O conhecimento elaborado ¢ o grande /locus da escola-educacdo formal, entretanto
estamos em contato didrio com inimeros saberes para além da escola, constituidos pela
experiéncia cultural, social, intelectual, individual ou coletiva e presentes no cotidiano do
individuo. O debate pedagodgico acerca do que deve ser considerado conhecimento ou
conteudo para a escola ndo sera o objeto deste trabalho. Orientamo-nos pela realidade atual e
histérica da separacdo entre a formagao escolar, com o considerado conhecimento elaborado,
e outros conhecimentos que estdo pulverizados e inteligiveis de diversas formas: tradigao,
contato familiar, experiéncias diversas, etc. Nao apresentaremos valoracao entre as formas de
conhecimento e compreendemos que, pela profundidade e necessidade do tema, ela nao
poderia compor esta pesquisa. Segundo Saviani: “A escola seria uma forma de o homem do
povo ter acesso ao saber elaborado, sem o que esse tipo de saber fica privilégio das elites”

(SAVIANI, 2010, p. 167). O contetido elaborado disponivel na escola também tem
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proposi¢ao ideoldgica e, a respeito desse aspecto, iremos analisar as experiéncias audiovisuais
dos estudantes da disciplina de Tecnologia Educacional e as reflexdes que estabelecem sobre
a sua realidade. Essa ¢ a maior aproximagao que esta pesquisa propde sobre a analise do
conhecimento.

Este trabalho busca compreender a experiéncia da linguagem audiovisual na educacao
para além da questao estética, pois, como linguagem, possui um conhecimento especifico que
permite a fruicdo do fazer por meio da sua construgdo enquanto processo.

Para tecer essas possibilidades, partimos da afirmag¢ao de Walter Benjamim de que o
“método ¢ um caminho ndo direto” (BENJAMIN, 2013, p. 16), para refletimos sobre a
narrativa enquanto metodologia, que teria como base o fazer significativo por meio da
experiéncia comunicavel e fundamentada primordialmente nas reflexdes do autor sobre o
narrador.

O termo “imagem-aprendizagem” sera abordado no Capitulo 2, no qual analisamos as
suas trés dimensdes propostas. A primeira diz respeito ao processo de recepcdo € ao
conhecimento que construimos a partir dele; na segunda, trabalhamos as possibilidades de
experimentacdo da linguagem para além da reprodutibilidade técnica, caracteristica
primordial do cinema, e para uma possivel reprodutibilidade processual, e a terceira
dimensao, a linguagem audiovisual, como um conhecimento especifico.

Nessa perspectiva, foram analisadas as experiéncias com formacdo docente e
linguagem audiovisual por meio das atividades de visionamento e dispositivos praticos
realizados com a disciplina de Tecnologia Educacional (2014) da FE/UnB. Experiéncias que
apresentam questdes estruturantes para a realizagdo da imagem-aprendizagem como
construgdo e praxis pedagogicas.

A producao audiovisual, enquanto conhecimento, apresenta-se em uma perspectiva
fragmentada, isso porque as experiéncias audiovisuais multiplas do cotidiano oferecem ao
individuo fragmentos e saberes virtualizados. Visualizamos lugares a que nunca fomos
fisicamente, culturas, acontecimentos globalizados, narrativas mundializadas, e constituimos
memoria a partir de tais experiéncias. Assim, a reflexdo sobre a importancia e a presenga da
linguagem audiovisual na formag¢dao do estudante ou sobre como a linguagem audiovisual
compoe a formagdo do individuo se tornam questdes de grande abrangéncia e que envolvem
analises de distintos campos de pesquisa, seja da pedagogia, seja da comunicagdo, da
sociologia, da psicologia e da filosofia, entre outros. Essas questdes serdo analisadas neste

trabalho, aliando-se os estudos do campo pedagodgico as possibilidades de construgdo por
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meio da narrativa audiovisual e considerando que a linguagem audiovisual ¢ um
conhecimento especifico e que também se constitui como praxis pedagogica.

O produto audiovisual, em seus distintos formatos e tipologias, serve a educagao como
objeto de estudo, enquanto forma de conhecimento, a0 mesmo tempo em que desempenha um
papel de linguagem e de meio de transmissdao de uma dada mensagem. Mas a imagem em
movimento pode ser vivenciada em sala de aula como recurso tecnologico, em muitos
momentos como auxiliar e exemplificador de um determinado conteudo.

Certamente, havemos de reconhecer que as revolugdes tecnoldgicas trouxeram para o
universo da educacdo transformagdes. Se a educacdo, no inicio, era uma educacdo da
oralidade, em que os grupos se reuniam em torno de um conhecimento que s6 poderia ser
acessado pela escuta, o avanco tecnologico do papel e, posteriormente, da impressao
transforma a relacdo do conhecimento, pois a reprodutibilidade técnica cria as condigdes de
massificacdo de conceitos, crencas, valores e também de imagens.

Segundo Benjamin:

Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens
faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitacdo era
praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusdo
das obras. (...). Em contraste, a reprodu¢do técnica da obra de arte representa
um processo novo, que se vem desenvolvendo na historia intermitentemente,
através de saltos separados por longos intervalos. (...) Como a xilogravura,
(...) como a litografia, no inicio do século XIX, (...) ultrapassada pela
fotografia. (BENJAMIN, 1994, p. 166-167)

Os avancos da reprodutibilidade técnica foram se ampliando e impactando também o
universo da educagdo e se constituindo como uma memodria dos tempos modernos. O
conhecer ¢ o saber diminuem as suas fronteiras fisicas diante das possibilidades de um
conhecimento que, agora, virtualizado se oferece. As linguagens oral e textual encontram seus
espacos e sentidos no contexto educacional, mas a linguagem audiovisual ainda procura uma
conexao de sentidos, um Jocus, um ser e estar na educagdo para além de uma experiéncia
estética e artistica, para além de um olhar observador e passivo, para uma possibilidade de se
constituir como linguagem e forma de construcao do conhecimento.

Durante o desenvolvimento da disciplina de Tecnologia educacional (2014), muitas
inquietagdes surgiram, seja nos didlogos durante os momentos de visionamento, seja nas
praticas com os dispositivos e até mesmo em conversas informais. A partir das narrativas

coletadas com os estudantes, agrupamos os temas em trés macroquestdes: tempo e espago do
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cinema na escola, acesso e selecao dos filmes e formacao inicial e continuada de professores.
Pela densidade e profundida dos questionamentos, no ultimo Capitulo analisaremos tais
questdoes a partir de entrevistas com Cezar Migliorin, Marialva Monteiro, Laura Maria
Coutinho e Rosa Helena Mendonga. Além desses temas, também dialogamos com nossos
entrevistados sobre as dimensdes e os sentidos da imagem-aprendizagem.

As reflexdes tecidas nesta pesquisa sdao o fruto de uma caminhada com o cinema e
com a linguagem audiovisual que remonta as minhas primeiras experiéncias docentes e perfaz
um labirinto de descobertas onde a imagem se configura como forma de conhecimento e

emancipagao.
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CAPITULO 1 - CAMINHAR E SOBREVOAR

Meétodo é caminho ndo direto.

Walter Benjamin®

A reflex@o que nos apresenta Benjamin sobre o método como um caminho nao direto
ou um desvio aproxima-nos da alegoria do labirinto. Todo labirinto tem um ponto de partida
para aquele que o percorre, € ¢ repleto de desvios, o ndo caminho como possibilidade de
percurso ¢ a sua logica. O labirinto nos remete a inimeras situacdes e provocagdes. Podemos
considerar a memoria um desafio, uma busca, encontros e desencontros, como labirintos. Na

mitologia grega, Dédalo ¢ o artesao construtor do labirinto:

O labirinto do qual Teseu escapou, gracas ao fio de Ariadne, fora construido
por Dédalo, um artifice habilidosissimo. Era um edificio com inumeros
corredores tortuosos que davam uns para os outros € que pareciam nao ter
comego nem fim, como o Rio Meandro, que volta para si mesmo e ora segue
adiante, ora para tras, em seu curso para o mar. (BULFINCH, 2006, p. 157)

Um ponto de partida determina o inicio do percurso, algo que, de forma significativa,
pode desencadear o processo de busca da pesquisa e orientar-nos pelos necessarios desvios do
trajeto. Pontos de partida, entradas, percursos, saidas e chegadas, o trajeto do labirinto, se
observado de cima, como um sobrevoo, podera revelar seus caminhos de forma mais rapida e
ampla ao observador, uma espécie de vivéncia que ndo aprofunda os conhecimentos, ao
contrario, nos levaria a um conhecimento superficial, pois a rapidez do sobrevoar ndo permite
uma experiéncia temporal e espacial suficiente para compreender a multiplicidade de sentidos
de um dado conhecimento.

O caminhar da pesquisa exige um tempo mais alongado e a possibilidade tanto de
contato como de troca durante a jornada. Essa seria uma maneira ludica de submeter-se ou
subjugar-se a experiéncia, um contexto que valoriza o conhecer, o testar, o refletir e que esta
relacionado ao sentido da tradi¢ao e dos saberes que fluem entre as pessoas pelo ouvir e ver,

memorizar e compreender, transmitir € retransmitir:

A forca da estrada do campo é uma se alguém anda sobre ela, outra se a
sobrevoa de aeroplano (...). Quem voa vé apenas como a estrada se insinua
através da paisagem, e, para ele, ela se desenrola segundo as mesmas leis

* BENJAMIN, 2013, p.16.
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que o terreno em torno. Somente quem anda pela estrada experimenta algo
de seu dominio e de como, daquela mesma regido que, para o que voa, &
apenas a planicie desenrolada. (BENJAMIN, 1995, p. 16)

Nessa citagao, Benjamin destaca a diferenga entre experenciar e vivenciar, como
formas distintas de compreender as narrativas do mundo. Enquanto a primeira nos envolve
profundamente e se relaciona com a propria constituicdo da identidade do individuo, a
segunda se caracteriza pelo afastamento, pela rapidez e pelo descolamento que realiza entre o
individuo e o objeto do conhecimento.

Na contemporaneidade, as percepcoes se dao de forma mais acelerada e fragmentada,
as distancias entre experiéncia e vivéncia, que nos remontam a Benjamin na modernidade,
tornam-se maiores, pela maior fluidez do conhecimento, que se pulveriza em maultiplos
estimulos, evidenciados também por distintas formas de comunicacdo: televisiva, em redes
informaticas, diferentes sistemas interligados e conectados.

Um dos elementos que destacamos como significativo na contemporaneidade, por isso
empreendemos esta pesquisa, ¢ a relacdo que estabelecemos com a imagem, em especial com
a imagem em movimento, que se transformou em um dos grandes objetos de consumo da
atualidade, com ampla circulacdo e difusdo em varios meios. No caso brasileiro, os dados da
Pesquisa Brasileira de Midia (PBM 2015), realizada pelo IBOPE, apontam que 73% dos
entrevistados assistem diariamente a TV e, em média, o brasileiro assiste a 4h31 de televisao.
Em relacdo a internet, 49% da populacdo entrevistada tém acesso a rede mundial de
computadores, em uma média diaria de 4h59 de conexao.

Uma das perguntas que a PBM faz ¢é: “Por quais razdes (...) o(a) Sr.(a) costuma assistir
a TV?” (BRASIL, 2014, p. 25). Para 79% dos entrevistados, o principal objetivo ¢ a
informagdo, para 67%, divertimento, e para 4%, estudos. Em relacdo a internet, a pesquisa
pergunta: “Por quais razoes (...) o(a) Sr.(a) usa a internet?” (BRASIL, 2014, p. 59), 67% dos
entrevistados apontam a internet como meio de entretenimento e também de informacao, ja o
percentual daqueles que a utilizam como meio de estudo ¢ de 24%.

O praticamente universal acesso a televisao, e a internet que hoje representa um acesso
de quase 50% da populacdo brasileira, apresenta dados importantes para a reflexdo a que se
propoe esta pesquisa: se estamos mediados, no mundo contemporaneo, por imagens, de que
forma a educagdo podera refletir sobre a imagem como um objeto de aprendizagem?

Com um acesso tao representativo a imagem, em especial a imagem em movimento,
reproduzida nas concessdes televisivas € na internet, as narrativas propostas por esses

veiculos carregam padrdes e discursos, linhas de pensamento, formas comportamentais,
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padrdes €ticos e estéticos. Nos veiculos de comunicagdo brasileiros, mesmo com a ampliagao
da obrigatoriedade de produgdo e a veiculagdo de conteudo audiovisual nacional, por meio da
Lei 12.485/2011 ou Lei da TV Paga, a incidéncia de produtos audiovisuais estrangeiros,
predominantemente produzidos pela industria audiovisual estadunidense, ainda sao
representativos na grade de programacao da TV aberta e fechada. Por outro lado, os produtos
audiovisuais brasileiros também representam um discurso € uma visdo empresarial (apesar de
concessoes publicas); os noticiarios televisivos, por exemplo, escolhem o que noticiar, o que ¢
mais importante, com o que o publico deve se informar, ¢ contam uma versao do fato,
necessariamente, nao representativa de todos os pontos de vistas ou individuos que fazem
parte de determinado acontecimento retratado. As imagens sao montadas pela conveniéncia e
pelos interesses das corporagdes de midia, narrativas audiovisuais que sdao vendidas

diariamente aos consumidores avidos pela informacao répida:

Na televisdo, as imagens sdo apresentadas como um mosaico de formas e
fatos que obedecem a uma estrutura previamente estabelecida. Ha um
modelo predominante de fazer televisdo que se repete, ndo importando a
lingua ou o pais em que sdo apresentados os programas, até porque nio
importa a origem geografica das narrativas veiculadas. O deslocamento de
imagens e sons, por diversas vias, desloca também as linguas e,
principalmente, as nacionalidades, enquadrando-as na estrutura imagética e
sonora da televisdo que as transcende. (COUTINHO, 2003, p. 49-50)

Mas o fenomeno da imagem em movimento na contemporancidade abarca um
espectro muito maior que as imagens controladas e produzidas pelos conglomerados de midia,
as imagens do espetidculo e as imagens da vigilancia, que sdo reordenadas e também
reagrupadas em imagens de vigilancia-espetaculo, como nos reality shows, estdo
representadas similarmente na exibicao constante do individuo por meio das imagens que
produz e tem acesso, que contribuem na atualidade na transformagao da forma de ver e ser

visto:

Das muitas transformacdes em curso, tratemos de uma em especial: a
naturalizacdo da vigilancia como modo de olhar e prestar atengdo na cultura
contempordnea. Dois contextos proprios a vida urbana atual sao
privilegiados para apreender tal processo: a incorporagdo de cameras de
vigilancia as paisagens e arquiteturas urbanas e a producdo e circulacdo de
imagens amadoras da cidade e de seus corpos nas midias contemporaneas.
(...) o que chamamos de naturalizagdo da vigilancia, tanto como regime de
visibilidade quanto como regime atencional, implica sua relativa
incorporagdo ao nosso repertorio cultural, deixando de ser exercida
prioritariamente em contextos de poder e controle circunscritos
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espacialmente, temporalmente, institucionalmente. (BRUNO, 2007, p. 2)

A questdo colocada anteriormente — se estamos mediados no mundo contemporaneo
por imagens, de que forma a educacdo poderéd refletir sobre a imagem tomada como um
objeto de aprendizagem — adquire, assim, uma dimensdo além do debate sobre recepgao e
mediacao imagética dos grupos econdmicos, para uma mediagdo estendida até o individuo — o
individuo que também estd em sala de aula e a sua contribuigdo e pertencimento em um
regime de imagens contemporaneo.

O elemento de reflexdo desse potencial imagético na educagdo sera analisado sob a
perspectiva da narratividade que a imagem em movimento pode apresentar enquanto uma
linguagem e suas dimensoes a partir de elementos desenvolvidos na disciplina de Tecnologia
Educacional da Faculdade de Educagdao da UnB, com contribui¢cdes da metodologia proposta
pelo Projeto Inventar com a Diferenca.

A narrativa, nesta pesquisa, inspira-se nos elementos da arte artesanal de contar e
ouvir historias, fundada na tradi¢do, nas tramas populares, em que esta encontrava
interlocutores avidos por seus conselhos e conhecimentos. De fato, compreendemos que as
revolugdes tecnologicas da produgdo e as novas relagdes de tempo e espaco a que estamos
sujeitos na contemporaneidade alteraram a forma relacional dos individuos com suas
identificacdes culturais, mas buscamos, na pratica desenvolvida na disciplina de Tecnologia
Educacional, encontrar elementos e rastros de uma experiéncia comunicavel.

A experiéncia comunicavel poderia ser compreendida como a experiéncia que passa
de pessoa a pessoa, proxima as narrativas orais, € a0 anonimato. Assim, a narrativa oriunda de
tal experiéncia tem em si uma dimensao utilitaria, um ensinamento moral ou a sugestdo. Essa
narrativa tradicional ¢ carregada de sabedoria, do conselho que advém do narrador forjado
pela tradicao oral e pelo conhecimento e reconhecimento da coletividade, de uma naturalidade

que renuncia as sutilezas psicologicas:

A narrativa (...) ndo estd interessada em transmitir o puro em si da coisa
narrada como uma informacdo ou um relatorio. Ela mergulha a coisa na vida
do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a
marca do narrador, (...). Os narradores gostam de comegar sua historia com
uma descrigdo das circunstidncias em que foram informados dos fatos que
vdo contar a seguir, a menos que prefiram atribuir essa histéria a uma
experiéncia autobiografica. (BENJAMIN, 1994, p. 205)
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A disciplina de Tecnologia Educacional, um dos espagos em que esta pesquisa foi
desenvolvida, procurou “estudar a interagdo da aprendizagem com novas tecnologias, com
énfase nos meios audiovisuais, como fatores que contribuem para a educagdo e a cultura no

mundo contemporaneo”.” E apresentou os seguintes objetivos:

Objetivo geral: o objetivo da disciplina € possibilitar a visualizacdo da
tecnologia educacional como a utilizacdo de técnicas, linguagens ¢ métodos
para a o desenvolvimento da educacdo. Objetivos Especificos: 1. Conhecer a
linguagem audiovisual e suas possibilidades de interagdo na pratica
pedagogica; 2. Desenvolver narrativas audiovisuais com énfase na
aprendizagem; 3. Refletir sobre a metodologia de aplicacdo dos meios
audiovisuais como linguagem em sala de aula. 4. Desenvolver atividades
com a linguagem audiovisual como ferramenta reflexiva e inventiva do
cotidiano em relagdo as imagens que os cercam.’

Os elementos referenciais trabalhados na disciplina partiram da possibilidade de um
aluno narrador, com destaque ao 2° objetivo especifico: “Desenvolver narrativas audiovisuais
com énfase na aprendizagem”. Assim, trabalhamos na perspectiva de que a narrativa seria
estruturada por meio da linguagem audiovisual, de forma dialdgica e com a possibilidade de
construgdo de experiéncias comunicaveis. A questao fundamental da imagem como objeto da
aprendizagem foi elaborada em confluéncia com esta premissa.

O principio da narrativa por meio da linguagem audiovisual estabeleceu dois polos de
atuacdo na disciplina analisada. O primeiro se relaciona as analises filmicas, a historia a que
assistimos enquanto espectadores; o segundo, a possibilidade de criagdo de narrativas. Polos
que se relacionam a principios de uma pratica em sala de aula e que contém pontos de
conexao, integracao e fragmentagao.

Ao nos aventurarmos pelos caminhos deste labirinto, buscamos assumir e incentivar
também a postura do artifice, aquele que representa as caracteristicas da observagao atenta, do

envolvimento, do engajamento e da compreensao de sentidos. Segundo Sennett:

O oficio de produzir coisas materiais permite perceber melhor as técnicas de
experiéncia que podem influenciar nosso trato com os outros. Tanto as
dificuldades quanto as possibilidades de fazer bem as coisas se aplicam a
gestdo das relagdes humanas. (...) A habilidade artesanal mostra em agdo o
trago continuo entre o organico e o social. (SENNETT, 2009, p. 322-323)

5 A ementa faz parte do documento Programa e Roteiros da disciplina Tecnologia Educacional, constante no
Anexo 2 deste trabalho.

50 objetivo geral e os objetivos especificos estdo descritos no documento Programa e Roteiros da disciplina
Tecnologia Educacional, constante no Anexo 2 deste trabalho.
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O artifice representaria aquele que, pela postura e tradi¢ao, obtém uma praxis rica e
profunda, e que ¢ capaz de gerar, entre os movimentos do lembrar e esquecer, narrativas
oriundas de suas experiéncias e oferta-las generosamente aos aprendizes, em uma relagdo

dialogica em que o conhecimento flui entre geragdes por meio da tradicdo gerada.

1.1 Entrando no labirinto

O labirinto tedrico podera ser um caminho nao direto ou um desvio quando permitir ao
pesquisador uma interlocu¢ao entre o objeto de estudo e suas diferentes possibilidade de

conexoes:

A origem paradigmatica de todo labirinto tedrico € o palacio de Creta, de
onde Teseu s6 conseguiu sair com a ajuda do fio de Ariadne. Esse fio é que
garante ao pensador — historiador da arte, ou da filosofia, ou do trabalho
criativo em geral — um contato permanente com o mundo exterior, sem o
qual o labirinto ndo seria maravilhoso, como ¢é, mas sim uma prisdo.
(LEONARDI, 1999, p. 114)

A metodologia implementada na disciplina Tecnologia Educacional tem inspiragdo em
elementos do Projeto Inventar com a Diferenca, com adaptagdes e propostas proprias, em
sintonia com a area de formagao docente da Faculdade de Educacao da UnB e do grupo de
pesquisa da linha Linguagens Audiovisuais, Arte, Conhecimento ¢ Educacdo no Mundo
Contemporaneo, que se propde a trabalhar por meio da educagao da sensibilidade e préximo

ao espirito da oficina de Verrocchio:

Além da dimensdo racional-tedrica, propria das ciéncias, ha uma outra
dimensdo humana, mitica, na qual todas as relacdes sdo concebidas como
configuragdes concretas da consciéncia. (...). Quem propde — como eu
proponho — a criagdo de oficinas do espirito, ou oficinas de Verrocchio, nao
esta pensando em uma volta a Toscana no século XV. Esta apenas buscando
um novo parceiro para o pensamento cientifico. Parceiro indispensavel neste
mundo moderno em crise profunda: o pensamento mitico. (LEONARDI,
1999, p. 176)

O Inventar com a diferenca ¢ um projeto da Secretaria de Direitos Humanos da

Presidéncia da Republica (SDH/PR) em parceria com a Universidade Federal Fluminense
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(UFF). Em 2012, a SDH/PR’ iniciou as tratativas com a UFF, em particular, com o
Departamento de Cinema e Video,8 onde a Universidade ofertava a, até entdo, a Unica
Licenciatura em Cinema e Audiovisual do pais. O objetivo da Secretaria era desenvolver um
projeto pedagdgico para compor a Mostra de Cinema e Direitos Humanos da América do Sul.

A Mostra de Cinema e Direitos Humanos, ja em 2012, acontecia em todas as capitais
brasileiras, durante uma semana, no periodo que antecede o dia 10 de dezembro, Dia
Internacional dos Direitos Humanos. Como grande parte do publico da mostra ¢ composta de
estudantes de escolas publicas, a ideia era que estes alunos também produzissem filmes com a
tematica de direitos humanos para exibi¢do na mostra.

A partir dessa solicitagdo, a UFF elaborou o projeto Inventar com a Diferenca, com a
proposta de atuar na formagdo de professores e estudantes em linguagem audiovisual e
direitos humanos. Em 2013, a UFF selecionou, por meio de chamada publica,” os municipios

que participariam da primeira edi¢do do projeto, com os seguintes critérios ¢ formatagao:

O projeto foi desenhado conforme a seguinte disposi¢do geral:

A Base central com a Coordenacdo Geral do projeto localizada na UFF,
Niter6i-RJ;

5 Grandes Areas distribuidas em todo territorio nacional sob o
acompanhamento de 5 Coordenadores de Area;

27 Parceiros selecionados nas respectivas unidades federativas (UFs) do
pais;

1 Mediador selecionado por UF, totalizando 27 no territorio nacional;
10 Escolas em cada estado, totalizando 270 no territorio nacional;

540 Educadores multiplicando conhecimentos das oficinas sob o
acompanhamento dos mediadores;

Estimativa de 5.400 Educandos no territorio nacional tendo contato com o
cinema e produzindo videos em torno dos Direitos Humanos;

Critérios de escolha dos municipios:

Principalmente dois critérios foram considerados na escolha dos municipios:

"Entre o periodo de abril de 2012 a fevereiro de 2015, trabalhei na Secretaria de Direitos Humanos da
Presidéncia da Republica, primeiro na fung¢do de Secretaria Executiva e, posteriormente, como Secretaria
Nacional de Promog¢do e Defesa dos Direitos Humanos. No periodo da Secretaria Executiva, coordenei, no
ambito da SDH, o desenvolvimento e implementagdo do Projeto Inventar com a Diferenga, participei da
formagdo dos mediadores do projeto na UFF com a tematica de direitos humanos e realizei visitas técnicas em
escolas participantes do projeto em Niterdi (RJ) e em Macapa (AP).

8O bacharelado de cinema e video da UFF conta com mais de 40 anos de existéncia, e, nessa trajetdria,
desenvolveu inimeros projetos entre cinema e educagdo formal e ndo formal. Essas experiéncias se ampliaram e,
no primeiro semestre de 2012, foi implantada na UFF a primeira licenciatura em cinema do Brasil.

BRASIL. Secretaria de Direitos Humanos; Universidade Federal Fluminense. Chamada Publica — Projeto
Inventar  com a  Diferenca: cinema ¢ direitos ~ humanos. 2013. Disponivel em:
<www.inventarcomadiferenga.org.br>. Acesso em: 3. fev. 2015. (Cf. Anexo 1 deste trabalho.)
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que possuam pelo menos dez (10) escolas (devido as metas estabelecidas no
projeto), e que ainda nio disponham de projetos similares em seu entorno. '’

O projeto foi implementado no primeiro semestre de 2014, com 257 escolas publicas,
459 educadores e 3.859 estudantes. Os municipios selecionados na primeira etapa do Inventar
foram: Rio Branco (AC), Manaus (AM), Porto Velho (RO), Boa Vista (RR), Macapa (AP),
Imperatriz (MA), Fortaleza (CE), Natal (RN), Parnaiba (PI), Belém (PA), Recife (PE), Conde
(PB), Delmiro Gouveia (AL), Aracaju (SE), Rio de Contas (BA), Brazlandia (DF), Pirinopolis
(GO), Porto Nacional (TO), Cuiaba (MT), Campo Grande (MS), Paraty, Niter6i (RJ), Vitoria,
Villa Velha (ES), Belo Horizonte (MG), Bauru (SP), Floriandpolis (SC) e Bagé (RS).

Organizados em cinco regionais: Regional Norte, Nordeste I e II, Centro-Oeste e Sul-Sudeste.

Figura 1 — Mapa com a divisao territorial do Projeto Inventar com a Diferenca
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A partir da definicdo dos municipios, as escolas se inscreveram no projeto ¢ foram
formados, em média, 1,7 professores, em cursos iniciais de duas semanas, com carga horaria
de 20h, ministrada pelos mediadores estaduais. As oficinas sobre cinema e direitos humanos
aconteceram no turno ou contraturno escolar, conforme a orientacdo de cada estado.
Posteriormente a formacao, os mediadores acompanhavam quinzenalmente o projeto nas
escolas participantes.

A formagdo e a atuacdo profissional dos docentes participantes do projeto eram

variadas, com registros de atuagdo desde o Ensino Fundamental e Médio, até a Educacao de

10 BRASIL. Secretaria de Direitos Humanos; Universidade Federal Fluminense. Projeto Inventar com a
Diferenca: cinema e direitos humanos - Abrangéncia. 2013. Disponivel em:
<www.inventarcomadiferenga.org.br/rede/abrangéncia>. Acesso em: 4. fev. 2015.

" Fonte: http://www.inventarcomadiferenca.org/rede/abrang%C3%A Ancia. >. Acesso em: 13. agosto. 2015.
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Jovens e Adultos e a Educagdo Especial, etc. Além da pratica como educadores, apresentaram
interesse em desenvolver atividades com o cinema em sala de aula. A metodologia do projeto
foi desenvolvida para que professores de diferentes areas recebessem os elementos minimos
para o desenvolvimento de atividades com a linguagem cinematografica.

O projeto forneceu aos mediadores um kit audiovisual basico, composto por camera
DSLR, ' tripé, microfone direcional e computador para edicdo, para o desenvolvimento das
atividades de formacgdo dos professores e estudantes nas escolas. Os mediadores receberam
uma formagdo inicial em Niter6i, na UFF, e seus trabalhos foram acompanhados por
coordenadores regionais e pela coordenagao nacional.

O projeto procurou aproximar a reflexdo sobre os direitos humanos nos territorios, nas
comunidades escolares; refletir sobre identidade, diversidade, violagdes de direitos, reunindo
diferentes saberes e praticas entre cinema e educacdo em uma perspectiva onde a escola,
enquanto produtora de cultura, pode propor novas relagdes, interagdes e intervengdes por
meio da linguagem audiovisual e possibilitar aos professores e estudantes que possam
transformar em narrativas audiovisuais suas percepcoes, demandas e analises sobre direitos e
violagdes.

A reflexdo sobre os Direitos Humanos apresenta uma dimensao de analise sobre
processos historicos de exclusdo e violéncia que sdo situagdes do cotidiano de muitos
professores e jovens nas periferias brasileiras. A participacdo de escolas publicas incluiu
escolas de atendimento socioeducativo'” e de atendimento especializado para pessoas com

deficiéncia, além do trabalho desenvolvido com turmas inclusivas:

Entendemos que existe, com o cinema, uma possibilidade impar de pensar e
se aproximar de questdes relacionadas a direitos humanos, de promover o
reconhecimento do territorio e trazer a tona toda uma dimensio ética que
atravessa o universo das criangas e dos adolescentes. Trata-se de provocar a
percepgao de si e do outro, a singularidade do olhar para as diferencas e de
voltar-se para aqueles que, pelas mais diferentes formas, vivem algum tipo
de fragilidade na comunidade. A aposta do Inventar com a Diferenga ¢
pautada pelas possibilidades do cinema como experiéncia sensivel, que
possibilita aos estudantes o desenvolvimento do audiovisual como
ferramenta reflexiva e inventiva do cotidiano, potencializando a dimensao
critica em relagdo ao mundo e imagens que os cercam. '

'2 Digital Single Lens Reflex.

" Escolas socioeducativas sio unidades reservadas aos adolescentes em cumprimento de medidas
socioeducativas em meio fechado. Para saber mais acessar: <http://www.sdh.gov.br/assuntos/criancas-e-
adolescentes/programas/sistema-nacional-de-medidas-socioeducativas/sistema-nacional-de-atendimento-
socioeducativo-sinase-1>. Acesso em: 4 fev. 2015.

'Y BRASIL. Secretaria de Direitos Humanos; Universidade Federal Fluminense. Projeto Inventar com a
Diferenc¢a: cinema e direitos humanos — Rede. 2013. Disponivel em: <www.inventarcomadiferenga.org.br/rede
>. Acesso em: 4. fev. 2015.
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O projeto ¢ estruturado em dispositivos que “sdo exercicios, jogos, desafios com o
cinema, um conjunto de regras para que o estudante possa lidar com os aspectos basicos do
cinema e, a0 mesmo tempo, se colocar, inventar com ele, descobrir sua escola, seu quarteirdo,
contar suas histérias” (MIGLIORIN, 2014, p. 22). Os dispositivos sdo disponibilizados aos
estudantes, que, além de produzirem narrativas imagéticas, estudam suas producdes e outros
filmes que compdem o material pedagogico elaborado para o projeto. O conceito de

dispositivo desenvolvido por Foucault nos orienta nessa percep¢ao:

Através deste termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto
decididamente heterogéneo (...) o dito e o ndo dito sdo os elementos do
dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se pode estabelecer entre estes
elementos. Em segundo lugar (...) entre estes elementos, discursivos ou nao,
existe um tipo de jogo, ou seja, mudangas de posicdo, modifica¢des de
fungdes, que também podem ser muito diferentes. Em terceiro lugar, entendo
dispositivo como um tipo de formacdo que, em um determinado periodo
histérico, teve como fungdo principal responder a uma urgéncia.
(FOUCAULT, 2008, p. 244)

O Filme-carta ¢ a proposta final de trabalho das oficinas. O filme ¢ dirigido a uma
outra escola de escolha livre dos estudantes. Assim, um filme-carta poderia ser direcionado
para qualquer uma das 257 escolas participantes do projeto.

A inspira¢do na metodologia do Projeto Inventar com a diferenga foi fundamental para
o desenvolvimento das atividades propostas no estagio docente realizado no segundo periodo
letivo de 2014, com a disciplina Tecnologia Educacional, na Faculdade de Educacao da
Universidade de Brasilia. Os dispositivos A (exercicios praticos e que demandam
equipamento audiovisual) e B (exercicios praticos e que ndo demandam equipamento
audiovisual) foram aplicados no processo de formagao docente.

No Inventar com a Diferenga, a proposta ¢ um trabalho fragmentado com a linguagem
audiovisual; os dispositivos podem ser trabalhados em qualquer ordenacdo e podem ser
criados novos durante o processo. Antes dos dispositivos, porém, os estudantes t€ém contato
com a linguagem na etapa das Primeiras Experiéncias. Por meio de leitura de imagens,
producao de fotografias, captagdo do Minuto Lumicére e anélise de planos, os estudantes estao
prontos para trabalhar com os dispositivos.

Os dispositivos A propostos sao:

La longe / aqui perto: Aproximar-se de um desconhecido para filma-lo
através de diversas escalas de plano; Fotografias narradas: Filmar alguém
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narrando uma fotografia. Molduras e Mascaras: filmar através de molduras e
mascaras — uma porta, uma janela. Espelhos de autorretrato: filmar através
de espelhos. Brincar com enquadramentos, reflexos, recortes e narrativas
sobre si. Historias de objetos: filmar uma pessoa idosa e a relagdo afetiva
que ela estabelece com algum objeto. Montagem na camera: filmar-montar
uma cena do cotidiano na propria camera. Experimentar a montagem no
cinema quando se colocam dois planos juntos: um novo sentido se produz.
Cores e texturas: criar um inventario de cores e texturas das pessoas da
comunidade e do bairro, trabalhando os desafios da fotografia e da luz.
Camera subjetiva: filmar uma pessoa em situag@o de trabalho ocupando seu
ponto de vista. Filme-Haikai: realizar um filme em forma de haikai. O haikai
¢ uma forma poética, originariamente japonesa, que chega ao cinema através
do cineasta russo Serguei Eisenstein (1898-1948). Filmar com a neve: fazer
um filme de um plano, ndo narrativo, sem o olho na camera. Multirretratos:
fazer um filme de “encontros” utilizando a técnica de animacdo pixilation
(stop motion). (MIGLIORIN, 2014, p. 47-67)

B propostos sdo:

Espagos vazios?: Fotografar o interior de casas sem a presenga de pessoas no
quadro. Volta no quarteirdo: fotografar uma volta ao quarteirdo da escola.
Sons ao redor: pesquisar diferentes sons na comunidade. Musica ¢ memoria:
pesquisar as musicas ouvidas por diferentes geracdes da comunidade.
Storyboar: desenhar um storyboard montando uma sequéncia narrativa.
Roteiro-mapa: criar um roteiro em forma de mapa do quarteirdo, do bairro,
da escola. Descobrir as cenas no entorno. Encenar. Arpillera: construir
arpilleras. Arpillera ¢ uma técnica téxtil chilena que possui raizes numa
antiga tradi¢dao popular iniciada por um grupo de bordadeiras de Isla Negra,
localizada no litoral central chileno. Camera escura: construir uma camera
escura. (MIGLIORIN, 2014, p. 71-87)

O Filme-carta ¢ a proposta de trabalho final das oficinas:

Fazer um filme para alguém sobre nossas vidas, nossa forma de ver o
mundo, nosso territdrio, as coisas que nos afetam — sejam elas boas ou nio —
o que desejamos no mundo, o que conhecemos ¢ queremos compartilhar,
nossas historias e invenc¢des. O Filme-carta intensifica nossa atengdo em
relagdo a comunidade onde vivemos. Ao mesmo tempo, esta forma imprime
a necessidade de nos comunicarmos com outras pessoas através de imagens
e de inventar um espectador. O Filme-carta, a um sé tempo, ¢ um gesto de
criagdo de mundo, que obriga a necessidade de um destinatario, e uma forma
de percepgdo de si mesmo. Se toda carta inaugura um sujeito ao ser escrita,
todo Filme-carta cria um sujeito que viaja nessa correspondéncia. Trata-se
de um filme que permite liberdade de criacdo, relagdo com muitos desafios
propriamente cinematograficos — narragdo, montagem, ritmo, atuagdo,
composi¢do, observacdo — e relagdo reflexiva do estudante consigo € com os
outros, possibilitando uma relacdo afetiva, inventiva e critica com seu
mundo. (MIGLIORIN, 2014, p. 91)
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A reflexao sobre os dispositivos foi fundamental para a estruturagdo da disciplina
Tecnologia Educacional, que foi organizada em duas partes: na primeira fase, foram
minudados os objetivos relativos a pesquisa desenvolvida por este projeto; a segunda parte foi
aplicada pela entdo orientanda de doutorado Maria Emilia Bottini € ndo compde esta pesquisa.
A primeira etapa da disciplina foi desenvolvida em oito encontros, nos quais trabalhamos
dispositivos apresentados no material pedagdgico do Projeto Inventar com a Diferenga, sendo
eles: Minuto Lumicere, Fotografias Narradas, Espelhos de autorretrato e Filme-Carta. Outros
dispositivos foram estruturados para a disciplina, como criagdo de personagens, animac¢ao em
stop motion e documentario. Os estudantes também criaram dispositivos em sala de aula,
como o projetor de celular.

A proposta dos dispositivos foi combinada a uma leitura do processo enquanto
narrativas contemporaneas. Para compreender essa percepcao, buscaremos em Benjamin
elementos de entendimento da narrativa como um caminho ndo direto, repleto de desvios, ¢
relacionados a experiéncia do narrador. Assim, a narrativa sera utilizada, neste trabalho, como
uma proposta de interpretacio do método como desvio, pois a narrativa pressupde uma
experiéncia comunicavel, estd conectada com uma base empirica e contextualizavel, tem
como uma de suas finalidades o ensinamento, a transmissao de conhecimentos pela tradi¢ao e,
ao enfrentar o pensamento mitico, a narrativa procura a compreensao € a sistematizacao do
conhecimento.

Nessa perspectiva, buscamos alguns principios do narrador benjaminiano para auxiliar
nosso caminho pela andlise da imagem enquanto um objeto de aprendizagem na
contemporaneidade. O autor destaca uma série de caracteristicas que definem o narrador,
entre elas, a faculdade de intercambiar experiéncias. Para Benjamim, ndo sdo todas as
experiéncias humanas fonte de inspiracdo narrativa, algumas sdo inclusive nocivas e
desarticuladoras dessa agdo, e aborda uma diferenga entre os termos “experiéncia’ e
“vivéncia”. Na verdade, a experiéncia ¢ matéria da tradi¢do, tanto na vida privada quanto na
coletiva. Forma-se menos com dados isolados e rigorosamente fixados na memoria, do que
com dados acumulados, e com frequéncia inconscientes, que afluem a memoria”.

(BENJAMIN, 1994, p. 105).
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1.2 Cinema, tempo presente

Para Pier Paolo Pasolini, o cinema reproduz o presente. Nessa concepgao, o passado
se torna presente, quando provocado. Consequentemente, existiria um possivel rompimento
com a linearidade temporal, a relacao entre o passado e o presente poderia ser interpretada
como um periodo em que aquilo que ocorreu (o passado) s6 o ¢ considerado assim em um

olhar do agora (presente). O filme, quando exibido, traz ao presente da visualidade a imagem:

A realidade vista e ouvida no seu acontecer € sempre no tempo presente. O
tempo do plano-sequéncia, entendido como elemento esquematico e
primordial do cinema - ou seja: como plano subjetivo infinito — € sempre o
presente. O cinema, por consequéncia reproduz o presente. (PASOLINI,
1982, p. 193)

Nessa perspectiva, encontramos em Benjamin que: “A verdadeira imagem do passado
perpassa, veloz. O passado sé se deixar fixar, como imagem que relampeja irreversivelmente,
no momento em que ¢ reconhecido. (...) Pois, irrecuperavel ¢ cada imagem do presente que se
dirige ao presente, sem que esse presente se sinta visado por ela” (BENJAMIN, 1994, p. 224).
Na contemporaneidade, a relagdo tempo-espago se complexifica, com uma maior aceleragao
temporal, com uma preocupacdo constante na reducao temporal do fazer, em “aproveitar”
melhor o tempo, ou “ganhar” tempo. O tempo-mercadoria ¢ negociado entre as possibilidades

de deslocamento e de comunicagdo que orientam a atualidade.

A escola também sofre os impactos de uma temporalidade acelerada e fragmentada,
um espaco que mantém a logica e a tradicdo cldssica versus os paradigmas da

contemporaneidade. Para Paula Sibilia:

Hé uma divergéncia de época: um desajuste coletivo entre os colégios
e seus alunos na contemporaneidade (...). Esta constatacdo ocorre
justamente quando se estd soldando um encaixe quase perfeito entre,
de um lado, esses mesmos corpos e subjetividades e, de outro, um
novo tipo de maquinaria, bem diferente da parafernalia escolar e
talvez oposta a ela. Referimo-nos, ¢ claro, aos aparelhos moéveis de
comunicacdo ¢ informacao, tais como os telefones celulares e os
computadores portateis com acesso a internet, que alargaram num
abismo a fissura aberta ha mais de meio século pela televisao e
concomitante cultura audiovisual. (SIBILIA, 2012, p. 14)
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Nesse sentido, o estudo proposto da imagem, principalmente em um espaco de
formagdo de professores, como a Faculdade de Educacdo da UnB, procurou encontrar
possiveis conexoes e limiares reflexivos entre a praxis pedagogica e os desafios que o regime
da visualidade impde na contemporaneidade. Em nosso espago de estudo, destacamos que, a
partir da organizagdo da disciplina de Tecnologia Educacional, retiramos fragmentos de

analise para contribuir com esta questao.

Entre os dispositivos propostos aos estudantes da disciplina, destacamos o Fotografias
Narradas, que originalmente, no Projeto Inventar com a diferenca, propde um caminhar pela
comunidade escolar, uma aproximac¢do com um vizinho, ou um funcionario da escola, por
exemplo, e nessa trajetdria se permitir um olhar diferenciado do outro, uma reflexao sobre a

narrativa que a memoria artificial da fotografia revela:

Descobrir um pouco da histéoria de um vizinho, de um parente, de um
funcionario da escola. Criar um inventario da memoria da comunidade
retratada, atentando também para as fabula¢des que as pessoas fazem de si
mesmas, para a tensdo entre a palavra e a imagem e para a relevancia da
memoria oral na constituicdo de um povo. Tdo importante quanto filmar
essas fotografias narradas € se perguntar o que esta por tras de uma imagem,
que tipo de historias as pessoas querem contar € como as contam.
(MIGLIORIN, 2014, p. 49)

Em nossa disciplina, trabalhamos com fotos pessoais. Os estudantes trouxeram
imagens analdgicas ou digitais e narraram para a camera € aos colegas historias de familia,
amigos, trabalho, curiosidades. A escolha foi livre e individual, e as falas nos deixam rastros
de conexao com a forma como estes estudantes se relacionam com a imagem, com as fotos de
bolso, com imagens de amigos que guardamos, rupturas de distdncias e de tempos. Na

sequéncia, a degravacao acompanhada de imagens dos estudantes.
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Figura 2- Fotografias Narradas — Estudante: Cristiane da Cunha Silva

Meu nome ¢ Cristiane, essa foto foi tirada quando eu tinha trés anos, na minha
escola, em uma festa junina, e eu gosto muito dessa foto porque quem a tirou foi meu avo,

(...) e todo ano ele me dava uma roupa de festa junina diferente. (Cristiane da Cunha Silva)

Figura 3 - Fotografias Narradas — Estudante: Italo Jalles Silva de Oliveira

Meu nome é Italo, eu escolhi essa foto porque ela me traz boas lembrangas. Eu estava
com um grupo de amigos, a gente estava cantando e brincando. Ela é muito especial pra

mim. (Italo Jalles Silva de Oliveira)
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Figura 4 - Fotografias Narradas — Estudante: Lucas Tomaz de Jesus dos Santos

Xk

Me chamo Lucas Tomaz, essa é uma foto muito pequenininha. Como vocés podem ver,
o Cristo Redentor. Isso representa a viagem que fiz no ano passado para o Rio de Janeiro.
Foi um momento especial na minha vida, porque eu estava na Jornada Mundial da Juventude
e ld eu pude conhecer muitas pessoas novas. Eu resolvi tirar essa foto porque estava
esperando ha muito tempo, a gente estava ha mais de cinco horas na fila porque tinha muita
gente querendo ver o Cristo, e estavamos na esperan¢a de ver logo. Eram tantas pessoas
esperando e, nesse momento, a gente aproveitou para conhecer os outros, varias pessoas de
outros paises. Entdo, representa um momento muito especial na minha vida. (Lucas Tomaz

de Jesus dos Santos)

Figura 5 - Fotografias Narradas — Estudante: Lilian Mazzoccante Martins

Oi, meu nome é Lilian, e essa aqui é uma foto minha e da minha irma. Eu e minha
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irmd temos 1 ano e dois dias de diferenca, e essa foto me remete a uma lembranca da minha
mde falando: — O minha filha, essa é a sua irmdzinha. Eu fui ld e dei um tapa. Ai minha mde
nunca mais deixou eu ficar ao lado dela. Ela nasceu no dia 25 de julho e eu dia 27, minha
mde sempre fazia festinha junto, sempre unidas, assim, entre tapas e beijos. (Lilian

Mazzoccante Martins)

Figura 6 - Fotografias Narradas — Estudante: Isabel Caroline de Sousa

Bom, gente, meu nome é Isabel e eu estou mostrando essa foto da minha identidade
que tem uma historia muito curiosa. Essa é a minha segunda identidade, porque a minha
primeira ficou muito feia, e essa, nesse dia, eu estava me sentindo muito bonita, a mulher
maravilha. Gente, vou arrasar nessa foto! Ai, até que eu gostei, ficou legal, mas eu achei que
ficou parecendo que eu tinha pego aquele bronzeado. Mas eu gostei do resultado final.

(Isabel Caroline de Sousa)
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Figura 7- Fotografias Narradas — Estudante: Jessica Oliveira Bastos

Oi, meu nome ¢ Jéssica. Eu escolhi trés fotos 3x4, elas ficam comigo na minha
carteira. Esse aqui é o meu pai, essa aqui é a minha mde e esse aqui é o meu namorado. Eu

carrego essas trés fotos porque sao de pessoas que eu amo. (Jessica Oliveira Bastos)

Figura 8 - Fotografias Narradas — Estudante: Priscila Lauane Guimaraes

Bom, essa aqui é uma foto dos meus alunos, eles tém quatro anos, e foi tirada hoje.
Inclusive, eu estou toda pintada porque a gente estava se fantasiando de Deuses do Olimpo,
que é um projeto que estamos fazendo com as criangas sobre a Grécia, a mitologia grega e

os Deuses do Olimpo. Entdo, essa foto ¢ muito significativa pra mim. (Priscila Lauane

Guimaraes)
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Figura 9 - Fotografias Narradas — Estudante: Maisa Lima Ambrosio

4
w

Entao, essa foto foi em um dia bem especial pra gente. Foi no dia em que um amigo
nosso se formou e essa amiga aqui, que é a cabega de papeldo, esta morando em Beléem, dai a
gente resolveu fazer uma foto dela, so com a cabe¢a dela mesmo, pra carregar em todos os
lugares, assim ela participaria de todos os eventos com a gente mesmo que ela ndo estivesse
presente pessoalmente né? Uma forma de holograma. Entdo, hoje ela mora no porta-malas
do nosso carro pra ir em todos os lugares com a gente. Foi uma forma de mostrar que ela

sempre estaria conosco. (Maisa Lima Ambrosio)

Figura 10 - Fotografias Narradas — Estudante: Danilo Silva do Nascimento

Oi, meu nome é Danilo. Essa foto aqui foi da primeira vez que eu fui no Nicolandia
com um grupo de amigos. Antes, eu so tinha ido com as minhas irmds, e essa aqui também foi

a ultima vez em que eu fui com esse grupo de amigos, acabou que um tempo depois dois deles
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brigaram, se separaram e eu ja ndo ando mais com todo mundo junto. (Danilo Silva do
Nascimento)

Um disposto, um exercicio para que possamos refletir sobre as imagens, nesse caso as
imagens que produzimos, de que fazemos parte. Esse momento refletiu a ideia de exercer a
oralidade de forma livre, um comeco. Refletir os porqués das nossas imagens, das colecdes de
fotografias que acumulamos. Afinal, quais imagens sao significativas? As imagens do agora,
as imagens como memoria? Que sentidos produzimos e, especificamente, quais narrativas?

De fato, em nossa inspiracao no narrador Benjaminiano, desenvolvemos dispositivos
que aliaram ao exercicio da linguagem audiovisual fragmentos de uma possivel narrativa.
Entre eles, a caracteristica apontada pelo autor de que a narrativa ndo ¢ explicativa, ndo traz
os fatos analisados, ao contrario oferece ao ouvinte a possibilidade de interpretacao,
compreensao, reflexdo e identificagdo. Seus personagens sao repletos de sentidos simbolicos
e, por meio desses, enfrentamos a forca do “pesadelo mitico” (BENJAMIN, 1994, p. 215).
Benjamin cita exemplos de personagens e seus ensinamentos quando traz a tona a figura do
“personagem do tolo”, que, segundo o autor, caracteriza a figura da humanidade que se faz de
tola para enfrentar o mito, o “irmao cagula” que potencializa nossas possibilidades, uma vez
que nos afastamos do mito, o “rapaz” que sai de casa para aprender a ter medo, a0 mesmo
tempo em que o personagem do “inteligente” demonstra a possibilidade de desvendar o mito.

O mito figuraria como um limiar entre a compreensao dos fatos do mundo na
antiguidade e uma nova realidade logica e calcada no racionalismo. No caso da narrativa
benjaminiana, o sentido de enfrentar o pesadelo mitico ¢ antes compreendé-lo, ndo o
extinguir, compreender suas representacoes e simbologias, a tessitura cultural que o

integraliza e nos unifica enquanto coletividade:

Sem o mito, porém, toda cultura perde sua forca natural sadia e criadora: so6
um horizonte cercado de mitos encerra em unidade todo um movimento
cultural. (...) E agora o homem sem mito encontra-se eternamente famélico,
sob todos os passados e, cavoucando e revolvendo, procura raizes, ainda que
precise escava-las nas mais remotas Antiguidades. Para o que aponta a
enorme necessidade historica da insatisfeita cultura moderna, o colecionar ao
nosso redor de um sem-numero de outras culturas, o consumidor desejo de
conhecer, sendo para a perda do mito, para a perda da patria mitica, do seio
materno mitico? (NIETZSCHE, 1992, p. 134-135)

Segundo Joseph Campbell, a mitologia tem trés fungdes essenciais: conciliar a
consciéncia com a natureza da vida, explicar os fendmenos aos quais o individuo tem acesso e

validar um determinado sistema social de valores, crencas e regras.” As ordens sociais de uma



40

sociedade tradicional fundada em mitos sdo tao auténticas e isentas de critica quanto as leis do
proprio universo. Elas ndo podem ser mudadas; ninguém pode ir contra elas, sob pena de
destruir a si mesmo. (CAMPBELL, 2008, p. 36)

A mitologia se organiza em um conjunto de historias, narrativas, que mostram, por
exemplo, os deuses gregos como figuras proximas as humanas. As divindades que moravam
no Monte Olimpo tinham sentimentos, personalidades, virtudes e defeitos como qualquer
pessoa. Poderiam sentir amor, 6dio, ressentimento, medo, etc. Para Leonardi, “a sensibilidade
¢ uma qualidade indispensavel para se contactar o dominio do mito”. (LEONARDI, 1999, p.
58)

Assim também na mitologia egipcia, no mito da criacdo, encontramos Atum, o
primeiro deus e seus descendentes: Shu, o deus do ar; Tefnut, a deusa da umidade; Geb, deus
da terra; Anubis, o deus dos mortos. Na mitologia indigena do continente sul-americano,
encontramos Tupa, o deus Tupi-guarani do trovao; Guaraci, o deus do sol; Jaci, a deusa da
Lua, entre muitos outros.

Assim poderiamos caminhar por muitas outras culturas ricas em mitos, lendas,
imagens, e encontrar deuses-personagens semelhantes, como Hoérus e Jesus,'” mitos que
explicam a vida, os comportamentos ¢ fenomenos, mas também impdem medo, submissao, e
legitimam formas de organizagdes politicas, religiosas, de relacdes e padrdes sociais, de
dominagdo econdmica, hierarquica, de castas, entre outras.

A construcdo da narrativa propiciaria, segundo Benjamin, aos homens ¢ mulheres a
capacidade de interagir e de enfrentar o mito de uma forma dialogica, na qual narrador e
ouvinte podem identificar-se com os personagens e, a0 mesmo tempo, com os elementos de
sua cultura.

Os personagens das narrativas, assim, poderiam ser compreendidos como a complexa
personalidade humana, com nossas virtudes e fraquezas, medos e aspiragdes ou, como

demonstra Jung, por meio dos arquétipos:

"Archetypus" é uma perifrase explicativa do gidog platdnico. Para aquilo que
nos ocupa, a denominagao ¢é precisa e de grande ajuda, pois nos diz que, no
concernente aos conteidos do inconsciente coletivo, estamos tratando de
tipos arcaicos — ou melhor — primordiais, isto é, de imagens universais que
existiram desde os tempos mais remotos. O termo “représentations
collectives” usado por LE V Y-BRUHL para designar as figuras simbolicas

'S Alguns estudos sobre mitologia sugerem que o mito de Jesus estd representado em outros deuses solares da
antiguidade, como Hoérus, o deus egipcio do sol, que teria sido anunciado por uma estrela, filho da virgem Iris,
morto e ressuscitado. Ver em: HARPUR, Tom. O Cristo dos pagdos. Sdo Paulo. Pensamento, 2008.
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da cosmovisdo primitiva, poderia também ser aplicado aos contetidos
inconscientes, uma vez que ambos t€m praticamente o mesmo significado.
Os ensinamentos tribais primitivos tratam de arquétipos de um modo
peculiar. Na realidade, eles ndo sdo mais contetidos do inconsciente, pois ja
se transformaram em formulas conscientes, transmitidas segundo a tradig@o,
geralmente sob forma de ensinamentos esotéricos. Estes sdo uma expressao
tipica para a transmissdo de conteiidos coletivos, originariamente provindos
do inconsciente. (JUNG, 2000, p. 15-16)

Os arquétipos junguianos funcionariam como padrdes ou modelos compartilhados
pelos e entre os individuos das sociedades, presentes em todas as culturas e representativos do
comportamento humano. Esses arquétipos foram pesquisados por Joseph Campbell,'® na
analise dos mitos e, posteriormente, por Christopher Vogler,'” na adaptacio da jornada do
her6i'® para o cinema. Vogler trabalha com o arquétipo como forma de compreender a fungio
e o proposito das personagens na narrativa cinematografica.

Como defende Jung em relacdo ao self,”” Vogler (2009) trabalha com a concepgo
arquetipica como mascaras que seriam utilizadas pelas personagens ao longo da narrativa.
Uma personagem, durante a jornada, pode utilizar varias mascaras, trocar, acumular. Assim,
os arquétipos foram adaptados ao cinema, e o primeiro deles € o heroi.

De acordo com Vogler (2009), o heroi ¢ aquele que busca algo em uma determinada
jornada. Ao hero6i se relacionam os demais arquétipos da narrativa, ele ¢ aquele que encontra a
morte real ou simbolica, a personalidade em busca da aprendizagem e da transformacao. O
heréi pode ser qualquer um, o que o define ¢ fundamentalmente a sua busca interior ou
exterior. Essa mascara ¢ extremamente complexa, porque o herdi ndo ¢ construido somente
por virtudes. Como um espelho, o heréi — com quem nos identificamos — traz contradigdes,

fraquezas, medos, desejos, angustias.

' Ver: CAMPBELL, Joseph. Mito e transformag¢do. Sio Paulo: Agora, 2008.

"7 VOGLER, Christopher. 4 jornada do escritor: estruturas miticas para escritores. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira/Sinergia/Ediouro. 2009.

'8 A jornada do herdi é o caminho que o personagem percorre durante a narrativa a partir do momento em que
abandona o mundo comum para entrar na aventura. Fonte: VOGLER, 2009.

' Jung desenvolveu a “Psicologia dos complexos ou Analitica”, que investiga sonhos, desenhos e outros
elementos como expressdo do inconsciente. Jung defendeu o conceito de “inconsciente coletivo”, que, ao
contrario do individual, seria composto por uma tendéncia a sensibilizagdo de elementos como imagens e
simbolos, a partir do universal. Esses simbolos coletivos seriam os arquétipos junguianos. O autor apresenta o
conceito de “self” como a primeira das estruturas e que se constitui a partir das experiéncias do individuo
durante a infincia e a juventude. Jung diferencia o ego (eu) do self, que seria a mascara apresentada em
sociedade, e oposto ao Ego, no inconsciente, estaria a sombra, com as lembrangas e potencialidades reprimidas.
Nao faz parte deste trabalho um estudo detalhado da obra junguiana, iremos utilizar os conceitos-base dos
arquétipos para tratar da construgdo das personagens por meio das narrativas, recurso reproduzido historicamente
até hoje, na contemporaneidade, pelo cinema. Cf. JUNG, Carl Gustav. Os arquétipos e o inconsciente coletivo.
Petropolis, RJ: Vozes, 2000.
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O personagem da sombra recria aquilo que esta reprimido no heroi, suas pulsodes, seu
lado sombrio. As sombras sdo as geradoras dos conflitos na narrativa. Durante a jornada, o
herdéi tera que enfrentar a figura da sombra, mesmo que essa personagem seja o proprio heroi.
O antagonista ¢ a figura alegorica da sombra.

Outras mascaras sao incorporadas ao longo da jornada: o mentor, que personifica o
ancido, a sabedoria; o guardido do limiar, que simboliza os obstaculos pelos quais o heroi
passa; o arauto, que anuncia os desafios e as mudangas ao heroi; o camaledo, figura dubia e
instavel; e o picaro, como as manifestacdes comicas presentes nas narrativas.

Encontramos na narrativa, em uma perspectiva benjaminiana, referéncias de tais
arquétipos-personagens, porque tais mascaras representam as proprias raizes culturais das
sociedades, representam seus individuos, sonhos, desejos, medos, sdao as figuras do tolo, do
irmao cagula, do inteligente, entre outros destacados.

Assim, nesse sentido, trabalhamos durante a disciplina de Tecnologia Educacional
com a constru¢do de tipos, a partir da reflexdo sobre arquétipos, mascaras e¢ a jornada do
her6i. Um dos dispositivos elaborados para a disciplina foi Criagdo de Personagens, por meio
do qual estimulamos o desenvolvimento livre de personagens. Entre a fantasia, o real-
ficcional ou personas que refletissem um ensaio sensorial, os estudantes conceberam
propostas diferenciadas, que, posteriormente, foram narradas por seus colegas em outro
dispositivo: Espelhos de Autorretrato.

Retratamos aqui alguns dos personagens criados pelos estudantes da disciplina. O
primeiro traz elementos proximos a fabula, quando utiliza animais com atributos
comportamentais humanos, referéncia que o cinema traz muito forte nos filmes infantis e na
animacio grafica. Personagem: Meu nome é Pedro e sou um ledo que vive na Africa. Sou o
filho do bando. Passo a maioria do dia aprendendo a como ser o futuro lider do bando.
Gosto tambem de passar o dia me divertindo com meus melhores amigos: Beto e Rosa. Eles
sdo meus amigos desde crianga, crescemos juntos e sempre nos metemos em confusdo, mas
também sempre podemos ter certeza de que teremos um ao outro para nos ajudar. Ha anos
sou apaixonado por Rosa e sempre estou procurando um modo de dizer isso a ela, mas
agora, com a lideran¢a em vista do bando, estou mais preocupado com isso. Como meu pai
ja esta mais idoso e sera comemorado seu 50° aniversario, eu serei o novo lider do bando.
(Mariana Rodrigues de Faria)

Também encontramos personagens mais realistas, que se aproximam da vida dos
estudantes, de suas reflexdes e observagdes do dia a dia. Personagem: Ola, meu nome é

Helena. Tenho 23 anos, solteira. Sou morena, de cabelos bem encaracolados (castanho
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escuro), tenho olhos cor de mel, sou um pouco baixa. Trabalho ajudando na cozinha do
restaurante de meus pais, moro com eles ainda. Mas tenho um sonho. ser jornalista. Gosto de
desenhar, dangar e comer muito doce. Sou muito descontraida, gosto de conversar muito. As
pessoas falam que sou escandalosa, mas acho que ndo. Batalho por tudo que quero, falta so
um pouco para eu realizar meu sonho. (Lorena Carolina). Neste caso, observamos a
preocupacdo com uma contextualizacao da figura fisica da personagem, com apontamentos
sobre os tracos, atributos e aspiragoes.

Uma das propostas foi a criagdo de um personagem mais sensorial: Personagem: Eu
ndo sou. Nao me lembro de quem fui. Vim. Meu nome? Ja tive muitos, mas realmente isso
depende de quem pergunta. Depende também de onde estou ou de quando estou. Sinto... sinto
vontade de cair, sentir meu corpo sem gravidade, de ndo sentir. Compreende? Gosto muito
do nada. Veja bem, o nada pode ser muita coisa. Aquele que enxerga o nada é livre, livre de
tudo aquilo que vocé mais ama. Veja, eu apenas sou. (Daniela Braga)

Os estudantes trouxeram referéncias de multiplos formatos de narrativas — como o
cinema, o romance, entre outras — para a composi¢ao dos personagens. Neste trabalho,
buscamos alguns elementos da narrativa cléssica, de tradi¢ao oral, para fins de orientacdo da
pratica com a linguagem audiovisual, uma narrativa e um narrador diferentes do romance.

No romance, autor e¢ narrador sdo diferenciados. O narrador ndo € o autor, o narrador
esta relacionado como um personagem da narrativa: “a literalidade do romance ¢ estabelecida
pelo tnico motivo que o eu do narrador nao € o eu do escritor.” (D’ONOFRIO, 2002, p. 55).
Para Benjamin, “o narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos seus ouvintes. O
romancista segrega-se.” (BENJAMIN, 1994, p. 201).

Nesse aspecto, podemos buscar uma interpretacao possivel no sentido de que, para
Benjamin, essa dissolugdo entre o narrador e o autor ndo pode ser acometida ao narrador
classico, este pode transitar entre a narragdo em primeira pessoa € a narracdo de uma
experiéncia de outro individuo. O narrador benjaminiano ¢ uma das mascaras, ele faz parte de
sua historia, mesmo que por tradicdo cultural, nele ha o sentimento do pertencimento. A

memoria de vida do narrador é sua autoridade, mas ndo sua autoria.
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1.3 Lembrar e esquecer

O filme 4 Origem, de 2010, traz uma narrativa sobre as camadas da memoria humana.
Nele, ¢ possivel acessar a memoria do inconsciente, criando uma conexao fisica durante o
sono. Para conseguir entrar na memoria de terceiros € acessa-la, conta com a arquiteta de
sonhos de nome Ariadne, a personagem da mitologia grega que entregou a Teseu o fio com o
qual escapou do labirinto. Essa personagem ¢ a que cria os locais, os loci, por onde os
personagens caminham dentro da memoria de outros. Também a representagdo simbolica de
um pequeno pido como elo entre a memoria invadida e a realidade — memoria do individuo. O
objeto possibilita ao viajante da memoria compreender se estd na sua mente ou na mente de
outro. A alegoria do pido que nunca para de girar alerta sobre o sonho, como as imagens
artificiais de Cicero, colocadas em um /Jocus estratégico para guiar a trajetoria dos
personagens na trama.

Na obra Ad Herennium, segundo a historiadora Francesa Yates, Cicero descreve os
principios gerais da memorizagdo para a boa retdrica. A principio, memorizar os lugares, os
loci (em uma memoria de referéncia na arquitetura), nos quais imagens deveriam ser fixadas
mentalmente e, assim, o orador constitui o caminho do discurso, lembrando dos pontos-

imagens na ordem correta em que foram fixados como ancoras:

O estudioso da arte classica da memoria deve sempre lembrar que essa arte
pertencia a retérica, como uma técnica que permitia ao orador aprimorar sua
memoria, o que o capacitava a tecer longos discursos de cor, com uma
precisdo impecavel. E foi como parte da arte da retérica que a arte da
memoria viajou pela tradicdo europeia, sem ter sido jamais esquecida — pelo
menos até tempos recentes —, € que os antigos, guias infaliveis de todas as
atividades humanas, tracaram regras e preceitos para aprimorar a memoria.
(YATES, 2007, p. 18)

As acdes de lembrar e esquecer sdo a chave da memoria para a narrativa, ¢ entre
aquilo que recordamos e esquecemos que nossas historias sdo recriadas. No labirinto da
memoria, o lembrar e o esquecer sdo agdes que acabam por constituir a nossa identidade, as
nossas referéncias e experiéncias. A memoria das lendas e tradi¢cdes estd presente em varios
espacos de representagdo da arte. A ligacao entre os elementos tradicionais de uma cultura e a

narrativa se faz por meio da memoria:

A narrativa teria alguns elementos caracteristicos, que sustentariam sua
importancia para o trabalho com a memoria. Entre eles estdo: a capacidade



45

de organizar elementos dispersos; a possibilidade de vincular avaliagdao
moral e estrutura discursiva; a conversdo de elementos estranhos em
familiares; a producdo de relagcdes causais entre episddios isolados; a
possibilidade de exercer tarefas praticas a partir de indicadores do passado.
Trata-se, de fato, de entender a relacdo entre passado e presente como
indissociavel. (GINZBURG, 2012, p. 116)

Benjamin apresenta uma caracteristica fundamental a narrativa para que ela facilite a
memorizagao: a concisdo. A narrativa deveria eliminar as analises (psicologicas) e
explicacdes (como na imprensa). Aliado a concisdo, esta o tempo de maturagao das proprias
histérias em relagdo ao ouvinte. O sono e o tédio complementam as etapas de memorizagao
das narrativas. Segundo o autor: “O tédio ¢ o passaro de sonho que choca os ovos da
experiéncia.” (BENJAMIN, 1994, p. 204).

A relagdo memoria-narrativa estd para Benjamin como a relacao ouvinte-narrador. O
ouvinte tem o objetivo da reprodugdo e esta s6 ¢ possivel por meio da memoria. Assim,
segundo o autor: “a reminiscéncia funda a cadeia da tradicdo, que transmite os
acontecimentos de geragao em geracao.” (BENJAMIN, 1994, p. 211).

Existe um interesse mutuo nessa conexao: o narrador € o ouvinte sabem que essa €
uma ligacdo de saberes, que sdo tecidos coletivamente e s6 sobrevivem enquanto o elo for
mantido. H4 uma simbiose narrativa entre quem conta € quem escuta a historia. Assim, a
experiéncia, em uma perspectiva benjaminiana, relaciona as possibilidades de expressoes da
coletividade da qual o individuo faz parte, por isso a forma como se articulam a
temporalidade e a memoria estabelece a possibilidade, ou como na analise de Benjamin sobre

a modernidade, a impossibilidade da narrativa tradicional ou cléssica.
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1.4 Apaguem os rastros!*’

A imagem na educacdo sugere reflexdes sobre os sentidos e impactos que o acesso
profuso a imagens representa na contemporaneidade. Caminhamos, durante os trabalhos
realizados, por uma possivel aproximacao entre a experiéncia comunicavel e a proposi¢cdo da
narratividade e do narrador, que, por meio da tradicdo, vai construindo sua forma de ver e
contar sobre as suas percepgoes, sobre suas aprendizagens. Mas se estamos mediados no
mundo contemporaneo por imagens, em grandes quantidades e cada vez mais aceleradas,
nossas possibilidades de narrativas nos remetem a logica do fragmento e do rastro.

Um dos dispositivos estruturados para a Disciplina de Tecnologia Educacional foi
Criagao em Stop motion, que ¢ uma técnica de animagao na qual sao filmadas imagens fixas
quadro a quadro, para, ao final, dar a ilusdo de movimento. Nossos estudantes criaram
historias a partir de materiais diversos: bonecos, massa de modelar, caixas de papeldo, tinta,
etc. No processo de edigdo, foram acrescentados efeitos sonoros € musica. A animagdo foi
apresentada aos estudantes como um desafio de reflexdo sobre a fragmentacao das imagens.

Qual a narrativa audiovisual possivel a partir da leitura dos objetos de cada grupo?

2 Esta citagdo de Bertold Brecht estd presente no artigo de Benjamim, Experiéncia e Pobreza, de 1933.
(BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
historia da cultura. Tradugao de Sérgio Paulo Rouanet. 7. ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1994, p.118)

2. Separe-se de seus amigos na estagdo/ De manhd va a cidade com o casaco abotoado/ Procure alojamento, ¢
quando seu camarada bater: / N&o, oh, ndo abra a porta/ Mas sim/ Apague os rastros! / Se encontrar seus pais na
cidade de Hamburgo ou em outro lugar/ Passe por eles como um estranho, vire na esquina, ndo os reconheca/
Abaixe sobre o rosto o chapéu que eles lhe deram/ Nao, oh, ndo mostre seu rosto/ Mas sim/ Apague os rastros! //
Coma a carne que ai estd. Nao poupe. / Entre em qualquer casa/ quando chover, sente em qualquer cadeira/ Mas
ndo permaneca sentado. E ndo esquega seu chapéu./ Estou lhe dizendo:/ Apague os rastros!// O que vocé disser,
ndo diga duas vezes./ Encontrando o seu pensamento em outra pessoa: negue-o./ Quem ndo escreveu sua
assinatura, quem nao deixou retrato/ Quem ndo estava presente, quem nada falou/ Como poderdo apanha-lo?/
Apague os rastros!// Cuide, quando pensar em morrer/ Para que n2o haja sepultura revelando onde jaz/ Com uma
clara inscri¢do a lhe denunciar/ E o ano de sua morte a lhe entregar/ Mais uma vez:/ Apague os rastros!/ (Assim
me foi ensinado.). Bertold Brecht | In: Cartilha para os citadinos.
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Figura 11 - Stop Motion — Morador de Rua € assaltado a noite

As categorias de rastro, fragmento e passagens, em Walter Benjamin, sdo
fundamentais para a compreensao do desuso da narrativa tradicional na modernidade, bem
como para a percepcao da forma de constru¢dao da narrativa historica em uma sociedade que
vive de maneira fragmentada e orientada por uma historia oficial. Os rastros podem assumir
uma posicao de conexdo passado-presente, mesmo que tenham uma fragilidade natural pela

sua condicao:

Na tradigdo filosofica e historiografica, o conceito de rastro € caracterizado
por sua complexidade paradoxal: presenca de uma auséncia e auséncia de
uma presenca, o rastro somente existe em razao de sua fragilidade: ele ¢
rastro porque sempre ameacado de ser apagado ou de ndo ser mais
reconhecido como signo de algo que assinala. (GABNEBIN, 2012, p. 27)

A histoéria cronologica oficial, segundo Benjamin, ¢ uma versao dos vencedores. Sdo a
estes que os historiadores se reportam para difundir a sua concepcdo e visdo dos
acontecimentos, seria “com quem o investigador historicista estabelece uma relacdo de
empatia. A resposta ¢ inequivoca: com o vencedor.” (BENJAMIN, 1994, p. 225). Mas o autor
propde um questionamento sobre as vozes ausentes da histéria dita oficial, como os

oprimidos, € sobre uma possivel transgressao por meio dos rastros, que certamente nao sao os
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aspectos dominantes de uma época, mas, por meio deles, poderiamos encontrar desvios e
outras fontes narrativas. Apagar os rastros também ¢ uma forma de se anular diante do
processo historico oficial. Rastros nos levam a descobertas.

O paradoxo “presenca e auséncia” ou “lembranca e esquecimento”, se analisado em
face da historia oficial dos vencedores, demonstra um possivel esgotamento da narrativa
tradicional na modernidade, que ¢ relegada ao esquecimento. O isolamento dos saberes
tradicionais da producgdo, as relagdes de constru¢do comunitaria e também a pobreza
generalizada da experiéncia levariam as pessoas a um processo de fragmentagdo dos
conhecimentos, vistos aqui de uma forma ampla — saberes relacionais, cientificos, culturais,

historicos:

A fragmentagdo é o primeiro passo de um isolamento que remonta aos
primérdios da modernidade no século XVII, quando ndo apenas se inventou
o individuo, mas também as primeiras formas de reprodutibilidade técnica,
dentre elas, a da escrita. Se a propria oralidade da narrativa obrigava as
pessoas a se reunirem e a tornad-la presente através da inser¢do num
determinado ambiente social, a escrita, armazenada em bibliotecas cada vez
maiores, ndo apenas possibilitava, mas também favorecia o isolamento das
pessoas. (OTTE, 2012, p. 69)

Dentre muitas analises possiveis da tematica “fragmento e rastro” em Benjamim, neste
trabalho destacamos os aspectos relacionados as caracteristicas do fragmento enquanto
conhecimento, ¢ dos rastros que ainda podemos identificar da narrativa tradicional na
contemporaneidade. Para o autor: “O rastro ¢ a apari¢do de uma proximidade, por mais
longinquo esteja aquilo que o deixou. (...) No rastro, apoderamo-nos da coisa”.”'
(BENJAMIN, 2007, p. 490)

O conhecimento, na educagdo escolar, estrutura-se de forma seriada, fragmentada. O
conhecimento historicamente reconhecido e elaborado ¢ transformado em uma organizagao
curricular na qual as listas de contetidos estdo orientadas as idades-séries do desenvolvimento
humano, nas quais a dimensdo fundamental ¢ o tempo cronologico. Assim, o conhecimento
também ¢ fragmentado, pois ¢ tratado de forma desassociada do seu processo de construgao, €

a escola assume uma logica de transmissao sem uma conexao muito clara com o educando,

tanto nessa sequéncia proposta quanto na coeréncia:

?! Na citagdo completa, o autor faz um comparativo entre rastro e aura: “Rastro e aura. O rastro ¢ a apari¢do de
uma proximidade, por mais longinquo esteja aquilo que o deixou. Aura ¢ a apari¢do de algo longinquo, por mais
proximo esteja aquilo que a evoca. No rastro, apoderamo-nos da coisa; na aura ela se apodera de nos”.
(BENJAMIN, 2007, p. 490).
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Reconhecer essa condig¢do social, historica, temporal do conhecimento ¢ de
sua produgdo exige mudangas radicais em nossa docéncia, no trato do
curriculo e dos contetidos de que somos profissionais. Elaborar um curriculo
ndo ¢ listar competéncias ¢ habilidades neutras a serem repassadas e
ensinadas. Preparar uma aula ndo é preparar um cardapio. (...). Quando
reconhecemos o carater historico, inacabado, do conhecimento, nos resultam
desencontradas essas concepgoes tdo fechadas do conhecimento. (...). Nos
coletivos constatamos que ainda ndo tiramos todas as consequéncias do
reconhecimento desde a década de 1980 de que todo o conhecimento é
socialmente constituido. E uma produgio historica, dindmica. Em construgio
no tempo. (ARROYO, 2012, p. 219)

Assim, por essa percep¢do critica do conhecimento, principalmente em relagao a
organiza¢do educacional, observa-se, com nitidez, a sua natureza fragmentada. O modelo de
fragmentacdo do conhecimento vai reverberar para outros espagos, como a imprensa, que
também organiza as informacdes de forma fragmentada e seletiva; a internet, que funciona
por um viés de fragmentagdo, e, como analisa Otte (2012) em relacdo as bibliotecas
medievais, esse espago virtual de propor¢cdes mundiais também favoreceria o isolamento das
pessoas, em uma logica fragmentada de acesso a informagao.

O conhecimento, na contemporaneidade, também se organiza pela logica do
fragmento. Nao ha, como nos afirma Benjamin, retrocesso nessa questdo. Mas,
fundamentalmente, perceber os rastros, a presengca de uma auséncia e auséncia de uma
presencga. O rastro ¢ aquilo que nos levaria ao desvio, ao ndo caminho ¢ a como nos
apoderamo-nos da coisa.

A percepcdo do rastro em uma cultura fragmentada, como estd evidenciada na
proposta do método como um ndo caminho, trata de observar um ponto de partida, um
contexto. A percep¢ao dos rastros nos leva a compreensdo fragmentada da narrativa, ¢ a
tessitura das relagdes entre os fragmentos se daria pelo reconhecimento da cultura como o elo
de sentidos no processo de produgdo do conhecimento. No caso da escola, tratando o espago-
escola como o espaco-tempo de vida dos estudantes. “Os conhecimentos podem ser os
mesmos, mas os alunos(as) os reinterpretardo a partir desses contextos culturais” (ARROYO,
2012, p. 220).

A relacdo dialdgica entre o narrador e ouvinte ¢ a base que estrutura o processo de
construgdo da narrativa, alguém que conta algo para outro que, além de querer ouvir, esta se
preparando para narrar também. “Cada um de nés tem uma historia que €, ao mesmo tempo,
uma historia social € uma histéria singular. Para entender o que esta acontecendo em uma sala
de aula ou o que estd acontecendo com um aluno, nao podemos negligenciar esta historia.”

(CHARLOT, 2013, p. 165). Neste projeto, durante a realizagdo da disciplina de Tecnologia
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Educacional (2014), buscamos criar um espago onde o estudante, a partir da pratica com a
linguagem audiovisual aliada a sua histéria social e individual, tecesse narrativas audiovisuais

para construir aprendizagens sobre a linguagem e outros conhecimentos associados.

1.5 O estudante-artifice

O narrador seria aquele que conta a histéria, porém ndao ¢ um mero reprodutor
mecanico de um fato, ele agrega caracteristicas especificas ao processo e retira da experiéncia
os elementos da narrativa. Para o autor, a observagdo desse fendmeno exige um

distanciamento que favoreca essa percepgao:

Vistos de uma certa distincia, os tracos grandes e simples que caracterizam
o narrador se destacam nele. Ou melhor, esses tragos aparecem, como um
rosto humano ou o corpo de um animal aparecem num rochedo, para um
observador localizado numa distancia apropriada e num angulo favoravel.
Uma experiéncia quase cotidiana nos impde a exigéncia dessa distancia e
desse angulo de observagdo. (BENJAMIN, 1994, p. 197)

A esséncia dos narradores, em Benjamin, estd dividida em dois grupos: o camponés
sedentario e o marinheiro comerciante. Esses grupos arcaicos representam um periodo em que
o conhecimento local era valorizado, elaborado ao longo do tempo e repassado pela tradigdo,
e que esta representado na figura do camponés, porque ele permanece no seu territorio. As
histérias e saberes que sdo recepcionados pelos “marinheiros” representam outras culturas,
outros conhecimentos que eram conectados pelo viajante. S3o historias tradicionais que
encontravam no marinheiro-narrador a possibilidade de deslocamento para outros espacos.

Um limiar possivel a figura do sedentario seria o espectador de televisdo, bem como a
do marinheiro, aquele que navega na internet, o internauta. A proposicado de limiar ¢
importante porque ndo existe uma transposicao natural entre esses grupos, ao contrario eles
tém, simultaneamente, caracteristicas que os aproximam e os distanciam.

A principal diferenca esta no elo entre o narrador tradicional e o ouvinte, que acontece
na atualidade de forma fragmentada. No caso do internauta, esse processo de conexao entre as
narrativas ¢ viavel em uma outra dimensao, com o pressuposto da fragmentagdo como o tipo
de experiéncia a que ele tem acesso.

Para Walter Benjamin, o narrador ¢ aquele que sabe intercambiar experiéncias. “A

experiéncia que passa de pessoa em pessoa € a fonte a que recorrem todos os narradores”
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(BENJAMIN, 1994, p. 198). Mas, para o autor, as a¢des de experiéncias comunicaveis estao
em baixa, degradadas e desmoralizadas como um esvaziamento causado pela forma como se
pratica a experiéncia, pelas guerras, pelo abuso econdmico, pela falta de ética das sociedades.

A experiéncia de que nos fala Benjamin se fragmentou na sociedade moderna, mas o
fragmento nem sempre € algo que se perde. O fragmento pode ser uma forma de obra aberta,
“cada fragmento ¢ uma pequena aventura, como se fossem passos no interior do labirinto.
Passos no interior de um todo ainda desconhecido feito de tempos entrecruzados: pequenos
avangos nao-alinhados, ou novas tentativas e sondagens.” (LEONARDI, 1999, p. 27). Mas o
saber construido ao longo do tempo e pela tradigdo que tinha na autoria coletiva uma fortaleza
sofre uma ruptura pelo novo e répido conhecimento e evidencia o declinio do narrador
classico, que, como o artifice, estruturava-se na relacdo de transmissao do conhecimento
enquanto base de sua autoridade.

Segundo Sennett:

O artifice medieval era a0 mesmo tempo irmao e estranho ao presente. Seu
trabalho era migrante, mas ele também buscava a estabilidade através da
partilha da capacidade. O comportamento ético fazia parte de seu trabalho
técnico. Seu oficio era concreto, como a pratica clinica. Sua condigdo de pai
substituto revela virtudes ainda hoje poderosas. Mas sua oficina ndo durou.
Dentre as muitas razdes do declinio da oficina medieval, nenhuma ¢é tio
importante quanto sua base de autoridade, o conhecimento que ela transmitia
pela imitagdo, o ritual e a substituicdo. (SENNETT, 2009, p. 79)

Os artifices foram, na Idade Média, os responsaveis pelo aperfeicoamento da arte de
narrar. Segundo Richard Sennett, as questdes relativas a autoridade e a autonomia refletem a
constituicdo da histdria social da oficina, pois “autoridade significa algo mais que ocupar um
lugar de honra numa trama social. Para o artifice, a autoridade também reside na qualidade de
suas habilidades.” (SENNETT, 2009, p. 75).

As revolugdes cientificas e tecnoldgicas da modernidade propiciaram a mudanga das
relagdes de producdo e do conhecimento que existiam na oficina medieval, substituidas
paulatinamente por experiéncias generalistas, pela rapidez do conhecimento, por uma
fragmentacao dos saberes. O narrador, nesse novo contexto, precisa compreender os sentidos
do universal sem totalidade, mas, ao mesmo tempo, poderia, por meio dos rastros de sua

propria historia, encontrar uma forma de ressignificagao:

A existéncia, porque humana, ndo pode ser muda, silenciosa, nem tdo pouco
pode nutrir-se de falsas palavras, mas de palavras verdadeiras, com que os
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homens transformam o mundo. Existir, humanamente, é pronunciar o
mundo, é modifica-lo. O mundo pronunciado, por sua vez, se volta
problematizado aos sujeitos pronunciantes, a exigir deles novo pronunciar.
Nao ¢é no siléncio que os homens se fazem, mas na palavra, no trabalho, na
acdo-reflexdo. (FREIRE, 2011, p. 108)

Nesse contexto, o filme Jogo de Cena, de Eduardo Coutinho, sera analisado sob a
perspectiva do narrador benjaminiano porque combina, intencionalmente, o documentario e a
ficcdo, por meio de fragmentos de histérias de vida de mulheres escolhidas a partir de um
anuncio de jornal.

As 23 mulheres selecionadas narraram suas historias no palco do Teatro Glauce
Rocha,22 localizando, assim, este espago como um estudio. Segundo Laura Maria Coutinho:
“além do simbolismo de que se reveste, o estiidio funciona concretamente como um nucleo de
processamento de imagens e de sons, um centro produtor de memoria artificial.”
(COUTINHO, 2003, p. 44). E, naquele espaco de memoria artificial, historias de vidas foram
contadas por aquelas que as viveram ou por atrizes.

Em alguns momentos, perdemos a conexao de quem ¢ ou ndo atriz, e esse ¢ o “jogo de
cena”, o local (um teatro) que ¢ conhecido do espectador. Nao ha plateia, as mulheres estao
sentadas de costas para as cadeiras do publico e aos espectadores resta a visao do diretor
(Eduardo Coutinho), que, em poucos momentos, entra em cena.

Eduardo Coutinho adentra o imaginario da historia com sua voz (ou nossa), a voz que
interfere para conectar o espectador ao monologo e, assim, produzir um efeito de dialogo,
uma narrativa que € tecida por mulheres, mas que encontra eco em muitas outras narrativas
semelhantes. Histérias de amor entre casais, filhos, historias de perda, saudade. Historias de
vidas do cotidiano.

Como rastros da linguagem, imagens paradas, poucos cortes, muitos closes,” angulos
retos, o cenario com uma iluminacdo uniforme.** A composicdo das cenas e a montagem
revelam caracteristicas de um documentario tradicional em contraposi¢do as narrativas a que
assistimos. As historias sdo apresentadas como reais, narradas por mulheres que vivenciaram
aquelas experiéncias. E sdo narradas também por atrizes, ora ¢ possivel distinguir quem ¢

atriz, ora nao. O jogo de cena acontece no estudio (teatro) e, ao fim do processo, ndo importa

2 Teatro Glauce Rocha: <http://www.funarte.gov.br/espaco-cultural/teatro-glauce-rocha/>.

2 Close: enquadramento do rosto do personagem; plano que destaca a expressdo do personagem conferindo mais
dramaticidade a cena.

* A iluminagio geral e uniforme de ambientes fechados ¢ um artificio criado pelas necessidades e limitagdes do
videoteipe e da televisdo. As casas, na verdade, sdo iluminadas de diferentes maneiras, com algumas areas mais
escuras do que outras. (ANG, 2007, p.83)
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quem conta, ¢ sim o que ¢ narrado. Os fragmentos de histérias de vida sdo tecidos sem
conexao aparente com o espectador. Nesse aspecto, o sentido primordial continua sendo o da
experiéncia, pois o processo dialégico do narrar ndo compreende necessariamente quem fez
ou quem V&, € sim como interpretamos as narrativas a luz da experiéncia de cada individuo.

Jogo de Cena pode funcionar como um duplo dispositivo, tanto a obra finalizada,
como a compreensao de seu processo de producdo enquanto forma de escrita da linguagem
audiovisual e, por meio destes, perceber as caracteristicas que buscamos estimular no
estudante-artifice. Ao mesmo tempo em que ressignificamos as caracteristicas do narrador a
contemporaneidade, encontramos possibilidades de praticas dialégicas em sala de aula que
tenham, como uma de suas resultantes, narrativas audiovisuais.

Assim, se na contemporaneidade nao encontramos com facilidade o narrador cléassico
— porque ele pertence a outro periodo historico, a outra forma de experimentagao e construgao
do conhecimento pela tradi¢do — e consideramos que as agdes da experiéncia, na atualidade,
reproduzem basicamente vivéncias fragmentadas, desconexas e em muitos momentos
desmoralizantes — como a miséria, a violéncia, a exploragdo, a discriminac¢ao —, o resgate da
identidade desse narrador, enquanto estudante-artifice, também estaria associado a
perspectiva do rastro e de um reencontro com a experiéncia significativa e comunicavel.

Seguimos os fragmentos deixados por Benjamim, para transpor ao universo da
educagdo essa auséncia e presenca e, na relagdo professor-aluno, a rememoragdo ¢ a
inspiracao, na forma de aprendizagem da oficina, do mestre ¢ do aprendiz, na perspectiva
dialogica de constru¢do do conhecimento. Esse ¢ um importante rastro que permite a
proximidade, mesmo que a figura do narrador nos parega longinqua.

E, considerando que “o que ele conta: sua propria experiéncia ou a relatada pelos
outros” (BENJAMIN, 1994, p. 201), as experiéncias fluidas da contemporaneidade vao
contribuir para a virtualizacdo da nossa forma de compreender e ler o mundo. As imagens em
movimento compdoem um grande acervo de memoria artificial e estdo repletas de narrativas e

historias.
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1.6 As narrativas imagéticas

As interagdes com imagens captadas diretamente da realidade ou geradas pela
interven¢cdo humana sao repletas de simbolos e constituem uma forma de conhecimento.
“Quando a mente explora um simbolo, ¢ conduzida a ideias que estdo fora do alcance da
nossa razao.” (JUNG, 1964, p. 20). Ao observamos um determinado espaco-tempo, seja por
sua arquitetura, seja pela sua natureza, pelo movimento das pessoas, pelas cores, vestimentas,
instrumentos € as inimeras composi¢des que coexistem no momento do visionamento,
encontramos formas distintas de reflexdo, objetiva e/ou subjetiva. Rastros que nos conectam a
um entendimento cultural, social, econdmico, historico, simbdlico, entre outras possibilidades
que a interacao ¢ a interpretagdao propiciam.

As imagens, por si s6, ndo contém narrativas inteligiveis ou sentidos objetivos, estes
sao construcdes do imaginario humano em processo constante de elaboracdo do
conhecimento. As imagens contém narrativas quando realizam uma possibilidade de
mediacao simbdlica entre o cognoscivel e o sentido que estabelecem.

A memoria humana atua de forma seletiva. Ao mesmo tempo em que permite 0 nosso
entendimento pela associacdo e a obtencdo de saberes, ndo armazena, de forma consciente,
toda a sequéncia de imagens que captamos ao longo de nossa existéncia. A memoria artificial
cria outras formas de acesso do individuo ao grande banco de imagens geradas na atualidade.

A narrativa da imagem pode ser anterior ou posterior a sua criacdo. Anterior no que se
refere aquele que a produz, a intencionalidade daquele que capta, e posterior também ao
espectador, que reflete sobre a narrativa imagética a partir de sua propria experiéncia.

A chegada do trem na estacao (1895) ¢ considerado o primeiro filme da historia,
filmado pelos irmaos Louis e Auguste Lumiere. Uma camera parada registra 0 momento em

que um trem chega a uma estagao.
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Figura 12 - 4 chegada do trem na estacio (1895)

Ao criador da imagem, fixa ou em movimento, estd associada uma série de sentidos
que sao postulados no momento da escolha. Entre um mundo de visibilidade, um milésimo de
segundo ¢ fixado em relacdo ao tempo e enquadrado em uma moldura entre todas as
possibilidades combinatorias que o espaco permite. Essa escolha se faz pelo sentido que a
narrativa apresenta e, entre imagens vencedoras e imagens perdedoras, a narrativa imagética
se estabelece.

Um dos dispositivos trabalhados na disciplina de Tecnologia Educacional foi o
“Minuto Lumiére”, no qual os estudantes reproduziram as primeiras cenas do cinema. O
cenario foi a Faculdade de Educacao da UnB, 1a eles escolheram determinado enquadramento

e um angulo especifico e gravaram por um minuto com a camera parada:

Considerado o marco inicial da histéria do cinema, em 1895, os Irméaos
Lumiére inventam o cinematografo, um aparelho que permite registrar uma
série de instantaneos fixos (fotogramas) que, quando projetados, criam uma
ilusdao de movimento. Com o cinematografo imoével, as imagens eram
filmadas em rolos de pelicula com cerca de 17 metros, atingindo
aproximadamente 50 segundos de duragdo. O motivo do exercicio ser
chamado de “Minuto Lumiére” é uma referéncia a essas imagens: realizar
um plano de um minuto retornando a maneira como eram feitos os primeiros
filmes da historia do cinema. (MIGLIORIN, 2014, p. 37).
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Enquanto possibilidade de visionamento, o enquadramento esta para a tela de cinema
como um espago de limiar que define o nosso campo de visdo e limita o nosso ver, mas
diferentemente da pintura como obra conclusa que pertence ao campo da autenticidade, o

cinema teria como caracteristica a perfectibilidade.

Figura 13 — Dispositivo Minuto Lumiére
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Figura 14 — Dispositivo Minuto Lumiére

Para Benjamin, “com o cinema, a obra de arte adquiriu um atributo decisivo (...): a
perfectibilidade. (...) O filme ¢, pois, a mais perfectivel das obras de arte.” (BENJAMIN,
1994, p. 175). A perfectibilidade® de que nos fala Benjamin estd relacionada ao binémio
imagens vencedoras e imagens perdedoras, assim o cinema €, por natureza, a arte que nos traz
a possibilidade de aperfeicoar a obra. O processo de construgdo do filme gera um grande
volume de imagens, que, posteriormente, na montagem, serao selecionadas, cortadas, editadas
e justapostas ou sobrepostas, mas um grande volume do material que foi produzido sera
descartado ou arquivado. Esse processo pode continuar acontecendo apds a veiculacao do
filme, com a versdao do diretor, a versdo estendida, o making of, etc. O proprio conceito de

imagens vencedoras e perdedoras foi se relativizando com o desenvolvimento tecnoldgico e o

5 «perfectibilidade. Ndo é o poder de se tornar perfeito, mas de se aperfeigoar. Portanto, somente o imperfeito &
perfectivel, mas s6 o € contanto que possa mudar, e se mudar. Rousseau via nela o proprio da humanidade: além
da liberdade, explica ele, ‘ha outra qualidade muito especifica que distingue o homem do animal, e acerca da
qual ndo pode haver contestacdo: é a faculdade de se aperfeigoar, faculdade que, com a ajuda das circunstancias,
desenvolveu sucessivamente todas as outras e reside entre nos, tanto na espécie como no individuo; ao passo que
um animal, ao cabo de alguns meses, ¢ o que sera o resto da vida, e sua espécie, ao cabo de mil anos, o que era
no primeiro ano desses mil anos’”. (Discurso sobre a Origem da Desigualdade, I: mesma ideia em Pascal, mas
sem a palavra perfectibilidade, em seu Préface au Traité du Vide [Prefacio ao Tratado do Vazio]. (COMTE-
SPONVILLE, André. Diciondrio Filosdfico. Tradugdao de Eduardo Branddo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003.)
Disponivel em: <https://sites.google.com/site/sbgdicionariodefilosofia/perfectibilidade>. Acesso em: 9 fev.
2015.
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acesso as imagens. As possibilidades de “baixar” imagens e de reedita-las, de utilizar partes
de filmes e de recuperar imagens em arquivos colocam as imagens captadas em constante
mudanga de polo. Isso aprofunda a inquietagdo que a perfectibilidade traz e a torna mais
complexa.

Considerando que o debate da autenticidade da obra ndo ¢ relevante para o cinema,
uma vez que a sua esséncia se caracteriza justamente por uma necessaria reprodutibilidade, a
perfectibilidade assume uma forca motriz que o impulsiona a infinitas composi¢des das
imagens captadas. Essa selecao constante do objeto filmico amplia a dimensao da fun¢do do
montador e permite uma transformacdo constante da imagem, que estd disponivel como
memoria virtual e € passivel de ser aperfeicoada.

A montagem, segundo Aumont, “¢ o principio que rege a organizacao de elementos
filmicos visuais e sonoros, ou de agrupamento de tais elementos, justapondo-os, encadeando-
os e/ou organizando a sua duragdo.” (AUMONT, 1995, p. 62). Em uma visao mais sintética
da questdo, o montador executa as agdes de selegdo, agrupamento e jun¢ao de imagens. O
espectador poderia ser considerado, hoje, para além da contemplacdo, como um espectador-
montador que teria o potencial de transformar em memoria individual (interna) ou virtual
(externa e tecnologica) parte das imagens a que assiste, com a possibilidade de recombina-las
mentalmente ou em reconfiguracdes de montagens externas para inimeros fins: domésticos,
educacionais, artisticos, apresentagdes profissionais, entre outras variagdes.

O espectador, do latim spectator, spectatoris, significa aquele que tem o habito de
olhar, observar, o contemplador de um espetaculo publico, mas que, ao entrar em contato com
a imagem, estabelece um fluxo causal de suas experiéncias anteriores, memorias, sentidos,
vivéncias e assim tece uma nova e individual rede de conexdes com as imagens vencedoras. A
experiéncia do visionamento ¢ seletiva e permite a pessoa identificar, identificar-se,
interpretar, redefinir, reelaborar os sentidos da imagem, e rememorar.

A narrativa imagética passa da captagdo ao espectador, transformando-se,
fragmentando-se no imaginario, nos visionamentos € revisionamentos, nas memorias, Nos
sentidos que a fragmentacdo consegue estabelecer, rastros que nos conectam ao visivel e ao

invisivel, ao ausente e ao presente.
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1.7 A descoberta no labirinto

Ao percorrer o labirinto, encontramo-nos com os fragmentos da narrativa
benjaminiana. Se método ¢ caminho nao direto ou desvio, a narrativa ¢ o fio que conduz a
caminhada. Ao nos depararmos com os rastros, tecemos, assim, uma possibilidade de trazer,
até a contemporaneidade, a memoria de constru¢ao da narrativa e de associd-la a uma
concepcdo metodologica, na qual ressignificar o sentido da experiéncia ¢ a forma de tracar
passagens por uma narrativa imagética, com pontos de partida, entradas, percursos, saidas e
chegadas.

A experiéncia refletiria a nossa capacidade de estar em um mundo inteligivel, onde é
possivel, além de simplesmente viver o fato em si, buscar a sua compreensao, compreender os
sentidos e as consequéncias do fendmeno. E possivel viver a experiéncia, direta ou
indiretamente, ¢ quando esta tem uma repercussao transformadora na pessoa, ela passa a ser
comunicavel, ou seja, a compreensao do fenomeno transformada em conhecimento € passivel
de sistematizacdo e de transmissao a outros, a narrativa tradicional encontrava suas
referéncias nas experiéncias comunicaveis.

O processo de transformacao da experiéncia-conhecimento em narrativa envolve a
subjetividade da construgdo simbolica que a propria narrativa contemporanea estabelece, de
um legado cultural complexo e fragmentado, mas que paradoxalmente a transforma em
inteligivel ao outro. Assim encontramos os caminhos para refletir sobre os sentidos e as

dimensdes da imagem-aprendizagem.
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CAPITULO 2 — A IMAGEM-APRENDIZAGEM

Vede, eu vos ensino o super-homem!

Friedrich Wilhelm Nietzsche®®

Figura 15 — Cenas do filme Meu Amigo Nietzsche

View &migo Niefzsshe

O filme Meu Amigo Nietzsche tem como personagem central o estudante Lucas. A
histéria comega com uma conversa entre Lucas e a professora sobre o seu baixo desempenho
nas disciplinas, principalmente sobre a sua dificuldade em leitura. Em um dos didlogos, a
professora diz: “Vocé tem que ler mais, ler de tudo que aparecer, tem que treinar viu?” %’
Lucas sai da escola disposto a ler tudo o que aparecer pela frente, mas ¢ no lixdo que ele
encontra o livro que mudaria sua forma de ver o mundo: Assim falava Zaratustra: um livro
para todos e para ninguém, de Friedrich Wilhelm Nietzsche.

Uma das possiveis conexdes tematicas do filme Meu Amigo Nietzsche € a organizagao
do conhecimento escolar. O conhecimento estd para a educacdo e para a escola como um
grande proposito, como esta para o individuo desde o seu nascimento até a morte. A educagio
e a escola couberam tradicionalmente os saberes elaborados, sistematizados, estudados e/ou

comprovados.

% Nietzsche, 2011, p. 14.
" Meu Amigo Nietzsche, disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=DIPVUnheu7U>. Acesso em: 11
de maio 2015.
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Segundo Charlot:

Por nascer inacabada, a cria da espéciec humana tem de aprender tudo:
gestos, agdes, comportamentos, sentimentos, formas de se relacionar com os
outros, linguagem, conhecimentos que lhe possibilitam se adaptar ao seu
meio de vida, artes, saberes cientificos etc. Essas formas do aprender sao
varias e heterogéneas. (...). Portanto, é preciso acabar com o discurso
arrogante da escola, que fala como se o aluno ndo pudesse aprender nada
fora dela. (...). Aprendem-se coisas fundamentais dentro da escola e fora da
escola. (CHARLOT, 2013, p.176 -177)

O conhecimento esta relacionado ao mundo que nos antecedeu e aos saberes que
produzimos no agora ou projetamos para o futuro. O conhecimento se relaciona no tempo e
no espago, sendo utilizado também como instrumento de dominagdo e forma de poder; desde
o modo como se articulam as relagdes entre grupos sociais de culturas e condig¢des
econdmicas distintas, aos meios de concentracdo de renda e riqueza, ou as formas de
organizacdo do ensino, etc. Mas a educacdo e a escola podem subverter essas relagdes ao

propor formas dialdgicas de aprendizagem. Para Vigotski:

A aprendizagem escolar orienta e estimula processos internos de
desenvolvimento. A tarefa real de analise do processo educativo consiste em
descobrir o aparecimento e desaparecimento dessas linhas internas de
desenvolvimento no momento em que se verificam, durante a aprendizagem
escolar. (VIGOTSKI, 2014, p. 116)

O principio do conhecimento emancipatdrio e libertario contribui para posi¢des mais
questionadoras em sala de aula, os individuos estabelecem, assim, conexdes para uma leitura
mais critica do mundo. Em nossa disciplina de Tecnologia Educacional, buscamos trabalhar,
nessa perspectiva, uma desconstrugdo e reconstrugdo do objeto de estudo, a imagem
audiovisual, em uma visdo dialdgica e participativa com os estudantes.

A disciplina de Tecnologia Educacional foi planejada com base na premissa de
desconstrugdes e construgdes de narrativas imagéticas, considerando a imagem em
movimento, enquanto ¢ sob o ponto de vista da educacdo. A imagem, como uma forma de
conhecimento, ¢ suas dimensodes e potencialidades. Partimos das relagdes que o regime de
visibilidade apresenta na contemporaneidade para, assim, propor os sentidos da imagem-
aprendizagem em sala de aula.

A imagem, correntemente, opera com diferentes usos, por diferentes atores sociais:

como instrumento de influéncia, identificagdo, massificacao; utilizada pelas religides, pelos
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meios de comunicacdo, pelos governos, pelos conglomerados econOmicos, etc.; para
consumo, vigilancia social, educacdo, comunicagdo, estabelecimento de padrdes
comportamentais e/ou estéticos, como versao da memoria, como versao da historia. Segundo
Aumont, a imagem opera com diferentes fungdes, sejam elas simbolicas, epistémicas ou

estéticas:

Inicialmente as imagens serviram de simbolos; para ser mais exato, de
simbolos religiosos, vistos como capazes de dar acesso a esfera do sagrado
pela manifestagdo mais ou menos direta de uma presenca divina. (...) A
imagem traz informagdes (visuais) sobre o mundo, que pode assim ser
conhecido, inclusive em alguns de seus aspectos ndo-visuais. (...) A imagem
¢ destinada a agradar o seu espectador, a oferecer-lhe sensagdes especificas.
(AUMONT, 1993, p. 80)

“A 1magem constitui o elemento base da linguagem cinematografica” (MARTIN,
2007, p.21). Segundo Marcel Martin, a imagem em movimento parte da imagem fixa e se
constitui a partir de caracteristicas proprias. O autor traz a questdo da percepgdo objetiva de
realidade da imagem, que estaria relacionada as especificidades do movimento associado as
sonoridades e que levariam o espectador a um sentimento de realidade, independentemente se
ficcional, documental, de género: animagdo, drama, comédia, fantasia, terror, infantil,
musical; ou se em preto e branco ou colorido. O texto filmico traz, assim, a0 mesmo tempo,

um realismo instintivo e uma correlagao temporal do presente:

A imagem filmica esta sempre no presente. Enquanto fragmento da realidade
exterior, ela se oferece ao presente de nossa percep¢do e se inscreve no
presente de nossa consciéncia: a defasagem temporal faz-se apenas pela
intervencdo do julgamento, o Unico capaz de colocar os acontecimentos
como passados em relagdo a nés ou de determinar varios planos temporais
na agdo do filme (...). Toda imagem filmica, portanto, esta no presente: o
pretérito perfeito, o imperfeito; eventualmente o futuro, sdo apenas o produto
de nosso julgamento colocado diante de certos meios de expressao
cinematograficos cuja significacdo aprendemos a ler. (MARTIN, 2007, p.23-
24)

Mas o que espectador tem ¢ uma sensacdo de, e ndo uma realidade. Mesmo as
reportagens jornalisticas dos telejornais apresentam um determinando recorte (visao editorial
e empresarial do veiculo de comunicagdo) de uma dada situagdo, inclusive com poténcia de
criar realidades alternativas, fantasiosas ou mascaradas, como no polémico caso da matéria
sobre a grande manifestacdo pela redemocratizagdo politica no Brasil, conhecida como

“Diretas J&”, que foi veiculada pela Rede Globo em 25 de janeiro de 1984 como parte das
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comemoracoes do 430° aniversario de Sao Paulo e com a omissdo de imagens proximas dos
manifestantes.

O Reporter da matéria, Ernesto Paglia, relata sua frustragdo profissional pelas
dificuldades que enfrentou no periodo para realizar a cobertura jornalistica dos movimentos
que reivindicavam a reabertura politica no pais. “A emissora parecia ter uma dificuldade
editorial com o assunto. Possivelmente uma preocupacao com o calibre da nossa cobertura
que as vezes além de constatar o que acontece ela pode alterar a realidade”. 2

Para Martin (2007), a imagem em movimento ainda apresenta caracteristicas
vinculadas as questdes estéticas e afetivas, uma vez que a ordenagdo e a manipulagdo das
imagens criam efeitos sensoriais, imagens especificas e planos para além das possibilidades
fisicas da nossa visdo, percepcao de transito temporal livre, ou seja, um realismo desenhado
por um ou mais individuos. Além de ter diferenciados significados, pois o material captado,

depois de tratado, manipulado, ordenado, a partir de uma visao estética, ideologica, etc.,

desenvolveria o contetdo da imagem:

Naturalmente, tal significagdo da imagem ou da montagem pode escapar ao
espectador: é preciso aprender a ler um filme, a decifrar o sentido das
imagens como se decifra o das palavras e o dos conceitos, a compreender as
sutilezas da linguagem cinematografica. Quanto ao mais, o sentido das
imagens pode ser controvertido, assim como o das palavras, e poderiamos
dizer que ha tantas interpretagdes de cada filme quantos forem os
espectadores. (MARTIN, 2007, p. 27)

Esse “aprender a ler um filme, a decifrar o sentido das imagens”, de que nos fala
Martin, também estd relacionado as possibilidades de aprendizagem que a imagem evoca.
Sobre a aprendizagem, podemos considera-la como um fenomeno ndo linear, que parte da
interlocugdo dos individuos com o conhecimento. Para Paulo Freire, a aprendizagem deve se
constituir como uma experiéncia educativa-critica e “como forma de interven¢ao no mundo”.
(FREIRE, 2015, p. 96)

O sentido do termo “imagem-aprendizagem”, nesta pesquisa, constituiu o componente
central da analise, por meio da pratica desenvolvida na disciplina de Tecnologia Educacional
e, a partir do locus educacional, identifica a imagem em movimento enquanto um
conhecimento especifico e polissémico, capaz de produzir aprendizagens sobre si ou sua

narrativa. O contetdo da imagem em movimento esta associado a narrativa que produz, aos

28 Diretas Ja (1983/1984) — Testemunho do Reporter Ernesto Paglia disponivel em:
<http://memoriaglobo.globo.com/perfis/talentos/ernesto-paglia.htm>. Acesso em: 15 maio 2015.
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elementos estéticos da linguagem audiovisual e as suas possibilidades de leitura, de sensagao,
€ expressao.

Segundo Moura (2007), a polissemia do cinema estd associada as representagdes
geopoliticas que estabelece por intermédio dos conglomerados de comunicagdo, da industria
cinematografica, televisiva, digital, da atual forma de representacdo imagética das
comunidades e dos padroes estéticos globalizados, de género, em que a imagem do feminino
ainda ¢ predominantemente estereotipada e sem uma relacao igualitaria. Também as questdes
relativas a diversidade sexual e a identidade de género ainda sao tabus.

A autora destaca também a questdo étnico-racial pela sub-representacdo ou
representacdo discriminatéria de personagens negros, indigenas, orientais, etc., pelas
representacdes cenograficas em que o espago cénico evidencia os diferentes territorios
enquadrados — desde locais determinados como uma casa, um escritério, etc., até a
localizagdo macro de pais, continente, planeta — e pelas praticas culturais em que

identificamos os modos de agir dos personagens:

A produgdo cinematografica, comercial ou alternativa, deve ser investigada
sob o ponto de vista de sua efetividade polissémica. Ou seja, deve-se avaliar
se a produgdo cinematografica contribui, ¢ de que forma isso acontece, para
materializar a diversidade da caracterizagdo geopolitica, étnico-racial,
cenografica (no sentido de territorialidade), de género e de praticas culturais.
Assim, deve-se ter em mente que 0s processos culturais sdo complexos e nao
estandardizados. Cada filme, do circuito comercial global ou do cinema
nacional, colocado no mercado €é consumido, sim, mas € alvo de
questionamentos pela presenga inquietante ¢ historica da errdncia de
sentidos. Ou seja, o filme pode ser reconfigurado pelo consumidor-
espectador, que é, afinal, um cidaddo com experiéncias culturais e historicas
singulares. (MOURA, 2007, p. 56)

A imagem-aprendizagem foi analisada em nossa pesquisa a partir de trés dimensoes.
A narrativo-reflexiva, na qual acontece o processo de visionamento; a simbolico-estética, que
trata das praticas com a linguagem audiovisual; e a dimensao da linguagem audiovisual, como

um conhecimento especifico.
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2.1 A dimensao narrativo-reflexiva

Uma das propostas da disciplina de Tecnologia Educacional foi trabalhar com os
dispositivos de visionamento no primeiro periodo das aulas, quando assistiamos a um filme
(determinado pelo professor), depois acontecia a analise. Trabalhamos com as obras Pelas
Janelas (documentario), Meu amigo Nietzsche (fic¢ao), Pierre, o filme (ficcdo), O Sanduiche
(ficcao), Domeéstica (documentario) e O Evangelho segundo Teotonio (documentario).

Ao analisar os filmes, realizamos uma dupla operacdo, primeiro em dire¢ao a obra,
quando identificamos seus elementos e referenciais e exploramos sentidos nas camadas
sobrepostas da complexa trama filmica, caracteristica polissémica; segundo, naquele que
analisa onde também se opera uma abertura de percepgoes, o olhar sensivel sobre a texto
imagético, o visionamento critico. “Impressdes, emocgdes, intui¢des nascem da relagao do
espectador com o filme. A origem de algumas delas pode evidentemente dizer mais do
espectador que do filme.” (VANOYE, 1994, p. 13)

Os dispositivos ou grupos de visionamento também estdo vinculados a uma concepgao

de educacao da sensibilidade. Segundo Laura Maria Coutinho:

Os grupos [de visionamento] buscam olhar as imagens dos filmes
através de suas “entrelinhas” — cortes, intervalos de significagdo,
buscando sentidos que ndo sao imediatos para os espectadores, a ver:
os espagos do cinema, os locais de memorias das imagens ¢ a forma
que se constituem em reminiscéncias, os tempos do cinema; cinema
tempo presente (para o espectador), diegese, o tempo do filme,
sentimentos e aprendizagens que construimos com as alegorias
filmicas (COUTINHO, 2008, p. 235)

A dimensdo narrativo-reflexiva, ou dos visionamentos, se refere, neste trabalho, aos
potenciais das narrativas, mesmo um fragmento desconexo de imagem em movimento pode
ser um referencial, pelo seu conteido narrativo — cendrio, personagens (pessoas, seres
animados ou inanimados) —, pelo seu contetido estético — enquadramentos, movimento de
camera, montagem.

O dispositivo de visionamento oferece uma série de possibilidades interpretativas,
tantas quantas forem as percepgdes do grupo que esta realizando a analise. Cada turma tem o
potencial de agir de forma distinta em relagdo a apreciagdo das narrativas. As imagens em
movimento, enquanto conhecimento, estdo em forma latente, pois, a partir de diferentes

olhares, ¢ possivel construir diferentes narrativas ou ter a imagem como forma de fruicao,
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contemplagdo, percepgdes sensoriais, que estdo proximas as relacdes que estabelecemos com
0 objeto enquanto expressao estético-artistica.

Mas, no universo da educagdo, além das apreensdes sensoriais, que sao de suma
importancia e compdem a nossa forma de nos relacionarmos livremente com os objetos de
arte, os rastros e fragmentos imagéticos podem potencializar conexdes tematicas enquanto
uma praxis pedagdgica também livre e emancipatéria, ao conectar estudantes, professores e
até mesmo a comunidade escolar por meio de suas percepcoes e (re)descobertas. A cadeia
labirintica da narrativa, enquanto narrativa tradicional, pode conectar o dispositivo a uma
série de relagdes dialogicas e a uma aprendizagem de (des)construgdo. Os filmes também
podem ser analisados em sala de aula sob a perspectiva da estética, o que faremos na segunda
dimensao estudada.

Aqui se faz importante fazer uma distingao entre a compreensao do termo “narrativa”
no ambito do cinema ou da linguagem cinematografica. Neste trabalho, utilizamos a
concepgdo € as caracteristicas de uma narrativa tradicional, por meio das caracteristicas e
reflexdes de Walter Benjamin, e como forma de uma acdo pedagodgica emancipatdria,
partindo do olhar da educagdo, mas o termo ‘“narrativa” também tem especificidades quando
visto sob o ponto de vista do campo do audiovisual.

As caracteristicas da narrativa no cinema, enquanto a histéria do filme, segundo
Jacques Aumont (1993), ndo surgiram junto a linguagem audiovisual, foram incorporadas as
producdes para que os filmes fossem vistos como obras com valor artistico semelhante ao
teatro ¢ ao romance, como no filme L'Assassinat du duc de Guise (1908), que narra o
assassinato do Duque de Guise, esfaqueado no Castelo de Blois. Na sequéncia inicial, o

desespero de sua amante, a Marquesa Noirmoutier.
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Figura 16 - Cenas do filme L'Assassinat du duc de Guise
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A historia transcorre diante de uma camera parada em um plano geral (aberto, que
mostra o ambiente em que se passa a cena), com uma montagem de planos em sequéncia,
demonstrando a existéncia de elementos basicos da linguagem audiovisual, principalmente
associados a forma como os planos sdo ordenados, de maneira muito linear e preliminar. Em
outro extremo, o cinema nao narrativo trabalha em uma perspectiva de explorar os elementos
da linguagem audiovisual sem a utilizagao de uma narrativa, filmes sem historia aparente.

O filme experimental Makimono, de Werner Nekes, traz uma sequéncia de imagens de
elementos da natureza em aceleragdo para transpor ao audiovisual a construgdo estética do
tradicional makimono japonés, pega em que sdo produzidas em rolos de leitura horizontal,

pinturas, comumente de paisagens.
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Figura 17 — Cenas do filme experimental Makimono, de Werner Nekes

'v,“” y
N 8|
O cinema foi desenvolvendo, ao logo de sua trajetéria, o entrelagamento entre a

narrativa, enquanto a histéria, e a linguagem audiovisual. Segundo Vanoye, poderiamos

caracterizar a narrativa do cinema moderno por:

Narrativas mais frouxas, menos ligadas organicamente, menos dramatizadas,
comportando momentos de vazio, lacunas, questdes ndo resolvidas, finais as
vezes abertos ou ambiguos; por personagens desenhados com menor nitidez,
muitas vezes em crise (...); por procedimentos visuais ou sonoros que
confundem as fronteiras entre subjetividade (do personagem, do autor) e
objetividade (do que € mostrado(...); por uma forte presenga do autor, de
suas marcas estilisticas, de sua visdo sobre os personagens e sobre a historia
que conta(...); por uma certa propensdo a reflexividade, isto é, a falar de si
mesmo (do cinema, dos filmes, da representagdo e das artes, das relagdes
entre a imagem, o imaginario ¢ o real, da criagdo). (VANOYE, 1994, p. 25-
36)

As relagdes de analises possiveis do objeto imagem-aprendizagem, nesta pesquisa, se
constituiram por meio de estudos a partir da narratividade das imagens, mas em uma

perspectiva de seus fragmentos, tanto em relagdo a historia propriamente dita — e as conexoes
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tematicas possiveis e necessarias no ambito pedagogico — como em relagdo as questdes da

estética, com e sobre os elementos da linguagem e seus impactos na tessitura de texto filmico.

2.2 Rastros e fragmentos narrativos

Um dos filmes apresentados aos estudantes da disciplina de Tecnologia Educacional
de 2014 foi Pierre, o filme,”’ que é uma producio audiovisual de 2008, também realizada na
Faculdade de Educagao da Universidade de Brasilia, na qual um grupo de estudantes da turma
de Oficina de Video criou um filme ficcional que contava a histéria do Professor Pierre. A
producao compde a dissertacdo de mestrado “Cinema, educacao e narrativa: esbogo para um
voo de aeroplano”. *

Na referida pesquisa, a analise se deu sobre a pratica dos estudantes em contato com a
linguagem audiovisual, com processos de construcao da narrativa imagética, desde a criagao
de roteiro, personagens e figurino, até a preparacdo dos atores, filmagens, montagem e
finalizagdo. A disciplina aconteceu no curso de Pedagogia, com foco na formacao de
professores, com uma proposta em que o fazer se constitui como a fonte de aprendizagem,
fazer e refletir sobre a produgdo, os elementos que articulam a realizacado de um filme, ao
mesmo tempo em que os estudantes analisavam a relagdo entre cinema e educagao.

As conexdes que estabelecemos por meio das narrativas filmicas, as referéncias
imageéticas, comportamentais, as diferentes realidades, a situacdo de Pierre, o professor, de
Lucas, o aluno pobre, de Teotonio, a figura politica, de dentro de casa — Doméstica, a visao do
diretor de cinema — Sanduiche, do aluno que produz imagens — Pelas Janelas. Assim,
operamos com diferentes narrativas imagéticas, entre documentais e ficcionais para buscar os
rastros e fragmentos na contemporaneidade, conexdes que nos levassem a uma reflexdo sobre
os labirintos da narrativa imagética.

A narrativa que Pierre apresenta foi tecida por meio das experiéncias individuais e
coletivas desses estudantes. A historia € sobre um professor, os dilemas de um docente em
inicio de carreira, a relacdo entre mestres e aprendizes € o sentido que o conhecimento

estabelece nas escolas.

? Pierre, o filme. Diregdo, producdo e roteiro: alunos da Oficina de Video da Faculdade de Educacio.
Universidade de Brasilia, 2008. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bNSvzRPhG c>. Acesso
em: 4 fev. 2015.

3 BARCELOS, Patricia. Cinema, educac¢do e narrativa: esbogo para um voo de aeroplano. 140 f., il
Dissertacdo (Mestrado em Educacdo). Universidade de Brasilia, Brasilia, 2010. Disponivel em:
<http://repositorio.unb.br/handle/10482/7329?mode=full>. Acesso em: 4 fev. 2015.
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O filme busca, na alegoria, uma forma de conexao e expressao dessa situagdo em que
se encontra o professor. O ponto de vista ¢ alternado entre Pierre, um professor, e o Pierro, a
sua mascara de medos. As situagdes pelas quais passa o professor Pierre, no inicio do filme,
apresentam um professor perdido em sala de aula e sem saber como agir diante da indisciplina
constante dos alunos. O filme nos traz uma primeira reflexdo: a autoridade do professor na

escola contemporanea:

A violéncia escolar ¢ um dos maiores problemas que os professores devem
enfrentar hoje em dia. De fato, sua expressdo genérica remete a fendmenos
bem diferentes: agressoes fisicas, ameagas graves, pequenas brigas, assédio,
palavras racistas, indisciplina escolar, indiferenga ostentatoria para com o
ensino e a vida escolar oficial, incivilidades etc. Mas ndo se pode negar que
a transgressao das normas esteja acometendo a escola contemporinea, bem
como a familia e, de modo mais amplo, a sociedade. Em face desse
problema, multiplicam-se os apelos para restaurar a autoridade (versdo de
direita) ou para educar os jovens a cidadania (versdo de esquerda). Os
professores gostariam de restaurar a autoridade. Mas resta saber como...
(CHARLOT, 2013, p. 121)

A imagem da personagem Pierre/Pierro representa esse dilema sobre autoridade e sala
de aula e busca responder a pergunta que nos faz Charlot (2013), de como restaurar a
autoridade, com uma logica centralizada no professor Pierre, que, quando decide “assumir a
turma”, muda sua postura, impondo-se e conquistando seus alunos. O filme também traz uma
figura que s6 conhecemos pelas falas dos personagens dos trés alunos “bagunceiros” e do
diretor da escola: o professor Jair, que pediu demissao e nao resistiu a indisciplina da turma.
Autoridade se conquista ao se “enfrentar seus medos™' ¢ uma das mensagens explicitas do
filme. De que autoridade o filme trata?

A transformacao do Professor Pierre acontece quando ele busca compreender o grupo
de alunos e envolvé-los no processo de construcao do conhecimento. Ele passa da exposi¢ao
ao didlogo. O filme mostra que Pierre s6 consegue ser percebido como professor quando os
alunos se interessam pela aula. Uma possivel leitura sobre a questdo da autoridade estaria
associada a essa mudanca de Pierre, na qual ele, ao reconhecer o potencial dos estudantes,
também ¢€ reconhecido.

Certamente, o debate sobre “violéncia na escola” e “autoridade do professor” ¢ tema

de extrema complexidade e que compde um quadro importante de estudos em diversas

3! Fala do personagem da Colombina para Pierre: — “Pierre serd que ndo estd na hora de vocé enfrentar seus
medos também?” 12:45min. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bNSvzRPhG_c¢>. Acesso em:
4 fev. 2015.
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ciéncias. Neste trabalho, por meio da narrativa do filme Pierre, buscamos compreender, por
intermédios de fragmentos, sentidos que a histéria apresenta, conexdes possiveis entre a
narrativa e a experiéncia.

O filme retrata também a figura da aluna Cecilia, uma estudante secundarista que
descobre ser soropositiva. Ela revela sua situagdo ao personagem de Pierre, em uma conversa
reservada e afastada da sala de aula. Os temas da diversidade, que sdo amplamente debatidos
e combatidos na educagdo, aparecem no filme para humanizar a relacdo entre professor e
aluno, para criticar a auséncia do debate sobre a diversidade, uma vez que este ndo esta no
cenario da sala de aula, e sim em um ambiente externo, para trazer esse tema para a formagao
dos professores.

A questdo da diversidade ¢ um dos eixos estruturantes da narrativa do filme, tendo em
vista o personagem de Pierre, como um professor cego, € o do Pierrd, como as memorias
imagéticas de Pierre antes do acidente em que perdeu a visdo. A inclusdo de pessoas com
deficiéncia também ¢ um tema polémico entre os educadores, neste caso, a narrativa traz a
figura do professor com deficiéncia, da sua adaptagao ao trabalho e da relagao que estabelece
com os alunos.

Violéncia escolar, diversidade, inclusdo, temas que aparecem de forma fragmentada
na narrativa, mas que revelam as preocupagoes de estudantes de pedagogia em processo de
formagdo. Esses temas também estdo associados a uma imagem construida por esses
estudantes sobre as figuras do professor, do aluno, do diretor de escola. A imagem do
professor, em destaque, pode ser construida por nossa memoria de estudante, por nossas

experiéncias como docentes, pelo convivio, pela observagao, etc., pelo cinema:

Vejo como desafiante que os docentes sejam defrontados pelos alunos sobre
as imagens que os representam. Parto de uma hipotese: nos incomodam suas
condutas sobretudo porque quebram as imagens que nos fazemos da
infincia, adolescéncia e juventude. Pensando bem, esses imaginarios
docentes, pedagdgicos e sociais ndo estdo ultrapassados? (...). Por que essas
imagens perduraram tanto na cultura docente e escolar? (...). Mas que outras
imagens dos educandos passardo a ocupar seu lugar? Estamos nesse
impasse. (ARROYO, 2012, p. 35)

O cinema traz a imagem do professor, do mestre, do sabio, essencialmente, pelo
arquétipo do mentor.”> O mentor ¢ o personagem que ensina algo ao herdi, ele ¢ um

conselheiro, alguém que detém um conhecimento que ¢ importante, quando ndo crucial para

32 Mentor é um personagem da Odisseia, atribuida a Homero (séc. VIII a.C.).
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que o herdi prossiga sua jornada. Os mentores fornecem aos herois motivagdo, inspiragao,
orientagdo, treinamento e presentes para a jornada. Todo herdi ¢ guiado por alguma coisa, €
uma histéria que nao reconheca isso € ndo deixe um espaco para essa energia estara
incompleta”. (VOGLER, 2009, p. 101).

No cinema, a imagem do professor também ¢ caracterizada como hero6i da narrativa,
como exemplos, os filmes: Central do Brasil, com a professora aposentada Dora; Sociedade
dos Poetas Mortos, com o professor de poesia John Keating; Nenhum a menos, com a
adolescente Wei Minzhi; Entre os muros da escola, com o professor de francés Frangois
Marin. Um filme brasileiro, um estadunidense, um chinés e um francés, narrativas que
mostram a imagem do professor-herdi em contextos culturais e sociais distintos, mas que em
comum tém a imagem central do professor, do lutador, do herdi que ndo desiste nunca de seus
alunos.

Pierre se encaixa nesta descricao? Sim, ele luta para demonstrar para seus alunos que é
um bom professor e, ao final, ¢ recompensado pelo reconhecimento. Ele realiza a jornada do
herdéi, enfrentando o medo da profissdao até a redencao final, quando tem a atencao de seus
alunos.

As narrativas audiovisuais sdo criadas e exibidas em diferentes contextos, sociais,
histéricos, econdmicos, culturais. Sabemos que Pierre ¢ professor de classe média porque sua
casa aparece no inicio do filme, como descobrimos que Dora ¢ uma professora aposentada e
que nao consegue sobreviver da aposentadoria, em Central do Brasil. Além de um nucleo
simbolico geral, que caracteriza o professor associado as virtudes, ao comportamental, a
funcdo histoérica do professor, na narrativa filmica, existe um conjunto de elementos, tecidos
durante a trama, que criam polos de identificagao e reconhecimento pelo espectador.

Central do Brasil ¢ um filme de 1998 e ao brasileiro ¢ facilitada a compreensao de
quem ¢ Dora, pois ele estaria familiarizado com a situagcdo econdmica dos professores no pais
e com o contexto de seu trabalho, relacionado a producdo de cartas aos retirantes que, por um
longo periodo no Brasil, buscaram o eixo Rio-Sao Paulo como alternativa de emprego.

Nenhum a menos ¢ uma producdo chinesa de 1999 e, apesar de estar em um contexto
cultural muito distinto do brasileiro, permite varias aproximagodes. As dificuldades de
encontrar professores na regido rural, a baixa escolaridade dos professores, os problemas

relacionados a evasdo escolar e ao trabalho infantil.*>

33 o . ~ . . . . , .
O Brasil ¢ um dos paises que melhor enfrentou a questdo do trabalho infantil, hoje residual no pais, mas ainda
sdo encontrados casos nas economias familiares do campo e no trabalho doméstico nos centros urbanos. Fonte:
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Sociedade dos Poetas Mortos, de 1989, tem como cenario principal uma escola da
elite estadunidense. A historia ¢ ambientada em 1959 e traz o personagem do professor de
poesia John Keating, que se contrapde ao sistema de ensino tradicional. Nesse filme, os
alunos rigidamente disciplinados sdo provocados por um professor revolucionario.

Narrativas construidas por meio da linguagem audiovisual e que entram para o
imaginario do espectador. “Se o sentido da imagem ¢ func¢ao do contexto filmico criado pela
montagem, também o ¢ do contexto mental do espectador, reagindo a cada um conforme o
seu gosto, sua instru¢do, sua cultura, suas opinides morais, politicas e sociais.”
(MARTIN, 2007, p. 28)

Entre os Muros da Escola, de 2008, é um retrato dos conflitos étnicos da atual
sociedade francesa, que se reproduzem nas escolas dos suburbios de Paris. No filme, os
estudantes sdao os filhos de/ou imigrantes que estdo em conflito entre eles e com os
professores. Nessa obra, o debate sobre a “perda da autoridade” estd presente
permanentemente, bem como a atuagao de Marin — o professor —, que procura estimular os
estudantes a superar as diferencas por meio da escrita. Um filme de ficgdo com uma

linguagem documental e que procura acentuar a nossa impressao de realidade:

A impressdo de realidade (...) ¢ sempre um fendmeno de duas faces: pode-se
procurar a explicacdo no aspecto do objeto percebido ou no aspecto da
percepgao; por um lado a duplicagdo é mais ou menos parecida, mais ou
menos fiel ao seu modelo, ela carrega em si uma maior ou menor quantidade
de indicios de realidade; por outro lado, esta constru¢do ativa, que a
percepgao ¢ sempre, os manipula de modo mais ou menos atualizante. Ha
uma constante interagdo entre os dois fatores: uma reproducdo bastante
convincente desencadeia no espectador fendmenos de participagio —
participacdo ao mesmo tempo afetiva e perceptiva — que contribuem para
conferir realidade a copia. (METZ, 2006, p. 19)

As referéncias do personagem do educador reportam a inumeras construgdes do
imaginario: o professor aposentado, o professor progressista, o professor na juventude, em
diferentes contextos e territorios, independentemente de ser o idealizado John Keating, de
Sociedade dos Poetas Mortos, o realista Marin, de Entre os Muros da Escola, ou Pierre, Dora,
etc. O texto filmico a que assistimos enquanto espectadores ¢ uma grande fonte de

aprendizado e se constitui como a primeira dimensao da imagem-aprendizagem.

BRASIL. Ministério do Trabalho e Emprego. Combate ao trabalho infantil. 2015. Disponivel em:
<http://portal.mte.gov.br/trab_infantil/combate-ao-trabalho-infantil.htm>. Acesso em: 9 fev. 2015.
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Enquanto espectadores em contato com imagens em movimento, nos cinemas, na
televisdo, na internet, nos celulares, fablets, etc., a impressao de realidade nos aproxima de
cidades que nunca visitamos, de pessoas de que nunca falamos, rompe fronteiras. O
pesquisador Ismail Xavier defende que essa analise passa por uma relagdo entre imagens e

narrativas e os processos de recep¢ao, mas que toda a imagem tem uma dimensao educativa:

Para mim, o cinema que educa é o cinema que faz pensar, ndo s6 o cinema,
mas as mais variadas experiéncias e questoes que ele coloca em foco. Ou
seja, a questdo ndo ¢é passar conteudos, mas provocar a reflexdo, questionar o
que, sendo um constructo que tem histéria, ¢ tomado como natureza, dado,
inquestionavel. (XAVIER, 2008, p. 15)

Assim, Pierre tem uma dupla camada, a primeira, que traz os questionamentos,
angustias, criticas sobre a profissdo pelos estudantes de pedagogia que produzem o filme, e a
camada de memoria filmica de varios personagens, professores, mentores, que conhecemos
pelo cinema também como herois.

Essa dimensdo constituiu-se como fundamental na disciplina — refletir criticamente
sobre as imagens a que assistimos. Durante a turma de Tecnologia educacional, os estudantes
trabalharam com outros filmes ficcionais, além dos documentais e de curta e longa duragao,
com o objetivo de aprofundar a leitura das imagens e, de fato, estabelecer uma conexao de
sentidos mais critica sobre a obra audiovisual.

Entre eles, o filme ficcional Meu amigo Nietzsche, de Fauston da Silva, que foi
gravado em Brasilia, especificamente na Cidade Estrutural, regido periférica do Distrito
Federal que tem origem em ocupacdes de catadores de material reciclavel no aterro sanitario
de Brasilia e, historicamente, caracterizada como um local de grande desigualdade social. E
neste cenario que Lucas, um estudante em fase de alfabetizagcdo, encontra no lixao o livro:
Assim falava Zaratustra, de Nietzsche. O contato com o livro ¢ transformador, e o menino
comegca a questionar as estruturas de poder. A mae, pressionada pelos professores, joga o livro
de volta ao lixao, e Lucas retorna ao local com esperanga de reencontrar o livro, mas, no final,
ele encontra outra obra: O Manifesto Comunista, de Karl Marx.

O debate em sala de aula se deu sobre o aspecto da producdo do filme, pois este se
passa em Brasilia, e sobre os temas que aborda, como o analfabetismo funcional e as posi¢des
conservadoras da escola, da familia de Lucas e da igreja que o menino frequenta.

Outros filmes foram debatidos em sala de aula, como o curta O Sanduiche, de Jorge

Furtado, que apresenta uma experiéncia de gravar um filme com uma plateia. Os longas
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documentais Doméstica, de Gabriel Mascaro, ¢ O Evangelho Segundo Teotonio, de Vladimir
Carvalho, aproximaram os estudantes de debates historicos e sobre temas da atualidade, sendo
que, no primeiro, Doméstica, muitos alunos relataram situagdes que envolviam a questao dos
trabalhadores domésticos, desde o desrespeito aos direitos, a situagdes do cotidiano
enfrentadas por eles. Ja o documentario biografico de Teotonio Vilela, narra a sua trajetoria
de usineiro e politico, na qual, de apoiador do golpe civil-militar de 1964, ele passa a integrar
a luta pela anistia e redemocratizacao do pais. Os estudantes também demonstraram grande
interesse pela narrativa histérica. Em um ano (2014) que marcava os 50 anos do Golpe, as
consideragdes trataram do desconhecimento da maioria sobre a figura de Teotonio Vilela.

Os filmes selecionados foram todos brasileiros e inéditos para os estudantes da
disciplina. Em todas as sessoes, foi perguntado aos alunos se ja haviam assistido ao filme, ¢ a
resposta sempre foi negativa, o que demonstra também que, para aprimorar a reflexdo, €
necessario apresentar aos nossos professores e estudantes obras variadas, inclusive obras que
estdo sendo produzidas préximo a eles, como ¢ o caso de Meu Amigo Nietzsche, que foi
gravada em Brasilia.

A opgao por filmes nacionais ndo foi aleatoria, a proposta tem como principio filmes
que possam debater a realidade brasileira e local, trabalhar as questdes estéticas dos cineastas
brasileiros e também passar por temas especificos, como o documentario Pelas Janelas € o
filme ficcional Pierre, que aproximam os estudantes, e futuros professores, das possibilidades
da experimentagao da linguagem em sala de aula.

O filme Meu Amigo Nietzsche, como uma realizac¢ao local, traz as imagens conhecidas
do cotidiano dos estudantes, as ruas, o uniforme dos alunos das escolas publicas, etc. A
identificacao com o filme foi imediata. J& O Sanduiche nos faz refletir sobre o “jogo de cena”
da captagdo, sobre a questdo narrativa e a impressao de realidade no cinema. Domeéstica da
voz a uma parcela da populacdo excluida e que tem, no imaginario social construido, uma
subcategoria profissional e social. Evangelho Segundo Teoténio traz o cinema como memoria
documental, sob o olhar de um cineasta que também adotou Brasilia como lar: Wladimir
Carvalho.

Além disso, em 2014, a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional, Lei 9.394, de
20 de dezembro de 1996, sofreu uma alteracdo legislativa e tornou a exibicao de filmes
nacionais obrigatoria nas escolas, como “componente curricular complementar integrado a
proposta pedagogica da escola, sendo a sua exibicdo obrigatoria por, no minimo, 2 (duas)
horas mensais” (BRASIL. Lei 13.006, 27 de junho de 2014. DOU, Poder Legislativo,

Brasilia, DF, 27 jun. 2014, Secao 1, p. 1). At¢ o momento, a lei ndo foi regulamentada por
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decreto, mas ¢ indicativa de que a forma de acesso, a disponibilizagdo de obras e uma
compreensdo sobre a historia do cinema nacional serdo importantes para a sua
implementagao, assim como ¢ importante para a formagao de professores.

Entre os filmes que foram apresentados e debatidos, estd o documentario Pelas
Janelas, que registra as atividades do Projeto Inventar com a Diferenga em algumas das
cidades participantes — Acegud (RS), Bagé (RS), Parnaiba (PI), Recife (PE), Niter6i (RJ),
Macapa (AP) e Cuiaba (MT). Em formato documental, contém entrevistas com docentes,
alunos e coordenadores do projeto. Assistimos ao documentario como introducdo a
metodologia de trabalho dos dispositivos e de praticas com a linguagem audiovisual.

As aulas foram estruturadas em dois momentos: no primeiro, fizemos a reflexao sobre
as obras ja mencionadas, uma por aula, e no segundo periodo, trabalhamos com o exercicio

pratico dos dispositivos.

2.3 A dimensao simbolico-estética

Destacamos a primeira dimensao da imagem-aprendizagem associada aos dispositivos
de visionamento, filmes fragmentos de narrativas, etc. A segunda dimensao nos oferece a
expressdo como proposta, utilizar os elementos da narrativa e da linguagem para contar
histérias. Mas o que contar? Por que contar algo por meio das imagens em movimento?
Narrativas livres ou direcionadas?

Entre os dispositivos que trabalhamos na disciplina, destacamos Minuto Lumicére,
Fotografias Narradas, Espelhos de autorretrato, Filme-Carta, Criagdo de Personagens,
Animagdo em Stop Motion, Documentario e Projetor de celular.

A proposta de trabalhar com dispositivos, em certa medida, facilita o estudo, em sala
de aula, da linguagem audiovisual, pois apresenta, em um formato de facil compreensao,
varios exercicios que podem ser realizados pelos estudantes. A experiéncia de construcao de
Pierre (Oficina de Video, FE/UnB, 2008/2), por exemplo, seguiu uma sequéncia ordenada de
conhecimentos da linguagem para estruturacao do filme. A proposta dos dispositivos trata a
questao de uma forma mais fragmentada.

Este ponto ¢ fundamental, pois, se os dispositivos de visionamento ja sdo complexos,
pela propria falta de pratica dos professores e alunos em dialogar sobre as narrativas filmicas
(ou narrativas em geral), quando falamos em tecer narrativas filmicas, um outro componente

compromete a agao em sala de aula. O desconhecimento do professor sobre a linguagem
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audiovisual. Portanto, trabalhar com os dispositivos ou exercicios ja pré-estruturados pode ser
uma alternativa ao profissional para iniciar atividades com a linguagem cinematografica.

O dispositivo Minuto Lumiére permitiu aos estudantes escolher livremente, no espago
da Faculdade de Educacao da UnB, um local onde colocariam a camera fixa — com a
utilizacao de tripé —, e escolher o angulo, o tipo de plano, se mais aberto ou fechado, etc.
Depois as imagens foram analisadas pelos estudantes e dois pontos principais foram
debatidos. O primeiro sobre a linguagem, o ligar e desligar da camera e todas as opcdes de
visionamento de um espago. E um novo olhar sobre o local (como um cenério) a partir da
linguagem.

O exercicio faz com que os estudantes exercam a reflexdo sobre os sentidos das
imagens vencedoras, qual o enquadramento (moldura) vou escolher. O que filmar? A
atividade parece lenta para quem ja estd mergulhado na cultura contemporanea do
audiovisual, onde ndo basta s6 gravar o movimento, pois a légica da montagem cria camadas
de movimento sobre o espaco-tempo cada vez mais aceleradas. Mas ¢ desafiadora porque, ao
mesmo tempo em o enquadramento ¢ estatico, ndo ¢ possivel dominar plenamente o que ira
acontecer diante da camera. Realizar esta tarefa, aparentemente bem simples, na verdade, nao
¢ tao facil. Para quem nado esta familiarizado com uma camera, para aqueles que sempre
recebem a moldura pronta, a acao de escolher estre infinitas possibilidades pode parecer uma
tarefa bem complexa.

Essa ¢ uma experiéncia que retoma os primordios do cinema, quando ainda ndo existia
uma linguagem estruturada e a imagem procurava estabelecer uma relacao semelhante ao
teatro, um olhar aberto sobre uma determinada cena. Mas o Minuto Lumiére ¢ as diferentes
imagens produzidas pelos estudantes propiciaram um debate sobre os elementos do
enquadramento, como o plano, o angulo, a temperatura da luz, as diferentes sensacdes que
cada um captou sobre um espaco do cotidiano.

O plano estabelece a distdncia entre o objeto filmado e a cAmera. E possivel captar
imagens em grandes planos abertos e gerais e mostrar o ambiente como um todo ou, em outro
extremo, fechar a imagem em algum detalhe especifico deste mesmo ambiente. Essa opgao
ensejou um debate entre os estudantes sobre a questdo da recepgdo, pois, a0 mesmo tempo em
que captaram, analisaram os filmes de seus colegas, as diferentes opc¢des de captagdo, os
detalhes. Muitos relataram que, pela primeira vez, observaram determinados detalhes daquele
local, mesmo passando todos os dias pela area central da FE/UnB. O exercicio permitiu

também uma outra experiéncia de visionamento.
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Mas um olhar que ja comeca a ser diferenciado. Por que esta opc¢ao de plano? Por que
o plano ficou escuro ou claro demais? Qual a sensacdo que a imagem causa de acordo com o
angulo? Enquadrar ¢ uma agdo estruturante para a realizagdo audiovisual, significa decidir o
que sera mostrado, as pessoas, as coisas, as sonoridades, o tempo, as sensacdes; o ato de
enquadrar também se constitui como narrativa cinematografica. Segundo Martin, os

enquadramentos:

Constituem o primeiro aspecto da participagdo criadora da camera no
registro que faz da realidade exterior para transforma-la em matéria artistica.
Trata-se aqui da composi¢do do conteido de imagem, isto é, da maneira
como o diretor decupa e eventualmente organiza o fragmento de realidade
apresentado ‘a objetiva, que assim ira aparecer na tela. (MARTIN, 2007, p.
35)

Em continuidade a formagdo, o dispositivo de criagdo de personagens partiu de um
debate com os alunos sobre os arquétipos estabelecidos aos personagens durante a jornada
narrativa, como o heroi, o picaro, o mentor, a sombra, o guardido do limiar, o arauto e¢ o
camaledo.

Os estudantes criaram personagens livres e foram estimulados a compor tipos que
combinassem diferentes arquétipos. “Uma personagem ¢ tao humana quanto Vénus de Milo ¢
uma mulher de verdade. Uma personagem ¢ uma obra de arte, uma metafora para a natureza
humana”. (MCKEE, 2006, p. 351)

Os personagens criados foram, na aula seguinte, trocados entre si para a composi¢ao
do dispositivo Espelhos de Autorretrato. “O objetivo desse dispositivo ¢ aproximar os
estudantes da for¢a inventiva de si e da comunidade existente nas narrativas. Trata-se de olhar
para si e para o outro explicitando e ressignificando as diferencas”. (MIGLIORIN, 2014, p.
53). Assim, enquanto um estudante segurava um espelho, um segundo fazia a interpretagdo de
um personagem criado por um colega e um terceiro realizava o enquadramento e a captagao
das imagens.

O dispositivo original proposto pelo projeto retne a técnica de gravar com o espelho e
um debate sobre as diferengas na sociedade. Na disciplina, combinamos a criacdo de
personagens com a técnica. Essa possibilidade de mudanga e combinacdo de técnicas
diferentes ¢ uma caracteristica importante, que flexibiliza a utiliza¢ao do dispositivo e permite
ao professor adaptar livremente qualquer proposta do Inventar com a Diferenca.

Em fotografias narradas, os estudantes relataram para a camera as historias sobre

determinadas imagens pessoais. Enquanto isso, um dos colegas gravava, escolhia a op¢ao de
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enquadramento, a forma como mostrar a fotografia. A narrativa da foto era construida por

meio da op¢ao de plano fixo ou em movimento.

Para Aumont, a nocao de plano:

(...) ndo € unica: o fotograma sobre a pelicula é sempre captado no meio de
iniimeros outros fotogramas; (...) ndo é independente do tempo: tal como
percebida na tela, a imagem do filme, que é um encadeamento muito rapido
de fotogramas sucessivamente projetados, define-se por uma certa duragao
(...); finalmente, ela estd em movimento: movimentos internos ao quadro,
induzindo a apreensdo de movimentos no campo (personagens, por
exemplo), mas também movimentos do quadro com relagdo ao campo, ou, se
considerarmos o momento da produgdo, movimentos de camera.
(AUMONT, 1995, p. 38-39)

O dispositivo permitiu também uma aproximacao da turma com as narrativas pessoais
de cada estudante, historias que nao conheciam de seus colegas, mesmo com uma convivéncia
cotidiana na faculdade.

A proposta de animacdo em stop motion trabalhou uma dimensdo ludica e criativa
com os alunos. Foram disponibilizados variados materiais, como giz de cera, tinta, massa de
modelar, cartolina, etc. Além disso, os estudantes trouxeram diferentes objetos, como
bonecos, aderegos e outros brinquedos. A ideia do dispositivo foi criar uma narrativa a partir
dos materiais e, a0 mesmo tempo, explorar a dinamica da imagem em movimento. Como criar
a ilusdo do movimento? Que movimentos devem ser criados para dar mobilidade aos
personagens? Elementos como ruidos e musicas adicionam maior sensagdo de realismo as
cenas? A animagdo em quadro a quadro ¢ um exercicio de compressao mecanica do

funcionamento da imagem em movimento.
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Figura 18 — Trabalho dos grupos criando as animacgdes em stop motion

A ultima atividade foi o Filme-carta, realizado extraclasse e apresentado ao coletivo
da turma. Além das atividades de desenvolver um roteiro prévio para o projeto, eles contaram
com um dia especifico para realizar a edi¢do do material no laboratorio de audiovisual da
Faculdade de Educacao da UnB. Nessa etapa, contaram com a colaboracao dos servidores
Eliomar Viana de Aratjo e Fabio Oliveira.

A experiéncia da proposta de dispositivos do Projeto Inventar com a diferenca
aplicada aos estudantes de Pedagogia da Faculdade de Educagdo da UnB nos traz elementos
para analisar as dimensdes da imagem em movimento enquanto simbodlico-estéticas, que
caracterizariam a segunda dimensao da imagem-aprendizagem, na medida em que
possibilitam a constituicdo da linguagem audiovisual como forma de construgdo, expressao e

memoria do conhecimento: a reprodutibilidade processual.
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2.4 A reprodutibilidade processual

A linguagem audiovisual, em especial o cinema, tem, de forma intrinseca, a
reprodutibilidade técnica, enquanto uma obra que ¢ produzida e perfectivel. Entretanto, o
filme ¢ o resultado de uma série de procedimentos técnicos e manuais associados. O roteiro ¢
uma criacdo manual, pois ndo ¢ tecnologicamente mediado, ja a fotografia do filme ¢é
basicamente tecnoldgica. O resultado final, sim, ¢ a esséncia da reprodutibilidade técnica.
Durante as primeiras décadas do cinema, essas tecnologias estavam completamente distantes
do publico, o qual tinha acesso somente a imagem finalizada.

Nesse sentido, a experimentacao por meio da dimensao simbolico-estética da imagem-
aprendizagem se caracteriza, fundamentalmente, por uma forma de “reprodutibilidade
processual”, que estabelece possibilidades de criagdo com e pela linguagem audiovisual, por
um processo de construgdo que associa a dimensdo do manual ao tecnologico e resultarda em
obras perfectiveis. Se, na modernidade, a imagem passou a ser reproduzivel em larga escala,
com uma técnica de dominio de poucos, na contemporaneidade, além das imagens, os
processos de produgdo e disseminacdo também sdao acessiveis e reproduziveis em massa, o
individuo entra e faz parte do circuito de produgdo, manipulacao e publicitacao das imagens.

As técnicas empregadas durante a disciplina de Tecnologia Educacional foram
trabalhadas em grupo, individualmente e associando a criagdo manual as possibilidades
tecnologicas. Neste caso, destacamos que a experiéncia da realizagdo ou o processo foi o
nucleo central da aprendizagem, porque resultou em novas possibilidades de expressao e
pratica pedagogica destes estudantes.

Como na oficina do artifice, que tem, no oficio da experiéncia, o termo “processo”
(nesse caso manual), também era visto como uma reaproximag¢dao com a constru¢ao do

conhecimento pela experiéncia comunicavel:

Visto apenas como conceito, em que implica o oficio da experiéncia? Nos
nos concentrariamos na forma e nos procedimentos — vale dizer, em técnicas
de experiéncia. (...) A ideia da experiéncia como oficio contesta o tipo de
subjetividade que prospera no puro e simples processo de sentir.
Naturalmente, ¢ uma questdo de pesos e medidas; as impressdes constituem
a matéria-prima da experiéncia, mas apenas isto: matéria-prima.
(SENNETT, 2009, p. 322)
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Assim, se retornarmos a logica da oficina do artifice, o conhecimento que era uma
experiéncia significativa, na qual o artesdo articulava todos os sentidos na sua construgao,
pressupde que um aprendizado somente pela linguagem oral e/ou textual apresentaria
dificuldades, limitagdes para abarcar todos os elementos que o conhecimento da construgao
artesanal exigia, destarte a imagem associada as demais linguagens propicia uma experiéncia

diferenciada:

O trabalho artesanal cria um mundo de habilidade e conhecimento que talvez
ndo esteja ao alcance da capacidade verbal humana explicar. (...). Aqui
temos um limite, ou talvez mesmo o limite humano fundamental: a
linguagem nao é uma ferramenta espelho adequada para os movimentos
fisicos do corpo humano. (...). Uma solugdo para os limites da linguagem
consiste em substituir a palavra pela imagem. (SENNETT, 2009, p. 111)

A imagem-aprendizagem se caracterizaria, nessa dimensao simbolico-estética, como
uma experiéncia significativa e de frui¢do do fazer na educacdao por meio da linguagem
audiovisual, que, como linguagem, a0 mesmo tempo em que possui um conhecimento
especifico, propicia uma possibilidade de construgdo da narrativa.

A reprodutibilidade processual significa ir para além da primeira dimensdao da
imagem-aprendizagem e considerar a experimentagao da linguagem audiovisual como uma
possibilidade de (des)constru¢do e leitura critica da narrativa no ambiente escolar. Nessa
perspectiva, a linguagem audiovisual figura como processo significativo e construido a partir
da vida dos educandos, transformando narrativas audiovisuais em experiéncias diversificadas
com o conhecimento, independentemente da disciplina, se ficcional ou documental, e
compreenderia tanto a produgdo como os procedimentos da analise filmica durante e pos-
processo de construgao.

Ao articular as dimensdes narrativo-reflexiva e simbolico-estética, a producao de
imagens vislumbra que este fazer estd associado a um conhecimento especifico da linguagem
audiovisual, o processo se direciona a centralidade da agdo educativa e agrega a este fazer
uma visao critica. “Ja se disse que o analfabeto do futuro ndo serd quem ndo sabe escrever, €
sim quem nao sabe fotografar. Mas um fotdgrafo que nao sabe ler suas proprias imagens nao
¢ pior que um analfabeto?”. (BENJAMIN, 1994, p. 107).

A imagem perfectivel também deve ser acessivel aos nossos estudantes e professores,
pois produzir suas imagens significa tanto participar de um mundo de visibilidade como
também contestar as imagens que historicamente nos foram impostas, os modelos culturais

imagéticos, a edi¢do das narrativas, a versao da historia pelos vencedores:
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Se o caracteristico da cidadania é estar associada ao reconhecimento
reciproco, isto passa decisivamente hoje pelo direito de informar e ser
informado, de falar e ser escutado. (...). Dai que uma das formas mais
flagrantes de exclusdo da cidadania situe-se justamente ai, na expropriagdo
do direito de ser visto, que equivale ao de existir/contar socialmente, tanto
no terreno individual como no coletivo, no das maiorias como das minorias.
(MARTIN-BARBERO, 2014, p. 107)

Assim, no ambito da educag¢do, a imagem poderia se constituir como imagem-
aprendizagem, na medida em que as experiéncias de visualidade tornam-se significativas aos
educandos, em termos de identificacdo, possibilidade de producdo e leitura critica.
Parafraseando Benjamin, o analfabeto do presente ndo ¢ s6 quem nao sabe escrever, € sim

quem nao sabe produzir as suas imagens, fixas ou em movimento.

2.5 A dimensao da linguagem

Durante a pesquisa, consideramos e tratamos a linguagem audiovisual como um
conhecimento especifico, por meio do qual ¢ possivel (re)pensar formas de expressdo na
educagdo, tanto por intermédio de fragmentos de narrativas significativas como associados as
questdes da estética filmica na perspectiva da reprodutibilidade processual. Esta estrutura
proposta de reflexdo sobre a imagem-aprendizagem tem na dimensdao da linguagem
audiovisual o seu entrelagamento dindmico e constitutivo.

Como ja referimos anteriormente, a questdo temporal ¢ de suma importancia para
compreender os deslocamentos possiveis com a linguagem audiovisual, por exemplo, os
registros aleatorios, realizados no cotidiano, de imagens em movimento, que sdo captadas
espontaneamente e na logica cronologica do tempo. O tempo diegético ¢ diferente do tempo
cronologico. Muitas vezes, quando estamos captando diretamente um acontecimento em
tempo cronoldgico, ndo percebemos as possibilidades que o tempo diegético tem de
transformagdao do fragmento em narrativa. Podemos compreender a diegese como os

acontecimentos restritos a um determinado espago-tempo:

Diegese - agdo temporal do filme, ou seja, existe sempre que houver
mudanca de tempo, longa ou curta, na estrutura do filme. Exemplo de
diegese curta: sempre que ha um corte de um plano para outro, subentende-
se um determinado espago de tempo. Exemplo de diegese longa: quando, de
um plano para outro, a agdo se passa em dias, semanas, meses ou mesmo
anos. (RODRIGUES, 2007, p. 25)
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Mas a diegese também se refere aos aspectos da narrativa:

O termo diegese, proximo, mas nao sinénimo de historia (pois de um alcance
mais amplo), designa a histéria e seus circuitos, a historia e o universo
ficticio que pressupde (ou pos-supode), em todo o caso, que lhe € associado.
(VANOYE, 1994, p. 40)

O tempo cronologico em que vivemos no presente perfaz uma narrativa continua, que
permite a singularidade compreender sentidos que a outrem poderdo ser incompreensiveis.
Assim, se gravarmos determinado momento de um skow, por exemplo, aos olhos de outro que
ndo esta contextualizado com a imagem — quando aconteceu, como aconteceu —, esse
momento tera um sentido totalmente diferente de quem o captou.

Durante mais de um século, adaptamos a forma de expressdo dessa linguagem, nos
apropriamos de sua diegese, seus planos e movimentos, sonoridades, e os tons de iluminagao,
mas a questao ¢ se a compreendemos ao ponto de entender simbolicamente estas nuances para
entao nos expressarmos por meio dela de forma significativa. Os exercicios praticos exploram
também este conhecimento anterior dos estudantes e professores, entretanto, para se chegar ao
dispositivo, ¢ necessario, no minimo, uma fala geral sobre a linguagem audiovisual antes. A
partir dos conhecimentos dos estudantes e de informagdes mais técnicas, criamos uma
vinculagdo entre os saberes oriundos do contato anterior com a imagem em movimento € oS
fundamentos da linguagem audiovisual.

Certamente, ndo almejamos uma formagao completa e complexa acerca da linguagem.
Nao estamos formando profissionais do cinema, da televisao e das novas midias audiovisuais,
e sim professores. E, da mesma forma que o objetivo das licenciaturas nao ¢ formar escritores,
e sim professores de literatura, pintores ou desenhistas, mas docentes de artes visuais, etc.,
para o profissional em educacao também ¢ necessaria a formagao sobre as visualidades de
forma especifica (como na licenciatura em cinema da UFF) ou generalista (como na formacgao
realizada na FE/UnB).

Assim, observamos que as experiéncias de formacao audiovisual da turma de Oficina
de Video (FE/UnB, 2008/2) e Tecnologia Educacional (FE/UnB, 2014/2) foram distintas A
primeira recebeu uma formag¢dao um pouco mais completa (cerca de 4 aulas) e obteve como
resultado uma obra com preocupacdes simbolico-estéticas maiores que o segundo grupo, com
uma formagdo mais aligeirada, de uma aula em sintonia com a linha proposta dos

dispositivos, que permite uma visao mais fragmentada da linguagem. Sao propostas
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diferenciadas e podem ser aplicadas pelo professor conforme as necessidades educativas
especificas dos grupos trabalhados.

Os fundamentos da linguagem audiovisual tratados com os estudantes da disciplina de
Tecnologia Educacional abordaram os aspectos da identificagdo projetiva (identificacdo do
espectador com o olhar do personagem como seu, bem como com a diegese da narrativa),
estruturacao e ordenacao dos planos, movimentos, angulos ¢ demais componentes da imagem.

Ressaltamos que a identificagdo também esta vinculada a impressao de realidade que o
cinema apresenta ¢ faz com que seja possivel ao espectador abstrair que estd racionalmente
sentado assistindo a uma projecdo, € vivenciar a situagao posta como se de fato estivesse
presencialmente ali, mas com um distanciamento oportuno. Presenca e auséncia
simultaneamente. Assim, a impressao de realidade também esta relacionada a condicao do

cinema de estar no presente da percepcao e da consciéncia do espectador:

O cinema reproduz a realidade. (...) A realidade ndo é mais que cinema em
estado de natureza, dai resulta que a primeira e principal linguagem humana
pode ser considerada a propria acdo: enquanto relacdo de representacdo
reciproca com os outros ¢ com a realidade fisica. (PASOLINI, 1982, p. 162)

A composicao de planos, no caso especifico das imagens em movimento, ¢ formada
por enquadramentos (selecdo daquilo que sera filmado/gravado), que se traduzem nos tipos de
planos (abertos, como o plano geral, ou fechados, como o close) e sequéncias (conjunto de
planos que tem unicidade pela narrativa, ou pelo espago-tempo). Os planos sdo as menores
unidades de um filme e podem ser definidos pelo ligar e desligar da camera, sdo a escolha
daquilo que vou mostrar ou ocultar. Se quero mostrar o local, fago isso com um grande plano

geral, mas, se quero mostrar a expressao do rosto de alguém, gravo um close.
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Figura 19 — Planos do filme Meu Amigo Nietzsche

Plano Geral

Um conjunto de planos ¢ uma sequéncia. Os movimentos de camera mais conhecidos
sd0: a panordmica, quando a camera se movimenta sobre seu €ixo, para cima, para baixo,
para a direita, para a esquerda; o travelling, quando a camera acompanha algum deslocamento
especifico; e o zoom, que ¢ um movimento, proporcionado pela lente da camera, de aproximar
ou afastar sem deslocamento fisico do equipamento. Os deslocamentos da imagem sao
fundamentais para criar a ilusdo do movimento e acompanhar um personagem, ja a angulagao
direciona o nosso olhar pela tela, olhamos a cena de baixo para cima (contraplongée), de cima
para baixo (plongée), em um angulo reto (no nivel dos olhos), etc.

A articulagdo de todos esses clementos visuais com OS SONOros concretiza-se na
montagem, como etapa em que a narrativa audiovisual se constitui a partir de uma
determinada ordenagao das cenas e sequéncias até a finalizacao da obra. A montagem também
articula os espacos vazios, as elipses, e aprofunda a impressao de realidade. Uma elipse ¢ um
vacuo temporal autoexplicativo: uma mulher liga um carro e, na cena seguinte, estd abrindo
uma porta; ndo € necessario gravar todo o trajeto, a elipse nos diz que ela ja terminou o
percurso.

Para discutir sobre a ordenagdo dos elementos da linguagem audiovisual, vamos
analisar a montagem de uma das sequéncias do filme Meu Amigo Nietzsche, na qual o

personagem Lucas questiona a mae: LUCAS: “Deus existe?”. A mae evangélica leva o
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menino no culto, onde ele passa por um ritual. PASTOR: “Libertar a mente da crianca de toda
a escuridao”. Depois do culto, mae e filho se deslocam por uma rua escura para casa. De:
9minl3s at¢ 10minl3s, exatamente um minuto de deslocamento, imagens e diferentes

texturas:

Figura 20 — Planos do filme Meu Amigo Nietzsche

Nessa sequéncia (conjunto de planos), observamos que Lucas estd em um plano
proximo (altura dos ombros), sua mae aparece no plano seguinte, em um plano médio (altura
da cintura). Sabemos que ¢ dia pela iluminacao que entra pela janela. Acontece uma elipse,
em plano geral, identificamos a fachada de Igreja da Assembleia de Deus a noite, com um
corte para um plano préoximo de Lucas, a imagem vai abrindo em um movimento de zoom até
enquadrar o pastor ¢ a mae do menino. Quando o movimento de cadmera para, hd um corte
para um contraplano, que enquadra as trés figuras ao fundo. Os proximos dois planos

alternam entre a visao da plateia e planos mais fechados nas figuras principais da cena.
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Figura 21 — Planos do filme Meu Amigo Nietzsche

A saida do templo ¢ gravada em um plano geral (bem aberto), no qual mae e menino
se aproximam e passam pela camera. Assim, inicia-se um movimento de fravelling (neste
caso, porque a camera acompanha o personagem), que segue o deslocamento dos dois
personagens por um caminho muito escuro. Nesta sequéncia, a iluminag¢dao tem um efeito
especial: mal percebemos os personagens, a sensagdo ¢ a de um deslocamento de duas
sombras ofegantes, percebemos que estdo em deslocamento, que € noite, ndo ha outras
pessoas, movimentos ou sonoridades na rua, somente mae e menino que caminham
rapidamente por uma camera que vai escurecendo cada vez mais até deixar os personagens na

penumbra.



89

Figura 22 — Planos do filme Meu Amigo Nietzsche

Nos tltimos planos da sequéncia do caminho de Lucas e de sua mae, a iluminagao vai
retornando sutilmente, focada em partes dos personagens. Em um dado momento, eles
interrompem a caminhada, a cdmera também interrompe o movimento e fica posicionada
enquadrando (plano de conjunto) a mae, que fala com Lucas. Os personagens reiniciam a
caminhada em dire¢do ao fim da rua, mas a camera ja nao os acompanha mais em travelling,
fica parada até os personagens sairem de quadro.

A linguagem audiovisual ¢ a linguagem da reprodutibilidade técnica sob o principio da
perfectibilidade e que, das salas de cinema, entrou nas casas pela televisdo, até encontrar os
individuos separadamente, com a internet. “O cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil
condicionamentos que determinam nossa existéncia, € por outro assegura-nos um grande e
insuspeitado espaco de liberdade” (BENJAMIN, 1994, p. 189). A reprodutibilidade da
imagem foi se constituindo como uma memoria dos tempos modernos, a principio fisicas, em
rolos ¢ fitas, e hoje virtualizadas em nuvens.**

Potencialmente, as fronteiras fisicas do conhecimento se transformaram pelos avangos
tecnologicos, de acesso, de novos formatos, aplicativos, sistemas, etc., ou seja, a agao de

conhecer ¢ menos afetada por uma fronteira fisica, € mais por um limiar virtualizado. Uma

34 . e o .

A nuvem é uma memoria virtual que se utiliza das capacidades de armazenamento de computadores e
servidores compartilhados e interligados por meio da internet. A ideia é que o usudrio possa acessar os dados
armazenados na nuvem de qualquer computador, em qualquer lugar.



90

questdo que permeia, na atualidade, o sistema educativo e a praxis pedagogica, mas que tem
uma particularidade especifica em relagdo a imagem-aprendizagem.

Da mesma forma que as linguagens oral e textual encontraram seus espagos no
contexto educacional, a linguagem audiovisual ainda procura uma conexao de sentidos que
extrapole o olhar estético da logica do espectador (fruicdo) ou instrumental (apoio ao
professor). A imagem-aprendizagem constitui-se como forma de experiéncia significativa
com o audiovisual, por articular o exercicio do visionamento, do simbdlico-estético e da

linguagem.



91

CAPITULO 3 - Narrativas sobre cinema e educacio

O homem existe — ‘existere’ — no tempo.

.35
Paulo Freire

Benjamin escreveu, na sétima tese do conceito de histdria, sobre a possibilidade de se
“escovar a histéria a contrapelo” (BENJAMIN, 1994, p. 225) e com um olhar distanciado, que
situaria o historiador (neste caso o pesquisador) ao lado dos vencidos, dos explorados. As
constatagdes do autor sobre uma necessaria leitura critica sobre a arte, em especial os
monumentos da cultura, resultantes, muitas vezes, de acdes de dominagdo e guerra e/ou
construidos pelos pobres e/ou escravos. Nessa concep¢do, a educagdo, que também pode
existir como instrumento de transmissao da cultura e da ciéncia oficial, a0 mesmo tempo nao
esta apartada das condi¢des e contradi¢des sociais e politicas que a constituem e a organizam.

A educagdo que propde uma leitura a contrapelo do mundo ou, como propds Paulo
Freire, “uma educacdo que tentasse a passagem da transitividade ingénua a transitividade
critica” (FREIRE, 2011b, p. 113), ndo pode ignorar as falas e os conflitos dos educandos.
Assim, a disciplina de Tecnologia Educacional (2014) foi um fio condutor para reflexdes que
tecemos sobre as narrativas imagéticas e as dimensdes da imagem-aprendizagem a partir da
educacdo, em um contexto de analise critica.

O contexto, de formacao docente com um grupo de estudantes do curso de Pedagogia
da Faculdade de Educagdo da UnB, suscitaria outras questdes em sala de aula, em direcdo a
aplicabilidade de tais conhecimentos da imagem-aprendizagem. Esses pontos ndo foram
ignorados, porque, em certa medida, também compdem esta pesquisa. Portanto, foram
organizados, a partir dos debates e dialogos com os estudantes, trés macrocampos de analise:
tempo e espago do cinema na escola; selecio dos filmes; e formacgdo continuada de
professores.

Como tais reflexdes compreendem um estudo muito mais complexo que o possivel
nesta pesquisa, optamos pela constru¢do por meio da narrativa em didlogo com quatro
especialistas, que partem de pontos de vista diferenciados, com concordancias e
discordancias. A estes especialistas também propusemos uma reflexao sobre o nosso objeto

de estudo em dois pontos especificos: as dimensdes e os sentidos da imagem-aprendizagem.

3 FREIRE, 2011b, p. 57.
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Laura Maria Coutinho trabalhou por 36 anos como docente e pesquisadora da
Faculdade de Educagdao da UnB, graduada em audiovisual, mestre e doutora em educagdo,
desempenhou inumeras fungdes entre cargos de dire¢ao, coordenacao, consultorias, producao
de filmes didaticos, documentarios, etc. Coordenou o desenvolvimento e a implementagao do
Laboratorio de Audiovisual da FE/UnB, atuando em pesquisas “com a utilizacdo de filmes,
linguagem cinematografica, imagens arquetipicas e mitologia em processos terapéuticos e
educacionais”.*® Laura nos apresenta uma fala sobre a histéria da FE/UnB com formagcio
docente para e com o cinema e a linguagem audiovisual.

Marialva Monteiro ¢ a fundadora da Organizacdo ndo governamental Cineduc —
Cinema e Educagdo — e uma das pioneiras em formacao de linguagem cinematografica para
professores, criangas e jovens no Brasil; ja em 1970, ela organizou uma formagdo para
docentes brasileiros com o apoio da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB),
tendo como convidado o Sr. Luis Campos Martinez.”Este senhor havia criado um projeto
pioneiro sobre ensino de cinema para criancas chamado PLAN DENI” (MONTEIRO,
Entrevista, 2015), assim surgia o CINEDUC, referéncia para muitos projetos de cinema e
educagdo no pais.

Cezar Migliorin ¢ docente e pesquisador vinculado a Universidade Federal
Fluminense (UFF). Responsavel pela coordenagdo e implementa¢ao do Projeto Inventar com
a Diferenca em 2012 e 2013, quando era o Chefe do Departamento de Cinema e Video e
Coordenador do Laboratorio Kuma de pesquisa e experimentacdo em imagem. Atualmente
esta desenvolvendo pesquisa pds-doutoral em Londres com bolsa da Capes na Universidade
de Roehampton.

Rosa Helena Mendonga ¢ mestre e doutora em Educacdo, respectivamente, pela
Pontificia Universidade Catolica do Rio do Janeiro (1998) e pelo ProPEd/UERJ (2014),
trabalha como “Especialista Educacional da Associacdo de Comunicagdo Educativa Roquette-
Pinto (ACERP), na TV Escola (MEC)”. *’

Nas primeiras questoes, as entrevistas trataram de pontos especificos afetos a cada um
dos entrevistados, seja a experiéncia na formacao de professores da FE/UnB, de Laura Maria
Coutinho, seja o historico do Inventar com a Diferenca, com Cezar Migliorin, a criagao do
projeto que foi pioneiro em formacgao audiovisual no Brasil — o Cineduc —, como nos contou

Marialva Monteiro, € o programa televisivo mais antigo em exibi¢cdo de formagao docente — o

3% Disponivel em: <http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4708669H6>. Acesso em: 10
maio 2015.
37 Disponivel em: <http:/buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4792124Z3>. Acesso em: 10
maio 2015.
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Salto para o Futuro —, com Rosa Helena Mendonga, tais questdes estdo registradas na
entrevista completa e sdo fundamentais também para compreender a caminhada de cada um
dos entrevistados e o porqué de sua participacao neste trabalho.

Os pontos que iremos analisar das entrevistas, neste Capitulo, dizem respeito as
questdes estruturantes da relacdo da imagem-aprendizagem com a educagdo. Nos Capitulos
anteriores, abordamos possiveis formas de refletir sobre a linguagem-audiovisual enquanto
forma de conhecimento e de aprendizagem, o desenvolvimento de praticas diferenciadas e os
elementos que constituem a imagem-aprendizagem para atuar na construcao de narrativas
escolares na contemporaneidade.

Entretanto, o desenvolvimento do cinema e da linguagem audiovisual na educagao, em
especial, nas escolas publicas brasileiras, apresenta uma série de particularidades, como
refletir qual o tempo e o espago do cinema na escola, bem como sobre o acesso aos filmes e
quais obras utilizar, as problematicas que envolvem a formacdo docente, as dimensodes de
trabalho e os sentidos da imagem-aprendizagem. Essas questdes serdo conduzidas por meio
das narrativas dos entrevistados, com reflexdes, problematizagdes e proposicoes de caminhos

para a implementa¢do da imagem-aprendizagem no ambiente escolar.

3.1 O tempo e o espaco do cinema na escola

Qual ¢ o tempo e o espaco do cinema na escola? Certamente um tema de muito félego,
para o qual caberiam pesquisas especificas. Neste trabalho, levantaremos algumas questdes
em um didlogo com nossos quatro entrevistados € em conexao com nosso objeto: a imagem-
aprendizagem. Preliminarmente, ¢ necessario considerar que a escola tem uma temporalidade
e uma espacialidade peculiares. Em relacdo ao tempo, especificamente no caso brasileiro, a
Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo estabelece, para a Educacao Basica, no artigo 24,
inciso I, que: “a carga horaria minima anual sera de oitocentas horas, distribuidas por um
minimo de duzentos dias de efetivo trabalho escolar, excluido o tempo reservado aos exames
finais, quando houver” ( Lei n.° 9.394, de 20 de dezembro de 1996). A lei disciplina que o
calendario escolar anual sera composto pelo minimo de 800 horas e 200 dias letivos.

Nesse tempo, os curriculos deverdo estar organizados, segundo esta mesma lei, como
trata no artigo 26, por uma “base nacional comum”, mas com uma complementacdo regional.
E dispde, em seu pardgrafo primeiro, que: “os curriculos a que se refere o caput devem

abranger, obrigatoriamente, o estudo da lingua portuguesa ¢ da matematica, o conhecimento
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do mundo fisico e natural e da realidade social e politica, especialmente do Brasil”. (BRASIL,
Lei n.° 9.394, de 20 de dezembro de 1996, 1996. DOU, Poder Legislativo, 20 dez. 1996,
Secao 1, p, 27833).

Além disso, desde 1996, a LDB sofreu iniimeras alteragdes, como a inclusao das
“expressoes regionais” no ensino da arte (Redag¢ao dada pela Lei n.° 10.328, de 12.12.2001),
da musica como “contetdo obrigatorio, mas nao exclusivo, do componente curricular”
(Incluido pela Lei n.° 11.769, de 18.08.2008.) e do ensino obrigatorio sobre Histéria e Cultura
Afro-Brasileira (Incluido pela Lei n.° 10.639, de 9.1.2003) e, mais recentemente, o paragrafo
oitavo disciplina que “a exibicdo de filmes de producdo nacional constituird componente
curricular complementar integrado a proposta pedagogica da escola, sendo a sua exibigado
obrigatoria por, no minimo, 2 (duas) horas mensais.” (Incluido pela Lei n.° 13.006, de 2014).

O Conselho Nacional de Educagao, no Parecer CNE/CEB N.° 7/2010, que estabelece
as Diretrizes Curriculares Nacionais Gerais para a Educagdo Bésica, traz, além dos aspectos
da permanéncia (tempo cronoldgico) e de conteudos/saberes (tempo das disciplinas), um
debate sobre uma questdo fundamental, principalmente para a organizagao temporal da escola

publica: a inclusdo social e os distintos tempos de aprendizagem:

Para que se conquiste a incluso social, a educagdo escolar deve
fundamentar-se na ética e nos valores da liberdade, na justica social, na
pluralidade, na solidariedade e na sustentabilidade, cuja finalidade é o pleno
desenvolvimento de seus sujeitos, nas dimensdes individual e social de
cidaddos conscientes de seus direitos ¢ deveres, compromissados com a
transformagdo social. Diante dessa concepgdo de educagdo, a escola ¢ uma
organizacdo temporal, que deve ser menos rigida, segmentada e uniforme, a
fim de que os estudantes, indistintamente, possam adequar seus tempos de
aprendizagens de modo menos homogéneo e idealizado. (BRASIL, 2013, p.
14)

Essas questoes preliminares sao importantes para contextualizar a complexidade de se
refletir sobre o tempo do cinema na escola. Na educacao, ha o tempo formal a ser cumprido,
em um calendario cada vez mais rigido e com inclusdes cada vez maiores de novos
componentes curriculares, todas para serem encaixadas nos 200 dias letivos anuais. A
primeira reflexdo que propomos ¢ sobre os tempos do cinema e os tempos da educagdo. Para

Laura Maria Coutinho, sdo temporalidades diferentes, mas possiveis:

O cinema e a escola (...) trabalham com temporalidades diferentes, (...) as
classes iniciais nd3o, mas quando vocé entra (...) no ensino fundamental, que
(...) tem as disciplinas mais recortadas, [tem] o problema do tempo.
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Normalmente, uma disciplina tem 50 minutos ¢ o filme tem duas horas, o
longa-metragem, os curtas, ndo. Mas (...) ainda assim ¢ possivel (...)
organizar um tempo na escola para que o cinema seja visto. Hoje (...) tem até
uma lei (...) nova (...) de obrigatoriedade das escolas, de duas horas mensais.
Eu acho que, se a grade curricular se organizar em todas as escolas com duas
horas mensais de cinema, & possivel (...) fazer coisas muito interessantes.
(...). Tem uma série de horas disponiveis na escola, e (...) ndo se perde tempo
vendo filme, isso é uma coisa importante também. A gente ndo perde tempo
vendo filme na escola, a gente ganha muito tempo, mas para isso (...) tem
que ter, claro, um professor que saiba minimamente a potencialidade que ele
tem na mao ali, porque (...) qualquer filme (...) se presta a funcdo
pedagogica, desde que (...) saiba explorar da forma mais interessante
possivel. (COUTINHO, Entrevista, 2015)

Laura trata da pratica do cinema na escola: primeiro sobre as temporalidades distintas
entre os filmes e periodos escolares, principalmente apos o ciclo inicial da alfabetizagdo,
quando os estudantes comecam a ter aulas diferenciadas por disciplinas, periodos e
professores, ¢ também sobre os tempos do docente, pois, em muitas escolas, o tempo de
assistir a um filme ¢ o mesmo em que o professor realiza outras tarefas, ou ainda, o cinema ¢
utilizado para cobrir a falta de um profissional. Mas, com a alteragdo na LDB, uma nova
reflexdao € necessaria: como as duas horas mensais de cinema brasileiro serdo organizadas no
tempo da escola? Nao mais na légica do extra ou da problematica do tempo do filme, agora —
por forca da lei —, as escolas deverdo pensar em uma temporalidade especifica para o cinema
e como sera este caminho de construgdo. Para Cezar Migliorin, ndo ¢ a obrigatoriedade de

uma lei que levara a essa reflexao ou uma decisao de governo imposta as escolas:

Eu acho que essa resposta ndo pode ser dada por nenhum Governo, por
nenhuma Secretaria de Educagio. (...) Por nenhum Orgio que legisle, porque
(...) a pior coisa que pode acontecer para o cinema na escola ¢ ele ser
imposto. (...). Eu ndo concordo com a Lei (...) nova. (...). Eu acho (...) um
equivoco (...). Acho que € tapar o sol com a peneira. Mas bem, (...) uma vez
que ela existe, a gente precisa dar condigdo para que a escola use isso da
melhor maneira possivel. (MIGLIORIN, Entrevista, 2015)

Nessa perspectiva, a questdo da inser¢ao de uma proposta de imagem-aprendizagem
no ambiente escolar poderia partir de alguns pressupostos relacionados ao curriculo, ao
projeto politico-pedagogico da escola, por debates com a comunidade escolar, integrando
discussdes entre os sistemas de ensino e as Universidades, etc. A implementagdo da lei pode
ser uma oportunidade para criar e construir acimulos nos sistemas de ensino. Entendemos que
a questao do cinema ou mesmo da producao audiovisual ndo poderia estar isolada de um

debate maior acerca de seus sentidos de entrada e permanéncia nas propostas escolares. Em
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especial, na reflexdo em dire¢do ao curriculo, pois “a importancia fundamental do curriculo
para a escolaridade reside no fato de que ele ¢ a expressao do projeto cultural e educacional”.
(SACRISTAN, 2013, p. 24). E, para ter essa expressdo, necessitara de tempos de dialogo
entre os atores do processo educativo.

O debate sobre a questdao do tempo nao esta restrito ao ambito da exibi¢do e a relagdo
entre os tempos do cinema e os tempos da escola. A temporalidade que envolve a produgao
audiovisual também perpassa a reflexdo da imagem em movimento como um conhecimento
especifico. Para a fundadora do Cineduc, Marialva Monteiro, poderiamos pensar em um

tempo e uma organizagao curricular proprios para contemplar o cinema na escola:

O mesmo tempo que ¢ dedicado as aulas de educagdo artistica com musica,
artes plasticas e teatro. Creio que até nas aulas de filosofia no Ensino Médio
poderia se incluir o cinema. Precisamos acabar com o terrivel lema do
exibidor Luiz Severiano Ribeiro, que criou a frase: “ cinema ¢ a maior
diversdo”. Cinema nunca sera so diversdo. (MONTEIRO, Entrevista, 2015)

As questoes aqui levantadas sobre os tempos da imagem em movimento na educagao,
em especial nas escolas, compdem um conjunto de debates essenciais para abrir
possibilidades e potencialidades desta linguagem enquanto exibi¢do ou produ¢ao, bem como a
percepcao de formas de existir do cinema na escola, seja em sala de aula, seja de forma
transdisciplinar, etc. Mas, ao se pensar sobre as temporalidades, também ¢ necessario
problematizar as questdes do espacgo dos filmes na educagdo. O cinema se configura como um
espaco de representacdo do outro durante o processo de visionamento de obras, o que compde
uma parte fundamental da compreensao dos sentidos das obras filmicas no contexto da
educagdo. Cezar Migliorin reflete sobre um tempo e um espago mais transdisciplinar e

dialogado com a comunidade escolar:

A exigéncia que a gente deveria ter ¢ que o Estado, as Universidades, as
Secretarias, etc. deem condicdo para que as escolas se apropriem das
possibilidades do cinema. E (...) tendo projetos como o Inventar ou outros
(...). E (...) tendo instrumentos para que os professores se apropriem, para
que eles possam incrementar os debates em torno dos filmes, os debates nao
fiquem apenas em uma (...) dimens@o conteudistica. Que as escolas tenham
possibilidade de produgdo, producdo que tem um viés (...), que € da propria
experiéncia de construgdo de si, da comunidade com o cinema, mas ao
mesmo tempo, construgdo, porque, as vezes, ¢ o modo de vocé empoderar
uma turma que vai fazer um filme, e discutir o lixo que ndo ¢ recolhido no
bairro, etc., (...) é preciso dar condi¢des para que as escolas se apropriem,
inclusive, isso tem que passar pelo desejo da escola, dos professores, dos
alunos. (...). Nao ha necessidade nenhuma de o cinema ser imposto as
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escolas. (...). Se ele é imposto (...) vai se tornar burocratizado, (...) tem coisas
demais impostas nas escolas. (MIGLIORIN, Entrevista, 2015)

Por outro lado, os espacos da escola instituem certa materialidade as concepgoes e
praticas da educagdo, organizam formas de acesso, possibilidades e potencialidades e, para
além dos muros da escola, fazem parte de um contexto especifico de uma comunidade
escolar. Os espagos a que temos acesso € estamos sujeitos também sugerem as visualidades
que nos conectam e que fazem sentido aos estudantes, sua realidade de vida, as contradi¢des a
que estdo expostos.

O espaco, no sentido do lugar/local do cinema nas escolas, propde outras questdes
estruturantes e garantidoras da possibilidade de construcdo de praticas efetivas com o
audiovisual na educacdo. A escola pode oferecer uma série de espacos, como sala de aula,
sala de audiovisual, biblioteca, multimeios, patio, quadra, laboratério de producao audiovisual
etc., e, fora da escola, existem outros potenciais espagos: pragas, pontos e centros de cultura,
salas comerciais de cinema, museus, entre outros. Existem também projetos e programas nos
quais o cinema vai a escola ou a escola vai ao cinema, como os cineclubes organizados nas
unidades escolares com incentivos de fomento do programa Mais Educacao, do MEC, em que

o macrocampo de cultura, artes e educacao patrimonial traz o item relativo aos cineclubes:

Cineclube — Producdo e realizagdo de sessdes cinematograficas, desde a
curadoria a divulgagdo (conteudo e forma), técnicas de operacdo dos
equipamentos e implementagdo de debate. Nogdes basicas de distribuicao do
equipamento no espaco destinado a ele, de modelos de sustentabilidade para
a atividade de exibicdo ndo comercial e de direitos autorais e patrimoniais,
além de cultura cinematografica — histéria do cinema, linguagem, cidadania
audiovisual. (BRASIL, 2014, p. 25)

Entre o periodo de 2010 e 2014, obtiveram a solicitagdo de cineclube aprovada pelo
MEC 3.852%* escolas publicas brasileiras. O estado do Maranhio obteve o maior numero de
projetos, em 493 escolas. Do total de solicitagdes, 1.736 foram de escolas no campo e 3.091
em escolas municipais. Nos graficos abaixo, podemos observar uma certa irregularidade entre
as solicitacdes de projetos aprovados por UF. O crescimento das solicitagdes também
apresentou uma leve queda entre 2013 e 2014, justamente em um periodo em que se debatia a

inclusdo na LDB da obrigatoriedade de exibi¢cdo de filmes nacionais nas escolas.

3% A tabela completa com a distribuicdo de projetos por UF est4 disponivel no Anexo 7.
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As escolas rurais aprovaram 45% das solicitagdes e, no Censo da Educacao Bésica de
2014, observamos que as escolas do campo representam apenas 21% do total de escolas
publicas municipais e estaduais, perfazendo 30.758 unidades escolares, em comparagdo as
escolas urbanas, que registraram 117.794 unidades. O elevado numero de solicitagdes no
campo poderia ser associado a falta de espacos de exibi¢do de filmes nestas localidades,

entretanto seria necessaria uma investigacao especifica para confirmar esta avaliacao.

Para esta pesquisa, os dados apresentados® demonstram que existe um grande
potencial de trabalho a ser realizado nas escolas ptblicas de Educagdo Basica, pois apenas 3%

destas unidades foram contempladas com cineclubes.

Tabela 1 — Distribuicio de Projetos de Cineclube Aprovados por UF

PROJETOS DE CINECLUBE APROVADOS POR UF

Fonte: Ministério da Educagao.

% Fonte: BRASIL. Ministério da Educagio (MECQC). Sistema eletronico do servigo de informagdo ao cidadio:
Relatério gerado a partir do protocolo de solicitagdo n’ 23480008302201561.
2 Cineclube planos_aprovados GAB_SEB . 2014. Brasilia: CGU, 2015.



Tabela 2 — Distribuicio de Projetos de Cineclube Aprovados por Ano

ANO2010 ANO2011 ANO2012 ANO2013 ANO2014

Solicitacao de cineclubes por ano - Brasil

Fonte: Ministério da Educagao.

Tabela 3 — Distribuicio de Projetos de Cineclube entre Escolas Rurais e Urbanas

URBANO

Escolas com projetos aprovados de cineclube

Fonte: Ministério da Educagao.
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As variaveis que compoem o tempo € o espago do cinema na escola também estao
relacionadas as concepgdes do projeto politico-pedagogico em desenvolvimento nas unidades
escolares, as suas caracteristicas e particularidades regionais e locais, possibilidades de
investimento, adequacao ou criacdo de espacos e tempos de visionamento e praticas com a

linguagem audiovisual, em especial, na Educagdo Bésica.

Segundo Rosa Helena Mendonga:

O tempo ¢ o espago do cinema ¢ da linguagem audiovisual na escola, de uma
certa maneira, ele esta muito relacionado ainda com a experiéncia de cinema
fora da escola. (...). O tempo e o espago dentro da escola ainda é uma tarefa
dificil (...). Eu ja estou fora de escola ha mais de dez anos, mas (...) percebo,
as vezes, conversando com os colegas as mesmas questdes, do aparelho que
estd trancado em uma sala, das aulas que tém 50 minutos e vocé ndo
consegue equacionar com o dia a dia. Entdo ainda me parece que essa
experiéncia esta ligada a iniciativa dos professores com as proprias vivéncias
que eles tém de cinema ¢ os alunos tém. (MENDONCA, Entrevista, 2015)

A experiéncia da disciplina de Tecnologia Educacional (2014) ocorreu na sala de
video da FE/UnB, um espago equipado com televisor, projetor, DVD e que dispde de um
Laboratorio de Audiovisual com trés técnicos capacitados e experientes tanto em captagao
como em edi¢do ndo linear (edicdo de imagens em plataformas digitais), com a opg¢ao de
edicdo em equipamento em diferentes vertentes tecnologicas (Mac ou PC). Além do espaco,
o tempo previsto para a disciplina (quartas-feiras das 14h as 17h50) foi adequado as
necessidades, tanto de visionamento como de producdo audiovisual. Portanto, as reflexdes
que tecemos no primeiro e no segundo Capitulos desta pesquisa aconteceram em um ambiente
em que as variaveis temporais e espaciais foram favoraveis as analises implementadas.

Segundo dados disponiveis do relatorio do Censo Escolar de 2013, “dos alunos do
Ensino Fundamental da rede publica, 75,7% estdo em escolas que possuem biblioteca ou sala
de leitura; 80,6% em escolas com laboratorio de informatica; 82,3% em escolas com acesso a
internet; 61,4% em escolas com quadra de esporte (INEP, 2014, p. 33).

Embora o cenario de experimentacdo da disciplina de Tecnologia Educacional (2014)
tenha apresentado as condicionantes de tempo e espaco favordveis a pratica, ndo ignoramos
que a maioria das escolas enfrentaria dificuldades para o desenvolvimento pleno, em
condigdes ideais, entretanto tais exercicios poderiam ser adaptados as condicionalidades
existentes, como a captagao de imagens via celulares, a edigdo nos computadores disponiveis

com programas menos sofisticados, a proje¢do em sala de aula, nas quadras, etc. Além de
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acesso a politicas publicas de aquisicdo de equipamentos, montagem de acervo filmico,
desenvolvimento de projetos como o Mais Educagdo (MEC), Mais Cultura nas Escolas
(MEC/MINC), entre outros projetos de ambito distrital, estadual e municipal ou o

desenvolvimento de projetos proprios das unidades escolares.

3.2 Qual cinema?

Além das questdes de tempo e espaco, o cinema na escola demanda um debate sobre a
exibicdo. Qual cinema? Que cinema ¢ esse que deve fazer parte da escola? Quem deveria
escolher os filmes: o Ministério da Educagdo, as Secretarias Estaduais e Municipais, os
docentes, os alunos, a comunidade escolar? E quais filmes deveriamos escolher? O cinema de
fruicdo? Educativos? Somente nacionais? Fora do circuito estadunidense? O blockbuster?** O
cinema pelas escolas de arte? Por continentes? Qual o cinema que entra e vai entrar nas
escolas?

Quando realizamos o planejamento da disciplina de Tecnologia Educacional, optamos
somente por produgdes brasileiras, que trouxessem sentido a uma aula que tratava de praticas
pedagdgicas de cinema, de exercicios praticos com a linguagem, com a camera ou de
visionamento, € que, a0 mesmo tempo, tratasse de temas e de representacdes filmicas de
identidade nacional. O pertfil da pesquisadora e professora da disciplina contempla formacao e
experiéncia profissional na area de cinema e educagdo, com pratica em desenvolvimento de
projetos audiovisuais em escolas. Mas, em relagdo ao professor da escola publica, vamos
considerar’' que, em geral, estes profissionais, além de ndo terem formacdo especifica para a
pratica pedagogica com o audiovisual, tém pouco acesso a outros filmes além do circuito de
TV (aberta e/ou fechada) e do cinema comercial, ou seja, t€ém um contato privilegiado com os
filmes produzidos pelos grandes estudios, os quais detém espago tanto na grade de TV como

nos cinemas. Segundo Laura Maria Coutinho:

Nao tem como (...) fugir dessa realidade. O nosso acesso ¢ o cinema
americano, (...) o imperialismo americano que se da pela via do cinema. Mas
por que isso acontece? (...). Acontece porque os Estados Unidos (...) tém

40 Jo . . , - .
Termo utilizado para designar os filmes oriundos dos grandes estudios estadunidenses.

41 Nio encontramos dados especificos sobre formacgdo audiovisual para professores no Brasil, entdo
apresentamos uma hipdtese de que estes profissionais tém pouca relagdo com praticas audiovisuais nas escolas, a
partir da grade curricular de formagdo das licenciaturas, dos dados de esfor¢o dos professores, bem como pelas
baixas condig¢des de renda, que ndo permitem um grande acesso a bens culturais, neste caso ao cinema como
forma de acesso cultural.
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consciéncia do quanto aquela bandeirinha tremulando 14 em todo o filme
americano (...) constitui uma forma de imperialismo, (...), mas, ainda assim,
ndo ha como a gente desconhecer que eles fazem filme muito bem, ndo tem
outro cinema mais forte e mais importante, em que pese todos os demais
cinemas, em que pese toda a importancia dessa linguagem. Eu acho que o
fundamental da gente entender é que cinema americano até filme B é bom,
até filme ruim é bom, por qué? Por que eles t€ém nogdo da importancia de
vocé ter uma visdo de pais, e ai bate com uma questdo que eu acho muito
importante, que o Carri¢re fala, o Jean-Claude Carriére, que é um francés
especialista em linguagem audiovisual, é roteirista, enfim, uma pessoa com
profundo conhecimento de cinema. (...) "O pais que ndo criar suas proprias
imagens, a nacdo que ndo criar suas proprias imagens estd fadada a
desaparecer.” O que ¢ isso? E a importancia e a for¢a da imagem na
constituicdo dessa concepgdo de mundo. (COUTINHO, Entrevista, 2015)

O acesso e a procura pelo cinema estadunidense ainda ¢ extremamente representativo

no Brasil, das 15 maiores bilheterias de exibicao em 2014, encontramos um tunico filme

brasileiro.* O mais assistido foi 4 Culpa é das Estrelas, com 6.165.705 espectadores, seguido

de Malévola, com 5.755.409, e Rio 2, com 5.755.409, ambos oriundos de produtoras dos

Estados Unidos. O brasileiro O Candidato Honesto aparece na 22* posi¢ao, com 2.237.537

espectadores, em uma coproducao da Globo Filmes e associados. Nessa linha de reflexdo,

Marialva Monteiro exemplifica uma pratica de visionamento que intercala o blockbuster com

filmes nacionais:

E preciso exibir muitos filmes brasileiros de qualidade que eles
desconhecem. Mas ndo deixar de discutir com eles a estética das grandes
produgdes estrangeiras e como é o mercado cinematografico e as barreiras
que o filme brasileiro enfrenta para ser exibido. Num dos ultimos cursos que
dei para jovens em Sao Miguel do Gostoso — RN, exibi o filme Robocop,
dirigido pelo brasileiro José Padilha, filme bastante comercial, mas que
rendeu um belo debate, e ainda pude mostrar as pinturas de Francis Bacon (o
triptico de Lucian Freud) que estdo no filme. Mas também exibi o filme de
Leon Hirszman Eles ndo usam Black tie, que, embora mostre os conflitos e
anseios da classe trabalhadora no final dos anos 70, esta valendo até hoje,
comparando com as manifestacdes de rua dos anos atuais. Debatemos a
estética e os temas. (MONTEIRO, Entrevista, 2015)

A hegemonia de filmes estrangeiros, em destaque os da industria estadunidense, criou

uma referéncia de cinema e linguagem ao espectador brasileiro, em especial, a cultura da

legendagem em portugués. Segundo Laura Coutinho:

42 .
Verificar o Anexo 8.
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Hoje todas as nossas memorias € o nosso entendimento do mundo passam
pelas linguagens audiovisuais, seja da televisdo, seja do cinema. Entdo a
dimensao ideoldgica dessa linguagem ¢ de uma forga imensa. O que nos
temos que fazer? (...) A gente teria que incentivar as produgdes, porque (...)
além do cinema europeu, africano, enfim indiano, ndés temos que trabalhar
com o cinema brasileiro, porque ¢ o cinema brasileiro (...) [que] traz esse
universo para dentro das escolas, mesmo que seja de producdo Globo filmes,
(...) porque nds precisamos aprender (...) a ver e ouvir filmes em portugués,
(...) uma das questdes fundamentais ¢ que nos vemos filmes legendados, eu
tenho casos de alunos (...) que falam: "Ah ndo, eu ndo gosto de filme
brasileiro, porque ndo tem nem legenda, filme para mim é em inglés." (...).
Para muita gente essa ¢ a realidade (...). Eu acho que o cinema americano ¢
de uma importancia tal, porque nenhum cinema faz a critica da sociedade
americana ¢ do cinema americano melhor do que os filmes americanos.
Entdo tudo ¢é possivel de a gente aproveitar, (...) 0 cinema americano, eu nao
tenho o menor preconceito. Embora, varias vezes as pessoas: "Ah,
professora, entdo vocé trabalha com a linguagem, com os filmes
americanos?”. Trabalho com os filmes americanos, (...) os filmes americanos
sdo de excelente qualidade e permitem que a gente veja uma infinidade de
coisas, inclusive para criticar os proprios americanos, ¢ a propria hegemonia
cultural dos Estados Unidos sobre o resto do mundo. (COUTINHO,
Entrevista, 2015)

A inser¢ao de filmes nacionais na escola ja representaria uma alteragdo no ponto de
vista do que o espectador brasileiro estd acostumado a assistir, e trabalharia também como
formacgdo de plateia aos filmes nacionais, em uma perspectiva de visionamento critico, com
reflexdes posteriores, € com componentes vinculados ao projeto politico-pedagdgico, ou
mesmo representativos de uma disciplina especifica. A inser¢dao do cinema na escola se afasta
do polo da diversao e fruicdo para se aproximar de processos analiticos. Cezar Migliorin, no
entanto, traz a este debate, sob a visdo da produgdo cinematografica nacional, que a questao
da escolha dos filmes oferecidos as escolas passara necessariamente por um debate politico e
econdmico, com interesses de grandes produtoras, as quais poderao desfrutar de vantagens

comerciais com este novo “mercado” escolar:

A Lei, como ela esta colocada, ela demanda (...) tipo o que vai ser visto? O
que vai ser produzido para os debates? Que forma esses filmes vao circular?
Que filmes vao circular? Como que economicamente vao circular etc.
Porque, da forma que esta colocado, vocé tem (...) coisas horriveis, como,
por exemplo, o Ministério da Educacdo comecar a dar grandes somas de
dinheiro para filmes brasileiros que ja estdo no mainstream e que foram
bancados com dinheiro publico, vocé imagina? A gente vai pagar duas vezes
pelo mesmo filme que eu ndo tenho interesse nenhum que esteja nas escolas.
(...). Por que que De Pernas Para o Ar 2 tem que estar em alguma escola?
(MIGLIORIN, Entrevista, 2015)
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A pergunta inicial: Qual cinema? Pode se transformar em um grande empecilho aos
educadores, considerando o pouco acesso de nossos profissionais da educagdo aos filmes
nacionais ou de outros circuitos culturais, a comegar que estes filmes tém uma entrada ainda

restrita no mercado comercial de exibi¢ao:

Sdo pessoas que nao estdo vivendo esse mundo do audiovisual. Normal (...).
Entdo, se falar em cinema nacional, eles vdo pensar em cinco, seis titulos,
provavelmente esses que ja tiveram muito espago na midia e tal. Esses
outros titulos, esses outros filmes, eles demandam um trabalho. (...). Como
que aquilo pode estabelecer didlogos com outras questdes da escola? Como
que alguns debates podem ser incrementados pela experiéncia desse filme?
Como que certos filmes podem abrir para produgdes dos proprios alunos?
Que eles possam se inspirar nesses filmes? (MIGLIORIN, Entrevista, 2015)

A escolha de filmes ¢ uma dimensao estruturante para o desenvolvimento da imagem-
aprendizagem. As obras escolhidas para exibi¢do na disciplina de Tecnologia Educacional
(2014) foram selecionadas a partir de critérios estéticos e de contetido narrativo, de
representacao e identidade regional, tematica, etc., entre um rol de filmes ja conhecidos e
analisados anteriormente pela pesquisadora/docente. Portanto, sem um trabalho efetivo na
questdo do visionamento, os profissionais da educagdo terdo maiores dificuldades para
construir caminhos que possam articular a imagem em movimento a uma pratica critica e

esteticamente diferenciada. Sobre essa questdao, Migliorin aponta alguns caminhos:

Para o cumprimento da Lei, vai ser importante uma certa organizagdo da
educagdo, do cinema, das escolas, (...) fazer algum tipo de curadoria (...).
Que, se a escola passar 40 filmes em um ano, que se entregue (...) 200 filmes
para as escolas, ou que se coloquem disponiveis 200 filmes, para os
professores (...) escolherem (...) que filmes passar e que (...) filmes tenham
(...) chaves de debate, chaves para se perceber. Ou como a gente fazia
também com (...) outro projeto do Plano Comentado, que a gente pegava um
plano e fazia um comentario bastante longo sobre aquele plano, e tal. Mas
assim, alguns elementos que facilitem o didlogo (...) entre professores,
estudantes. (...). Eu acho que a Lei pode ser um desafio enorme, para se criar
alguma coisa que ndo precisaria da Lei para existir. (MIGLIORIN,
Entrevista, 2015)

A escolha dos filmes ndo ¢ uma questdo isolada e esta relacionada intrinsecamente a
formagdo docente, ao universo que compde a formacdo continuada dos professores da

educagdo basica, as condicionalidades e regionalidades que envolvem essa questao:
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Essa é uma grande questdo, porque (...) primeiro (...) estou falando aqui de
uma experiéncia do Rio de Janeiro, eu moro na zona Sul do Rio de Janeiro,
onde os cinemas chamados, entre aspas, cinemas de arte estdo localizados.
Entdo sdo os cinemas que mais ou menos apresentam alguns filmes que
fogem desse grande circuito comercial, ndo sdo os cinemas de shopping, sdo
cinemas de rua, e sdo poucos locais no Rio de Janeiro. Eu sei que Brasilia
também tem esse mesmo problema, talvez até de forma mais grave. Entdo ja
comega que tem uma questdo que atinge o proprio professor (...), nem todo
professor tem acesso a um tipo diferenciado de cinema, que aparece nos
festivais, a uma outra linguagem, a produtos que fujam um pouco dessa
linguagem. Ai eu vejo mesmo como uma necessidade de um investimento
publico, assim, investimento dos governos, de facilitar o acesso, tem alguns
projetos, (...), Cinema vai a escola, como tem também com literatura, de
possibilitar a compra de alguns livros, e tudo mais, mas eu vejo que uma
coisa que poderia ser interessante era que as escolas recebessem copias
talvez, ou canal de educacdo, a TV Escola ou outros canais, que
apresentassem alguns filmes que fugissem um pouco dessa grande produgio
que esta acessivel de alguma maneira na televisdo e nos cinemas de
shoppings ¢ tudo mais, entdo esse ¢ um ponto crucial a questdo do acesso.
(MENDONCA, Entrevista, 2015)

A questdo de qual cinema e de quais filmes trabalhar na escola nos levou a pontos
especificos deste debate. A hegemonia dos filmes estadunidenses ¢ um aspecto importante e
nao deve ser ignorada, pois sdo estes os filmes a que os estudantes e professores tém acesso.
Quando falamos em cinema brasileiro nas escolas, € necessario compreender que a maioria
dos filmes brasileiros sequer tem acesso as salas de cinema e que outras filmografias
importantes, produzidas em inimeros paises da mesma forma, ndo encontram espacos de
interacao com o publico que aqui estamos problematizando: professores e estudantes.

O acesso a filmes diferenciados, no caso dos professores, pode significar também um
processo de formacao audiovisual, que tem potencial para construir novas possibilidades
didaticas ao docente, ou seja, uma politica de acesso a uma filmografia diferenciada aos
profissionais da educagdo compde a aprendizagem do professor, a formacao continuada, mas
em uma das dimensdes que esta linguagem oferece, aqui falamos sobre o visionamento, o
desafio da formagdo docente ¢ muito mais amplo, porque também envolve explorar a pratica

desta linguagem e da constru¢ao de narrativas audiovisuais.

3.3 Formacao docente

A formacgdo inicial e continuada de docentes e profissionais da educa¢ao ¢ um dos
elementos que cria condicdes para a construgdo de praticas criticas e dialdogicas com e entre o

universo do cinema. A turma de Tecnologia Educacional (2014) configura-se como uma
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formagdo inicial, um primeiro contato com a experimentacao ¢ o visionamento de imagens
como praxis pedagogica, ndo a consideramos uma formagao completa, mas ja garantidora de
um comeco com praticas audiovisuais de cinema na escola, que oportuniza uma vivéncia de
significados e que permite ao professor explorar a expressividade da linguagem audiovisual.
A formagcao inicial ndo garante um debate em profundidade sobre acervo que apresenta tantas
visibilidades possiveis, mas abre um caminho para que este profissional possa organizar o
proprio itinerario formativo.

Além disso, fazem parte da formacao dos individuos os momentos de experimentagao
livre com as obras filmicas, de exploragdo dos aspectos da arte, € um pressuposto importante
da relacao cotidiana com o cinema ¢ o de que, ao assistir a um filme, estamos em processo de
aprendizagem. O cinema traz, em suas narrativas, componentes ideologicos, economicos,
padrdes estéticos, sociais, comportamentais, o carater polissémico, que abordamos no
primeiro Capitulo, das imagens com representagdes ou sub-representacdoes imagéticas das
comunidades e padroes estéticos globalizados, com questdes de género, diversidade sexual,
étnico-raciais, culturas, praticas locais, entre outras.

Mas essa formacgdo tem que fazer sentido para o seu trabalho, ter relagdo com o
projeto politico-pedagdgico da escola e estabelecer uma conexdo com experiéncias
desenvolvidas em nivel local, regional e até mesmo nacional, com os sistemas de ensino,
universidades, organizacdes da sociedade civel que desenvolvem projetos desta natureza,
integragdo com a as politicas culturais, participacdo das mostras e eventos de cinema. A
questao ¢ encontrar propostas que possam dialogar com as necessidades reais da escola.

Dentre as possibilidades de formacgao disponiveis aos docentes, Laura Maria Coutinho
chama a atenc¢do para o programa Salto para o Futuro, exibido pela TV Escola, do Ministério

da Educacao, que ja debateu o tema da formagao docente para a linguagem audiovisual:

E, eu acho que ele tem varias alternativas. (...) A TV escola com o Salto para
o Futuro, a gente fez varios programas com eles,” justamente levando o
universo da linguagem do cinema ¢ do audiovisual para a escola, e o Salto
para o Futuro ¢ um grande formador de professores, embora (...), eu sou uma
critica dele ter saido (...) da TV aberta, porque eu acho que ele tinha uma
série de sentidos ali, (...) para mim tirar o salto da TV aberta foi um
retrocesso imenso. Claro que ele entrou fortemente na TV escola (...), mas
eu acho que (...) o Salto para o Futuro ¢ uma experiéncia belissima, ndo so6
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Cinema e educagdo: um espaco em aberto. Disponivel em:
<http://portaldoprofessor.mec.gov.br/storage/materiais/0000012190.pdf>. Acesso em: 10 maio 2015. Laura
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para a linguagem audiovisual, mas o uso da linguagem audiovisual para
trabalhar qualquer questdo que seja. (COUTINHO, Entrevista, 2015)

Outro aspecto importante destacado pela pesquisadora ¢ que a relagdo utilitarista entre
o cinema e a escola deve ser substituida por uma outra postura do educador. O cinema,
quando esta na escola, esta a servigo da educagdo e nao representa tempo livre ao professor
para desempenhar outras tarefas, ou mesmo substituir um profissional por auséncia. O

visionamento ¢ um momento a ser compartilhado entre educando e docente:

Uma das coisas importantes (...) € que o professor e a propria escola, e os
proprios programas, € o projeto politico-pedagdgico da escola consideram o
cinema como um lazer, como um momento em que ali o professor relaxa, o
professor vai corrigir provas, vai fazer qualquer uma atividade ao invés de
estar vendo o filme com seus alunos, porque esse aspecto para mim € o
fundamental, € o proprio projeto politico-pedagogico, ndao sé de cada escola,
mas do proprio sistema. (COUTINHO, Entrevista, 2015)

Como nos destaca Marialva Monteiro, a formacao inicial ¢ continuada ¢ fundamental
para uma pratica efetiva de qualquer arte, ndo seria diferente em relagdo ao cinema e a

linguagem audiovisual:

Este € o grande obstaculo; a formagao dos professores. Ninguém da aula de
musica, pintura ou teatro na sala de aula sem conhecer estas disciplinas. Por
que fazer isto com cinema? Mas, se ndo tem formacdo, que pelo menos
procurem se informar, vejam muitos filmes brasileiros e leiam as criticas
favoraveis ou contra eles e leiam livros sobre cinema. (MONTEIRO,
Entrevista, 2015)

A pratica com a disciplina de Tecnologia Educacional (2014) foi planejada com o
objetivo de realizar a formacao inicial de estudantes de pedagogia, ¢ metodologicamente
organizada para proporcionar praticas com os dispositivos de experimentagdo com a
linguagem e de visionamento que permitissem espacos aos estudantes tanto para buscar a
complementacdo como a abertura a debates sobre a necessidade de ampliar os conhecimentos
docentes sobre esta linguagem, a qual temos muito acesso, mas, a0 mesmo tempo, esse acesso
¢ tao direcionado e pouco explorado como fonte de expressdo e representacao de nossas

comunidades escolares:

Pela dimensdo do pais e tudo mais, eu acho que (...) tem um caminho sim
pela frente, mas (...) ja tem um corpo de pesquisa em diversas cidades, ja
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existem projetos de interagdo com a escola. (...) ja tem, de alguma forma,
alguns pilares mais solidos para (...) pensar essa formacdo de professores.
Agora, ¢ um processo grande, porque essa formagdo, ela vai se dando
cotidianamente, sdo novos professores, alguns saem, outros chegam, sempre
tem gente nova chegando e, ainda, nas Universidades, ainda falta um pouco
de investimento nessa base da formagdo profissional. (...). De forma geral,
porque até a formagdo em servigo, as vezes, ela ndo da conta, por essa
mobilidade, sobretudo, da escola publica, professor comecga a atuar numa
escola ¢ depois ele muda para outra por uma questdo de proximidade de
casa, questdo de melhor salario, enfim. Entdo essa formagao inicial basica,
ela ¢ muito importante e ainda (...) que ndo esta, vamos dizer assim,
espraiada no pais inteiro, mas vocé tem ja alguns nucleos em algumas
Universidades que vém atuando ja ha algum tempo, ai na UnB mesmo, aqui
no Rio vocé tem, em Campinas, no Nordeste, mas eu acho que precisa ainda
(...) investimento maior na propria forma¢do. (MENDONCA, Entrevista,
2015)

A formacao inicial que poderia ser ofertada nas licenciaturas deveria ser continuada
nas redes de ensino, a rotatividade dos profissionais de educacdo e as constantes entradas e
saidas dos docentes, como aponta Rosa Mendonga, ja caracterizam a necessidade de refletir
esta formacao de forma sistémica e nao como um elemento disperso e dissociado do conjunto

de atividades que sdo ofertadas nos sistemas de ensino:

A escola precisa inovar e se tornar atraente para o aluno, estimulando sua
vontade de aprender ¢ de la estar por prazer, o que, infelizmente, nem
sempre acontece. Mas a nossa concepcdo de formacgdo € totalmente contraria
a de subserviéncia a l6gica do mercado. Precisamos formar um professor que
prepare o aluno para enfrentar as contradigdes sociais da conjuntura atual.
(VEIGA, 2012, p. 32)

Ao refletir sobre qual formagdo estamos tratando, a proposta vai além das atividades
de visionamento, dos processos de experimentagdo com a linguagem audiovisual, como
construimos em nossa disciplina de Tecnologia Educacional (2014). Para que os profissionais
da educagdo possam propor exercicios de experimentagdo com as imagens em movimento,
construg¢do de narrativas audiovisuais e leituras criticas da imagem, ¢ necessario um trabalho
que articule as dimensdes da imagem-aprendizagem a realidade dos docentes, aos projetos de
ensino, ao curriculo, as propostas pedagogicas em desenvolvimento nas redes de ensino, em

uma perspectiva questionadora e critica de sua praxis pedagogica.
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3.4 Dimensoes da Imagem-aprendizagem na escola

Ao analisar a imagem-aprendizagem por uma perspectiva da educagdo, propomos trés
dimensdes de atuacdo: a narrativo-reflexiva, a simbolico-estética e a da linguagem
audiovisual. Estas estariam relacionadas a uma pratica docente, a um projeto politico-
pedagdgico, a uma comunidade escolar, e suas possibilidades de desenvolvimento relacionam
0 visionamento critico, a constru¢cao de narrativas audiovisuais destas comunidades e ambas
sao mediadas pela linguagem audiovisual.

Os trés macrocampos organizados a partir dos debates em sala de aula da disciplina de
Tecnologia Educacional (2014) — tempo e espaco do cinema na escola, qual cinema, e
formagdo inicial e continuada de professores — tém um impacto direto no desenvolvimento
das dimensoes da imagem-aprendizagem, que existem enquanto um potencial, o qual ird se
desenvolver ou ndo. As dimensdes da imagem-aprendizagem também constaram do dialogo
com os entrevistados desta pesquisa. Para Laura Maria Coutinho, deve-se buscar um certo
cuidado com o filme, em especial quando falamos no visionamento, um olhar mais critico

com as dimensoes da narrativa filmica:

Eu acho que (...) precisa (...) olhar [o] filme com cuidado, se a gente tivesse
essas 2h nas escolas em que (...) os professores levassem seus alunos para
ver junto, € ndo aproveitar que meus alunos estdo ali sossegados para eu ir
fazer outra coisa, a gente ja estaria, inclusive com o debate despertando para
as inumeras possibilidades que essa linguagem oferece, porque (...) tem
varias coisas que (...) pode usar. Se (...) for pegar s6 os filmes que tém uma
relagdo direta com a educagdo (...), teria uma infinidade de horas para
cumprir, ¢ fora o que ndo tem uma relagdo direta com as tematicas que estao
dentro da escola, mas que trabalham essa dimensao da acessibilidade. Como
que a gente vai ver filmes? O que isso transforma a nossa maneira de ver o
mundo? (...) E até para (...) ser mais critico também e nio ficar tdo submisso
a essa hegemonia, que a gente estava falando anteriormente, do cinema
americano. Por que se (...) aprender a ver, seguramente, (...) jamais vera um
filme americano da mesma maneira como vemos antes de aprender a pensar
um pouquinho sobre essas dimensdes da narrativa ¢ da ideologia que elas
trazem. (COUTINHO, Entrevista, 2015)

Para Laura Coutinho, o cinema pode funcionar como uma forma de apoio ao

professor, como uma ferramenta didatica — o cinema a partir do olhar da educagao:

N3ao tem problema nenhum de (...) usar até como ferramenta, desde que (...)
saiba extrair algumas coisas e ndo fique no mero visionamento (...) sem o
sentido, porque (...) na escola o que (...) precisa ter, e cada vez mais, €
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formar sentidos, dar sentido, significar aquilo que (...) esta fazendo (...). Eu
acho que falta uma significagdo na escola de uma maneira geral, ndo ¢é so
nos filmes (...). Entdo s8o coisas para a gente pensar, ¢ a escola (...) é o lugar
propicio para a gente refletir sobre essas dimensdes, porque tudo ¢é politica, o
cinema ¢ a arte da politica (...) e passa por tudo isso, por ser ferramenta
também, (...), mas ¢ uma ferramenta que expressa uma determinada
linguagem. (...). Para vocé fazer filmes, vocé€ precisa de cameras, vocé
precisa de projetores, vocé precisa de uma sala escura, que ¢ muito bom se a
gente tiver. Entdo s@o certas condigdes (...) que sdo importantes de (...) se
considerar. (COUTINHO, Entrevista, 2015)

Ao refletir sobre as dimensdes da imagem-aprendizagem como uma proposta de
ensino, estamos elaborando as questoes de aplicacdo didatica do cinema na escola. Nessa
mesma linha, Rosa Helena Mendonga problematiza que, ao entrar na escola, o cinema ¢ a
linguagem audiovisual passam pelo olhar do pedagogico e isso ndo significaria empobrecer
ou diminuir a sua utilizacdo, ao contrario possibilitaria ao docente explorar as dimensdes

desta linguagem no desenvolvimento do ensino:

Nao basta vocé usar o cinema (...) s6 como recurso ou uma ferramenta, eu
acho até que vocé pode lancar mdao, sim, do cinema como um recurso
didatico, mas sabendo que isso ndo esgota todas as possibilidades de uso do
cinema, que o espectador, se for pensando na formacao do espectador, isso €
muito pouco, pensar como uma ferramenta, porque vocé pode fazer um uso
inadequado do cinema, como também ja se fez da literatura, como ja se fez
da arte, inadequado nesse sentido, que ndo acrescenta muito, mas, de todo,
eu ndo sou uma pessoa muito radical com relagdo ao uso do cinema ¢ da
literatura de forma didatica, eu acho que a gente sempre acha que o didatico
¢ ruim, o pedagogico ¢ desinteressante, mas quem esta dentro de uma escola
sabe que, quando vocé lanca mao de qualquer recurso, vocé tem que adequar
as condigdes que vocé tem, entdo (...), se eu tenho uma turma de 30, 40
alunos, eu posso fazer um uso, se eu tenho uma turma menor, turmas
reduzidas, eu vou poder fazer uma outra utilizagao, mas tudo que esta dentro
da escola (...), que ¢é para ser usado de alguma maneira como recurso, agora
ndo necessariamente empobrecendo essa produgdo. (...). E uma pena, por
exemplo, vocé pegar um filme maravilhoso s6 para discutir a economia nos
paises africanos, deixar de entender a cultura, deixar de entender a forma
como eles vivem (...). Nao necessariamente porque ¢ didatico, porque €
pedagogico, tem que ser pobre, tem que ser reducionista. (...). Discutir o
cinema como um todo, apresentar o cinema como um todo, como uma
linguagem especifica, que ¢ diferente da linguagem da literatura, que é
diferente da linguagem das artes plasticas, que é diferente da linguagem da
percussao (...). (MENDONCA, Entrevista, 2015)

Além da dimensdao do visionamento, a criagdo de narrativas filmicas, seja por
dispositivo ou por outra técnica, € o conhecimento sobre a linguagem audiovisual compdem a

proposta de construcdo de uma expertise especifica ao docente e facilitadora de novos
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processos didaticos em relagdo a visualidade. Mas a estruturagdo deste conhecimento nao tem
o objetivo de formar docentes-cineastas, e sim profissionais da educagdo com capacidades e
potencialidades de desenvolver atividades de visionamento ou praticas com a linguagem, com
o foco na aprendizagem e ndo na exceléncia filmica. Para Cezar Migliorin, ¢ possivel buscar
estes saberes também a partir dos filmes, e destaca que, no Projeto Inventar com a Diferenca,
o conhecimento da linguagem ¢ uma consequéncia e nao o objetivo principal na utilizagao dos

dispositivos:

O caso do Inventar, a linguagem audiovisual ndo era uma coisa muito
importante para a gente (...). Isso é quase que uma consequéncia (...), algo
que o professor, ou os estudantes teriam que demonstrar um interesse e
buscar, e ai a gente tinha meios para ajuda-los (...), mas talvez isso, por
exemplo, aqui na Inglaterra, eles tém projetos grandes (...) de produgédo de
material para o ensino de audiovisual em escolas tanto fundamental, (...)
como ensino médio. Mas ¢ sempre muito pautado por essa ideia do filme,
(...) quase que preparando estudante para que no futuro ele se torne um
cineasta. (...). Entdo, (...) o problema é que tipo de género, como que o
género se relaciona com a industria, que tipo de plano utiliza, como € que se
organiza narrativamente. (...). Porque (...) essa centralidade do cinema como
uma linguagem e como uma industria, (...) ndo era isso que mobilizava
muito no caso do Inventar, mas assim, super suficiente, (...) se ¢ esse o
objetivo. Assistir filme ja é muita coisa, ndo hd duvidas. (MIGLIORIN,
Entrevista, 2015)

Para Migliorin, a visdo instrumental do cinema na escola esta relacionada a uma ideia
de representacdo do mundo, do outro, dos tempos e espagos, vinculada a um sistema ético e
politico que organiza aquilo que se vé e o que nao sera visivel (imagens vencedoras e imagens
perdedoras).** Existe uma experiéncia de mundo que é ofertada ao mercado consumidor de
imagens, que acaba por adentrar a sala de aula e que traz um ponto de vista de uma narrativa.
Mas a imagem tanto pode ser esta representacdo que € produzida e consumida como também
pode existir como a representacdo que o estudante faz do mundo. Assim, a linguagem
audiovisual estabelece um determinado potencial em relagdo ao visionamento, agregada as
possibilidades de estruturagdo das narrativas filmicas proprias e dentro de um projeto

pedagdgico:

E porque o cinema audiovisual (...) é muito centrado em uma ideia da
representagio, (...). E dificil, eu acho que no desafio do Inventar também, de
fazer uma apreensdo, uma relacdo com imagem, que ndo € uma, s6 pautada
por um problema de representacdo, porque de um modo geral, quando o

* Verificar Capitulo 1.



112

cinema esta na escola, ele chega para apresentar uma perspectiva sobre um
determinado assunto (...). Ele chega para mostrar aquilo que os meus olhos
ndo podem ver, porque eu ndo posso ir a determinados lugares, etc. (...). Eu
acho que os desafios dos dispositivos que a gente estava pensando, ¢ porque
tinha uma experiéncia com a imagem em si, que transcende a ideia, que
transcende o problema s6 da representacdo. (...). Que estd ligado a um
sistema ético, um sistema politico, a decisdes do que v€ e do que ndo vé. Ha
uma certa experiéncia de mundo, (...) que tinha muita importancia, é assim,
existe uma intensidade da experiéncia de alteridade, de uma experiéncia de
mundo que, através do audiovisual, é possivel experimentar, ¢ possivel ter
(...). E ai, esta diretamente ligado ao modo de esses estudantes se
relacionarem com o outro mediado pelo cinema. Entdo, é como se houvesse
alguma coisa que antecede a forma como normalmente o cinema chega na
escola, que ¢ para se discutir (...), para dar acesso aquilo que o cinema teve
acesso e o estudante ndo tem sem o cinema. O que ndo é um problema em si.
(...). Acho que ¢ uma fungdo importante das imagens (...) essa dimensao
representacional, mas, ao mesmo tempo, o estudante, quando ele produz a
imagem, ele percebe que ndo so ele € capaz de representar, mas ele € capaz
de inventar o mundo que ele quer representar (...). E essa dimensao
inventiva, ela € politicamente fundamental (...), ou melhor, a imagem do
cinema, que eu acho que a gente aposta (...), ¢ de que ela é alguma coisa que
o estudante recebe do mundo, ele entende, ele representa aquilo que ele
conhece, mas ao representar, ele tem a percep¢do de que o mundo tem uma
instabilidade, é transformavel, ele pode ser outra coisa. Isso ¢ a propria ideia
de imagem (...). Que é a criagdo a partir do real, ¢ criar com real.
(MIGLIORIN, Entrevista, 2015)

No diadlogo entre os entrevistados, encontramos pontos de convergéncia entre a
concepcao de utilizagdo didatica do cinema na escola, na medida em que se construa um
processo que envolva o cinema para além da simples exibi¢do — a participagao do professor
durante o visionamento, a integragdo da pec¢a filmica ao projeto pedagdgico em
desenvolvimento pelo docente e até mesmo pela escola, a possibilidade de leituras pelas
camadas do filme, estéticas, de sonoridades, culturais, ideologicas, etc. Para Monteiro, ¢
necessario encontrar um caminho para materializar este diferencial na utilizagdo do cinema,

de uma visdo estritamente instrumental em um processo de constru¢ao pedagogica:

Cinema ¢ arte e texto, linguagem. Nao pode ser diminuido a este ponto. Isto
so sera valido se for importante fornecer uma informacéo sobre um tema que
a linguagem visual possa ajudar, como fazem as fotos e ilustragcdes dos
livros. Exibir o filme “Agao entre amigos”, de Beto Brant, por exemplo, para
falar da ditadura no Brasil, ¢ valido desde que isto possa provocar um debate
sobre o filme e o tema e como o diretor construiu esta visdo através da
linguagem cinematografica, com a bela montagem e trilha sonora que o
filme tem. (MONTEIRO, Entrevista, 2015)
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Rosa Helena Mendonca apresenta possibilidades de utilizacdo das dimensdes da
imagem-aprendizagem em uma perspectiva integralizada, em que o visionamento, a

linguagem e até mesmo a produg¢do podem atuar conjuntamente. Nessa linha, retomamos a

45
1,

questao da reprodutibilidade processual,”™ que, mediante processos criativos com a linguagem

audiovisual, buscaria associar tais dimensdes € assim encontrar caminhos para o

desenvolvimento da utiliza¢ao didatica do cinema na escola:

Ver os filmes é um primeiro passo, (...) € preciso ver esses filmes de alguma
maneira, indo ou ndo ao debate, ndo necessariamente vocé precisa seguir
esse visionamento de um debate, mas pode aos poucos fazer com que isso
acontega a partir de algumas intervencdes, mas ndo acho que s6 o debate,
por exemplo, (...) vocé precisa sensibilizar os alunos para diversos aspectos
da linguagem, por exemplo: a questdo do som, (...) vocé pode fazer
intervengdes vendo um filme, (...) trabalhar sem o som, com o som. Eu
lembro que uma vez eu levei um filme, em um projeto numa escola
municipal, e a gente levou um filme iraniano e eles reagiram muito com a
lingua muito diferente, reclamavam, (...) nos fizemos uma experiéncia de
tirar o som, por exemplo, “Entdo td uma lingua que vocés ndo entendem
nada, vamos tirar o som para ver se perde entendimento, o que acontece.” E
foi muito interessante, porque (...) eles foram notando determinados
aspectos, desde o som incidental até a entonacdo. Entdo, trabalhar elementos
como o som, a sonorizacgdo, o tipo de musica que se coloca numa cena, (...) €
muito possivel. O canal Futura, teve uma época, (...) eles fizeram um
programa muito interessante com as minisséries da Globo (...). E era
exatamente chamando atengdo para determinados aspectos da linguagem,
por exemplo, tiravam o som e diziam: “Olha o personagem esta sofrendo
uma ameaca, vé a importancia que o som tem nisso dai.” Eu acho que isso é
possivel fazer por fragmentos desses filmes, chamando atengdo, ndo acho
que basta s6 o debate, s6 debater o assunto geral do filme e o entendimento
que cada um teve, (...) vocé tem que linkar isso com a questdo da linguagem
(...). Nao ¢ s6 contar aquela historia. (...) O que o cinema tem? Que magica é
essa que vocé consegue contar a histéria de uma vida inteira em duas horas?
Que cortes sdo esses que sdo feitos? Vocé pode sensibilizar os alunos para
essas questdes. (MENDONCA, Entrevista, 2015)

As dimensdes da imagem-aprendizagem propostas nesta pesquisa devem ser vistas de
forma articulada entre o visionamento, as criagdes filmicas e a linguagem audiovisual,
enquanto elementos complementares de um mesmo conhecimento: a imagem em movimento.
A medida em que passamos por suas camadas, compreendemos novos sentidos e
possibilidades associadas, mas nos pautamos por um principio orientador e estruturante de
que esta concepgao parte e converge para o universo da educacao e de que a utilizagao de tais

saberes sO tem sentido no momento em que a praxis pedagogica ¢ o guia deste processo.

* Verificar Capitulo 2.
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3.5 Imagem-aprendizagem, reflexoes

As reflexdes sobre a imagem-aprendizagem construidas durante esta pesquisa partem
de uma pratica realizada com um grupo de estudantes de pedagogia da Faculdade de
Educagao da UnB e procuram compreender possiveis leituras da imagem a partir do universo
da educacdo, da descoberta de potencialidades que a imagem em movimento pode
desenvolver a partir de um visionamento conectado as distintas camadas que a linguagem
audiovisual oferece enquanto forma de expressao, representacao, interpretacao, produgao, etc.
O trabalho com as dimensdes poliss€émicas da imagem, quando integrado a um proposta
pedagdgica, proporciona ao docente possibilidades de desenvolvimento de uma pratica
educativa dialogica. E, ao olharmos o cinema e a linguagem audiovisual como forma e
processo de aprendizagem critica, abrimos um caminho de experimentacao, de leitura e de
construgao de narrativas.

Para Laura Maria Coutinho, ¢ necessario que o docente possa partir dessa perspectiva

ao se abrir as possibilidades de aprendizagem que a imagem oferece:

E, eu acho (...) que a imagem e aprendizagem (...), que ela também é uma
imagem, e (...) linguagem na educagdo, porque as possibilidades sao
imensas. Hoje a gente discute: serd que [€] ensino, sera que ¢ aprendizagem?
(...). Quando a gente trabalha com a linguagem audiovisual, com a imagem,
a aprendizagem ¢ muito maior que o ensino, por qué? Porque a gente até da
algumas técnicas, mas o uso que vocé vai fazer, a sua criatividade quando
vocé detém essa linguagem, ela € muito maior, entdo vocé aprende muito
mais do que vocé ensina, inclusive acho que a visdo (...) fundamental do
grupo de visionamento € exatamente essa, que ¢ um professor que se propde
a ver junto com seus alunos e, quando vocé se propde a ver junto, vocé
também se propde a aprender, porque, se (...) ndo se propuser a ver junto, a
gente ensina. Eu digo: “Vocés vejam isso ou vejam aquilo”. Mas ai vamos
ver o que sera que estd todo mundo vendo mesmo? Claro que eu tenho a
minha propria visdo, mas com certeza eu aprendo quando eu ougo o que o
outro também viu. (COUTINHO, Entrevista, 2015)

A imagem traz em si um conhecimento de algo, uma representacao, um ponto de vista,
a expressao cultural de um povo, a construcao de valores €ticos e estéticos. A consciéncia
desta condicao contribui para a perda da ingenuidade ao tratar com a imagem e forma um
caminho para uma aprendizagem de sentidos e de leitura do mundo, de questionamento dos
porqués das escolhas, das imagens vencedoras, da visdo contada das narrativas e de que a
construgdo historica da representacdo das imagens faz parte de um conjunto de fatores

politicos, ideoldgicos, de contradi¢des sociais, econdmicas, etc.
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Segundo Marialva Monteiro:

Tive que aprender muito estudando a histéria da arte, da fotografia e do
cinema para entender a importancia da imagem na aprendizagem. O homem
v€ antes de falar, embora digam que no “Principio foi o verbo”. Paulo Freire
ja fala muito sobre isto quando ele se refere a leitura de mundo. A crianga
hoje ja recebe tudo pronto, ela ndo percebe que, para chegar onde estamos,
existiu um processo lento e arduo desde os ruidos do tambor e os sinais de
fumaga. O homem da caverna ja é audiovisual ¢ ele criou os passos da
comunicagdo enfrentando os problemas para se entender entre eles. E
preciso que os alunos aprendam isto ¢ ndo achem que foram objetos e
maquinas criados pelo mercado de consumo. Ao criarem suas proprias
imagens com a facilidade dos equipamentos que temos hoje, isto nos ajuda
também a perceber as varias influéncias que eles estdo recebendo através das
escolhas de imagens registradas e os pontos de vista e enquadramentos
selecionados por eles. (MONTEIRO, Entrevista, 2015)

A imagem-aprendizagem poderia compreender também um processo de participagao
real, de educacao da sensibilidade, no qual o estudante e o professor estdo conectados nos
possiveis sentidos desta narrativa. Como nos fala Cezar Migliorin de um sujeito que esta entre

a imagem e seus significados.

Entdo, talvez, se pensar em uma imagem de aprendizagem, seja justamente
pensar uma imagem como um lugar em que o estudante precise estar
presente, porque a unica maneira dele apreender, e ndo somente passar pelas
imagens, ¢ se colocando como sujeito nesse entre que existe, entre a imagem
e aquilo que ela representa. ¢ entdo, ¢ como se talvez a ideia de imagem e
aprendizagem seja a imagem que exige um sujeito, que exige um sujeito, que
eu digo, em um sentido amplo. Exige uma reflexdo, exige uma comunidade,
exige uma ética, exige um pensamento estético, politico, etc., aquilo que faz
o espectador se colocar como participante da existéncia da imagem. (...) O
cinema, a imagem na educacgdo ndo precisa de muitas imagens, sdo poucas.
A gente sO precisa ter tempo para essas imagens, se dedicar a elas, tanto na
feitura, quanto como espectador, quando a gente vé alguma coisa na escola,
entdo eu acho que é uma questdo (...) de, talvez, (...) sair dessa (...) certa
velocidade excessiva. (...) E ao mesmo tempo, ai eu concordo com o
Bergala, porque o papel do cinema na escola, do audiovisual, ndo me parece
que seja desmontar as narrativas dominantes. (...). Eles vdo aprender a
linguagem audiovisual, e devem ja conseguir entender que o Jornal
Nacional, na verdade, estd manipulando? (...). Ndo ¢ esse o papel, ndo sdo
duas horas por semana que vao desmontar um processo cognitivo que esta
sendo formado a vida inteira. (...). Entretanto, acho que algumas poucas
imagens, elas podem (...) trazer um certo tipo de experiéncia, tanto quanto a
producdo de imagem, quanto em reconhecer mundos, alteridades mesmo,
coisas que ampliam a possibilidade de vida e tal, eu acho que (...) ndo
precisa de muitas imagens para isso, mas precisa, talvez, de uma atencdo, um
tempo, para que essas imagens possam coabitar 0 mesmo espago que esses
estudantes, ¢ como se o0 cinema ndo precisasse ter um espaco tdo especial
assim. Como ¢ que faz para (...) o cinema, de alguma maneira, habitar a
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escola, fazer parte de alguma coisa que coloca as pessoas juntas.
(MIGLIORIN, Entrevista, 2015)

A imagem-aprendizagem apresenta como potencial a leitura critica sobre as formas de
representacdo que sdo consumidas no cotidiano de nossos estudantes. Compreender as
narrativas da visualidade e desenvolver as suas proprias estabelece uma relacao dialdgica
entre aquilo que assistimos enquanto representacdo do mundo e a constru¢do de uma visao
propria e autébnoma. Os exercicios de visionamento propostos a turma de Tecnologia
Educacional (2014) tém uma complexidade especifica, pois falar e refletir sobre uma obra que
tem uma determinada distancia da nossa realidade nao ¢ algo que acontece automaticamente,
da mesma forma que realizar a interpretacdo da linguagem e dos sentidos e camadas que ela
projeta exige uma temporalidade de trabalho. Os nossos estudantes de pedagogia
demonstraram a principio dificuldades em se colocar neste papel, do espectador analitico, de
refletir sobre as obras e seus significados. Esse ¢ um processo que demanda um esfor¢o e um

exercicio constantes até alcangar o empoderamento e a autonomia no trato com as imagens:

A educagdo, durante muito tempo, se concentrou muito na linguagem verbal,
e a imagem ficou um pouco fora, como representacdo so, ¢ realmente acho
interessante vocé€ juntar essas duas dimensdes da imagem-aprendizagem,
porque a gente esta num momento em que ndo da mais para desconsiderar,
nesse século tdo marcado pela questdo da imagem, seja a imagem em
movimento, seja pela imagem [de] representagdo, fotografica, enfim, ndo da
mais para tentar, essa possibilidade longe da forma de compreensdo que a
gente tem da realidade, do nosso cotidiano, as imagens estdo presentes no
nosso cotidiano, elas tém conteudo, elas produzem sensagdes, produzem
conhecimento, a gente parte para a inércia nessas redes de conhecimentos e
significados que esta atravessada pela imagem e ainda, de alguma maneira, a
gente precisa discutir, quase que validar essa ideia da presenga da imagem
nos curriculos e do quanto que as imagens tém para nos ensinar, para nos
mostrar, o quanto que elas tém de contetdo mesmo, na verdade, o quanto
que as imagens representam e podem representar e que muitas vezes sdo
desconsideradas. E muito comum vocé ver um projeto interessante e vocé
vai 14 na imagem e a imagem ndo diz nada daquele projeto, pensar em
questdes, por exemplo, étnico-raciais num pais como o Brasil. Como a
imagem do negro ainda esta disseminada na grande midia, precisa discutir
isso, trabalhar a questdo de cotas, porque realmente ¢ uma questdo que nao €
muito considerada. (...) E como se tivesse um descompasso entre mundo tio
impregnado de imagens e a escola, que de alguma maneira se mantém ainda
distante desse universo, dessa possiblidade de leitura de interpretacdo e
também da questdo ideoldgica, de como essas imagens estdo de alguma
maneira impressionante, que vocé veja hoje, vocé liga a televisdo como esta
embranquecida, a questdo de género, a questdo dos deficientes, enfim, tudo
que ¢ outro, diferente, entre aspas, uma idealizacdo, sobretudo a gente que
tem essa coisa da televisdo tdo forte e tem essa hegemonia também, de uma
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emissora que acaba impondo um determinado padrio de imagens de um
imaginario. (MENDONCA, Entrevista, 2015)

Ao associarmos a imagem ¢ a aprendizagem, buscamos uma percep¢ao que parte do
olhar da educagdo sobre o potencial que as imagens podem desenvolver enquanto objeto de
aprendizagem. Independentemente da escola, nés aprendemos cotidianamente com as
imagens, em especial com as imagens em movimento. E essa agdo de aprender que estd
associada a uma compreensdo de determinadas dimensdes que potencializam um processo
pedagdgico. Ao mesmo tempo, o cinema e os filmes sdo narrativas que contam historias a
partir de determinados pontos de vista. Mesmo quando nos dispomos a construir narrativas
filmicas com nossos estudantes, também partimos de uma determinada percepgao, nao existe
neutralidade nesta constru¢cdo, como nao existe neutralidade na educacao. “Neutra, indiferente
a qualquer destas hipdteses, a da reproducao da ideologia dominante ou a de sua contestacgao,
a educagao jamais foi, ¢, ou pode ser.” (FREIRE, 2002, p. 111)

A imagem-aprendizagem tem, em potencial, um vigor pedagogico transformador,
desde que associada a um principio de leitura critica tanto pelo docente como pelo estudante-
espectador ou estudante-realizador. Ao contrario, essa mesma imagem pode agir no espago
educativo como forma de reafirmar propostas ideoldgicas, econdmicas, comportamentais,
religiosas, etc., padrdes que sao amplamente disseminados e assimilados pela sociedade e que
encontram, muitas vezes, na escola, mais um espago de propagacao. Segundo Martin-Barbero,
“a0 mesmo tempo em que ¢ agdo, a linguagem ¢ expressao. Expressao entendida ndo como
uma funcao particular da linguagem, nem como um tipo de discurso frente aos outros, mas
como sua poténcia primordial: a de fazer existir a significagdo. (MARTIN-BARBERO, 2014,
p. 35).

A perspectiva do narrador, que conta as suas histérias, mas ¢ capaz de escutar a
histéria do outro, e a do artifice, que se aventura neste processo do fazer, do conhecer,
aproximam a imagem-aprendizagem de uma proposta pedagogica mais concreta e dialogica,
que vai propiciar caminhos reflexivos nas representagdes, contradi¢des das narrativas € nos
diversos saberes e significagdes contidos nas imagens.

Este Capitulo buscou tracar um didlogo entre os quatro entrevistados em confluéncia
com as trés macroquestdes que foram organizadas a partir da disciplina de Tecnologia

Educacional (2014) e suas reflexdes sobre as potencialidades da imagem-aprendizagem:

O futuro significa o repositorio ilimitado de possibilidades. Por isso é
imprevisivel. Algumas delas se concretizam no presente € escorrem para o
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passado. Outras permanecem no mundo do possivel e do virtual, e retornam
ao vacuo quantico cheio de possibilidades. (BOFF, 2008, p. 25)

As dimensdes da imagem-aprendizagem foram exercitadas em nossa disciplina de
Tecnologia Educacional (2014) em condigdes favoraveis, tanto em relagdo a formagdo e ao
conhecimento do docente em linguagem audiovisual como nos tempos e espagos disponiveis
para exercitar as praticas, entretanto ainda reside como um “vacuo quantico cheio de
possibilidades” (BOFF, 2008, p. 25) para a maioria das escolas e professores brasileiros, pois,
na realidade da escola publica, essas condigdes ndo estdo colocadas a pleno. Neste trabalho,
procuramos desenvolver uma aproximacgdo de forma reflexiva a possibilidade de que a
imagem possa adentrar as escolas como uma voz de nossas comunidades, compondo, assim, o
processo didatico de ensino-aprendizagem em uma educacao, como nos falou Paulo Freire,

como pratica da liberdade. (FREIRE, 2011b)
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RETORNO COM O ELIXIR

Todo é o que tem principio, meio e fim.

Aristoteles

Como em um roteiro cinematografico, que pode ser dividido em trés, cinco, sete atos,
chegamos ao final desta jornada. No cinema, a quantidade e o formato dos atos sao definidos
pela opcdo do roteirista, inspirados em Aristoteles, Syd Field,*” Jean Claude Carriére,*® entre
outros. Os caminhos do roteiro geralmente levam a uma finalizagao da historia. “Bom ou
mau, happy ou sombrio, aberto ou fechado, ¢ preciso fazer o final de maneira que seja
irrefutavel.” (CARRIERE, 1996, p. 134)

A jornada do her6i adaptada ao cinema por Christopher Vogler apresenta doze
estagios distribuidos entre os trés atos basicos do roteiro, o ultimo estagio ¢ chamado de
“retorno com elixir”. “O heroi retorna ao mundo comum, mas a jornada ndo tem sentido se ele
nao trouxer de volta um elixir, tesouro ou ligdo do mundo especial” (VOGLER, 2009, p. 65).

Chegamos ao final da jornada, e que elixir conquistamos? O trabalho do doutorado se
iniciou em 2011, mas esta jornada nao.

Pecgo licenga aqui para rememorar a época em que era estudante de magistério, em
Porto Alegre, com 15 anos, € uma das praticas que recordo foi a experiéncia com filmes
desenhados. Eu ja era fascinada nesta €poca pelas imagens, mas, em 1990, o que era possivel
criar, em nossa realidade, eram filmes desenhados em rolos transparentes, animagdes simples,
que eu ficava por dias a produzir. Antes disso, também me recordo do primeiro filme a que
assisti no cinema — E7, em 1982 — ou a primeira vez que assisti a0 Mdagico de Oz em casa, €
vi uma menina que saia de um mundo em preto e branco € encontrava as cores da fantasia em
um lugar totalmente novo.

Quando iniciei como profissional concursada em meu primeiro emprego de
educadora, em 1998, fui tomada por uma realidade de escola publica de periferia, de violéncia

e exclusdo social, mas foi na Escola Municipal Saint Hilaire que trabalhei pela primeira vez

% ARISTOTELES. Poética. 1895. Disponivel em: <file:///C|/site/livros_gratis/arte_poetica.htm> (12 of 53)
[3/9/2001 15:05:20], pagina 12.

" Syd Field (1935-2013) foi o professor e roteirista que sistematizou a estrutura de filmes em trés atos, propondo
o paradigma da estrutura dramatica em Ato I (apresentacdo), Ato II (confrontagdo) e Resolucdo (Ato IIT). Os atos
sdo vinculados por pontos de virada, incidentes que unificam e realizam a passagem entre os atos. Verificar em:
FIELD, Syd. Manual do roteiro. Rio de Janeiro: Editora Objetiva, 1995.

8 Jean-Claude Carriére roteirista e escritor francés. Trabalhou com os diretores Luis Buiiuel, Peter Brook, entre
outros. Autor de obras como A4 linguagem secreta do cinema € prdtica do roteiro cinematografico.
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assistindo e produzindo filmes com criangas em fase de alfabetizagdo, foi 1a que tive a
emocao de ver uma aluna ler pela primeira vez, de fazer o primeiro roteiro e filme coletivo, de
trabalhar com a comunidade escolar com sessdes de visionamento.

E foi nessa época que percebi o quao importante era produzir imagens na escola, o
quanto nao estavamos representados, € que, quando perdemos a condi¢ao de narradores de
nossa propria historia, nos tornamos espectadores de algo que ndo nos representa € nos
oprime. E tive a consciéncia de um cinema brasileiro, que na €poca tinha poucos espacos no
ambiente escolar, contradicdes, como no filme Central do Brasil, em que Dora, uma
professora aposentada, sobrevivia de escrever cartas daqueles que foram apartados da
educagdo, e tantos outros filmes que fizeram e fazem parte da construcdo dos meus
imaginarios e referenciais imagéticos.

No inicio da jornada, formulamos a questdo sobre a qual desenvolvemos a nossa
pesquisa: se estamos mediados no mundo contemporaneo por imagens, de que forma a
educagdo podera refletir sobre a imagem como um objeto de aprendizagem? Esta questao, que
foi se constituindo desde a época do magistério, levou vinte e cinco anos para ser formulada.
Dela fazem parte as minhas experiéncias acumuladas no trabalho com a imagem em
movimento, as primeiras praticas docentes, o exercicio profissional e o mestrado
desenvolvido com a tematica de formagao de professores em audiovisual, na Faculdade de
Educagao da UnB, mas foi no doutorado, com a turma de Tecnologia Educacional de 2014 ¢
com as entrevistas com os quatro especialistas, que encontrei o tempo € o espaco para
desenvolver as reflexdes da jornada da imagem-aprendizagem.

Falamos de um contexto onde a ampliagdo do mercado consumidor de diferentes
dispositivos tecnoldgicos facilitou o acesso € o consumo das imagens, mas também a sua
producdo. Em 1990, eu produzia animagdes em transparéncias para um retroprojetor; em
1998, ja produzia curtas em VHS, com edi¢cdo analdgica, utilizando dois videocassetes; em
2009, produzimos o filme Pierre na FE/UnB, com captagao, edigcdo e disseminagdo digital. A
massificacdo das imagens se concretiza a partir da modernidade em referéncia as relagdes
culturais, sociais, econdmicas, pautadas principalmente pela logica do consumo.

Mas, na contemporaneidade, nos vivenciamos uma aceleracdo de consumo das
imagens em quantidade cada vez maior, os tempos, 0s espagos de exposicao € a representacao
imageética sao cada vez mais potencializados e fragmentados. Participando deste mundo de
visualidades, propomos que a educacao reflita sobre esta linguagem enquanto uma forma de

conhecimento: a imagem-aprendizagem.
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Para tecer essa perspectiva, buscamos inspira¢ao na narrativa artesanal de contar e
ouvir histérias, na tradicdo que valoriza os saberes populares e, assim, criar uma simbiose
entre as dimensdes da imagem-aprendizagem. De forma que o visionamento possa construir
sentidos comunicaveis em varios niveis, narrativos, estéticos, ideoldgicos, e que a producao
possa expressar uma narrativa de uma histéria, até mesmo de um fragmento, mas que tenha
conexao de sentidos com a vida deste estudante, que de alguma maneira ele possa estar
representado pela imagem ao mesmo tempo em que pode perceber as multiplas conexdes de
representatividade que a imagem estabelece.

Cezar Migliorin, durante a entrevista, falou sobre o posicionamento de uma aluna
durante um exercicio do Projeto Inventar com a Diferenca, que gravou em um local da
comunidade tido como “feio” pelo grupo de estudantes. J& em sala de aula e questionada
sobre o que tinha achado da imagem gravada do local, a estudante declarou: “E cinema!”.

E cinema... ndo é mais o local feio, passou a ser imaginario, representagdo, mas nio
uma representacdo qualquer, e sim de um grupo, de alguém, de nossos alunos. Ao propor a
perspectiva do narrador tradicional, estamos conscientes de que apenas um lampejo dele
poderiamos buscar, que essa temporalidade de aceleracdo, fragmentacao e massificagdao de
saberes se contrapde a uma forma de experiéncia profunda e comunicavel.

Mas mesmo assim nos empenhamos em buscar rastros que nos conectassem a explorar
a figura do estudante-artifice, do estudante-narrador, que, ao entrar em contato com filmes de
outras realidades, buscasse conexdes possiveis e explorasse as narrativas imagéticas. E foi no
espago e no tempo da disciplina de Tecnologia Educacional (2014) que buscamos encontrar
os elementos e rastros de uma experiéncia comunicavel — “Desenvolver narrativas
audiovisuais com énfase na aprendizagem”

Para tanto, contamos com a inspiracdo em elementos da metodologia do Projeto
Inventar com a Diferenca, que propde um trabalho fragmentado por dispositivos, exercicios
praticos com a linguagem audiovisual, mas com foco na descoberta dos educandos e ndo em
uma formagao complexa do processo de constru¢cdo de um filme. Aliados a essa experiéncia,
organizamos sessdes de visionamento” de filmes nos encontros, para momentos de reflexio e

aprendizado conjunto entre docente e estudantes.

* Verificar Anexo 2.
%% proposta de Laura Maria Coutinho. Verificar depoimento completo na entrevista constante do Anexo 3 deste
trabalho.
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O principio da imagem que trabalhamos com nossos estudantes foi o da
perfectibilidade,”’ inspirados em Walter Benjamin. O enquadramento do olhar permite que
determinadas imagens sejam selecionadas: as imagens vencedoras e outras ignoradas — as
imagens perdedoras. Escolhas que levam aos porqués de gravar o local “feio” do bairro ou aos
porqués de escondé-lo, seja um roteiro, seja o ligar e desligar da camera, a edi¢do. Em varios
momentos, essa decisdo estava presente aos nossos estudantes — o que gravar quando
produzimos e o que destacar quando estamos em visionamento.

A partir da experiéncia com a turma de Tecnologia Educacional (2014), construimos a
proposta da imagem-aprendizagem como um conhecimento especifico, capaz de construir
saberes tanto para os docentes quanto para os educandos, com camadas poliss€émicas de
significacao e de leituras distintas, uma fonte de aprendizagem.

Associamos esse conteido da imagem em movimento com a narrativa, para que a
construgdo de significados possa gerar sentidos e interpretagdes, ¢ destacamos dimensoes de
trabalho da imagem a partir do olhar pedagdgico. Esta proposta ndo se esgota nelas,
certamente se a analise fosse pelo olhar sociologico, historico, comunicacional, etc.,
poderiamos explorar varias outras dimensdes, mas, nesta pesquisa € sob a perspectiva
educacional, destacamos trés macrocampos de trabalho docente com a imagem em
movimento, que podem ser ampliados e recriados.

A dimensao do visionamento, na qual a imagem assume uma posi¢do narrativo-
reflexiva; a simbolico-estética, em que se exercita a pratica expressiva; ¢ a da linguagem
audiovisual, como um conhecimento especifico que se relaciona com as duas dimensdes
anteriores, mas mantém caracteristicas proprias de atuacdo pedagdgica.

A narrativo-reflexiva ¢ a dimensdo do visionamento, em que professor e aluno
assistem juntos a um filme e posteriormente debatem sobre a obra, os aspectos que narrativa
que estabelece, a experiéncia estética que realiza, os sentidos da representagdo, da
identificacdo. Em tempos de aceleragdo, esta ¢ uma pratica que exige tempo de docentes e
educandos, aprender a olhar criticamente e também a falar sobre a experiéncia ndo ¢ uma
tarefa facil, exige paciéncia, concentragdo e uma dedicagdo que ultrapassa muito os limites da

frui¢do que o cinema oferece. E envolve um estar conectado a um processo de educagao da

3! Como esta destacado no Capitulo 1, a perfectibilidade é um conceito que Walter Benjamin atribui ao cinema,
neste trabalho apresentamos uma proposta de interpretacdo do termo perfectibilidade e cinema como uma
caracteristica intrinseca dos filmes com poténcia de se aperfeigoar. Acreditamos que outras interpretagdes sao
possiveis por este autor de caracteristicas de obras complexas e abertas, mas construimos nossa propria a partir
de estudos realizados nos grupos de trabalho da Professora Laura Coutinho.
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sensibilidade, porque, em muitos momentos, 0 cinema traz uma projecdo da vida do
individuo, e suas experiéncias sdo tocadas pela narrativa filmica.

Dos filmes a que assistimos, o documentario Domeéstica foi uma das obras que mais
tocou os estudantes e problematizou entre eles. Um filme em que as imagens sdao gravadas
pelos patrdes, mas que focam pessoas que tém certa invisibilidade nas relacdes do cotidiano.
Os estudantes refletiram com o filme e sobre o contato que t€ém com pessoas que trabalham
com servigos domésticos, se defrontaram com um tipo de representagao em que alguns se
identificaram, outros criticaram, mas fundamentalmente se permitiram entrar nas camadas e
texturas do filme, perceber o que era revelado e nao revelado, os olhares e expressoes, as falas
e os siléncios.

Meu amigo Nietzsche ¢ um “filme de casa”, no qual os moradores de Brasilia
compreendem lugares, sonoridades, habitos que fazem parte da cultura local. A identificagdo
com o filme ¢ imediata, porque ele tem uma estética proxima a realidade dos estudantes,
experiéncias que procuram desenvolver o olhar sensivel sobre a obra filmica. O visionamento
¢ um exercicio que pode ser realizado desde a Educagdo Infantil ao nivel Superior, quanto
mais nos exercitavamos, mas os estudantes participavam. Um outro elemento que agregou a
pratica do visionamento foram os exercicios € o conhecimento sobre a linguagem audiovisual,
porque a medida que sdo estabelecidas novas redes de saberes sobre a linguagem, elas vao
modificando a sua percepgao sobre as obras e, a0 mesmo tempo, abrem novas possibilidades.
Novamente a questdo da perfectibilidade entra em cena, quando nos permitimos construir
outros imaginarios sobre as obras.

A segunda dimensdo trabalhada foi a simbolico-estética, um espago de
experimentacdo com a linguagem audiovisual, de criagdo com a linguagem de pequenas
narrativas, impulsionadas por um dispositivo que se caracterizou por um exercicio com a
linguagem — gravar um minuto com a camera parada como no Minuto Lumicre, interpretar
personagens para a camera, narrar historias de fotografias, construir pequenos imaginarios
com as possiblidades da linguagem audiovisual, textos filmicos. Também exploramos a
criatividade e a narratividade, com animag¢do em Sfop Motion. Nesta dimensdo, os
conhecimentos sobre a linguagem sao praticados e descobertos no fazer, aqui o narrador se
mistura com a figura do artifice e compreende novos sentidos em contar suas proprias
narrativas, seu ponto de vista e como percebe as possibilidades das construgdes estéticas.

Héa outras formas além dos dispositivos. Esta metodologia aplicada tem varias
fortalezas, nela ndao had necessidade de um grande conhecimento prévio sobre linguagem

audiovisual, isso vai se construindo no processo, sdo exercicios que t€ém uma variagado
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possivel para os tempos e espagos da escola, em média em 50 minutos podem ser executados.
Como sao fragmentados e ndo apresentam uma ordenacao especifica, eles abrem espago para
a criacao de novas atividades, que podem ser adequadas as necessidades de cada professor e
de suas disciplinas.

O docente poderia adaptar, por exemplo, o dispositivo de fotografias narradas — que
em nossa disciplina aconteceu com fotografias pessoais dos estudantes — para um trabalho de
campo sobre a situagdo ambiental do bairro. Os educandos poderiam fotografar uma
determinada situacdo, como um lixdo, e depois, em frente a camera, narrar o que foi
fotografado e, posteriormente, editar o material e criar um filme sobre a situacdo ambiental do
local. Aqui teriamos trés dispositivos em aplicacdo: fotografar, narrar para a cdmera, montar
um filme com as imagens produzidas.

Eles podem ser ordenados, reordenados, associados e adequados conforme a
necessidade de trabalho do professor e para qualquer disciplina. Alunos em fase de
alfabetizacdo podem exercitar as sonoridades das letras e das palavras em frente as cameras,
professores de matematica, fisica, quimica podem aproximar seus alunos de situagdes mais
concretas para exercitar tais conhecimentos. Mas esta € apenas uma camada, o conhecimento
e as possibilidades de constru¢do de narrativas audiovisuais podem trazer outras dimensdes
simbolicas e estéticas de trabalho em sala de aula, de representatividade e identidade.

Mas, ao realizar esses exercicios que estimulam os estudantes a refletir sobre os
sentidos das imagens, dos enquadramentos, das sonoridades, constatamos que tais escolhas
demandavam um acompanhamento constante do professor. Mesmo nos exercicios simples e
em que a logica seja de liberdade do estudante em relagdo a linguagem, ou durante a analise
das pecgas produzidas em sala de aula, constantemente surgiram duividas em relagdo aos
elementos da linguagem, sobre iluminacao, angulo, tipo de corte, etc.. Nesse momento, ter
conhecimento de linguagem audiovisual enriquece a aprendizagem.

A linguagem audiovisual foi considerada, nesta pesquisa, como a terceira dimensao da
imagem-aprendizagem, porque ela poderia assumir uma dupla significacdo na educagdo,
como um conhecimento especifico, ou seja, existem saberes que compdem esta
especificidade. “Por imagem, entendo de modo bem amplo, tudo aquilo que a representagao
na tela pode acrescentar a coisa representada. Essa contribuicdo ¢ complexa, mas podemos
reduzi-la essencialmente a dois grupos de fatos: a plastica da imagem e os recursos da
montagem” (BAZIN, 2014, p. 96). A linguagem poderia também existir como forma de
expressao basica, na qual seus conhecimentos espontaneos, constituidos principalmente pelo

atual regime de visibilidade, sao potencializados em sala de aula.
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Quando exercitamos o visionamento ou as praticas audiovisuais, trabalhamos aspectos
desta representagdo e da percepgdo que tecemos sobre as narrativas com o potencial de
aprofundar os conhecimentos da linguagem. A densidade deste saber deve ser mediada pelo
docente e pelo estudante. Até que ponto vamos explorar e estudar o conhecimento audiovisual
¢ um processo continuo e de muito tempo. Mas, para o publico que estamos focando neste
trabalho, tanto docentes como estudantes de educacao basica, acreditamos que seja necessario
um conhecimento basico da linguagem audiovisual, que pode servir como um ponto de
partida, ao mesmo tempo € preciso observar que a limitacdo deste saber especifico pode
impactar negativamente no desenvolvimento de atividades. Um conhecimento sobre
iluminagdo, angulacdo, montagem, etc., que poderia ser esclarecido ao estudante, pode
contribuir para a sensibilidade dele no visionamento e na produ¢ao de outras narrativas, entre
varios outros elementos, como a questdo de deslocamento, diegese. Enfim, existe uma
densidade especifica da linguagem audiovisual como qualquer outra linguagem.

A pratica, durante a disciplina de Tecnologia Educacional, foi um caminho para
refletir sobre a imagem-aprendizagem e, nesta trajetoria, trabalhamos com muitos autores,
mas, dentre todos, destacamos Walter Benjamin. A partir das andlises do autor sobre a
questdo da perfectibilidade, tragamos um itinerdrio sobre a imagem em movimento, como
uma obra aberta ¢ em transformacao, associado a um dos conceitos mais conhecidos do autor
— o da reprodutibilidade técnica —, que conduziu as obras de arte a mobilidade e ao consumo
massivo. Refletimos que, a partir do /ocus da educagdo, estariamos vivenciando uma possivel
reprodutibilidade processual com a associacdo de procedimentos técnicos aos manuais na
feitura das imagens em sala de aula.

A reprodutibilidade processual aconteceria durante o exercicio da dimensdo
simbolico-estética da imagem-aprendizagem, ao se estabelecer, ao longo do processo de
criacdo das narrativas filmicas, uma associacdo do manual ao tecnologico, também como um
fendmeno da contemporaneidade, em que os processos de producao e disseminagdo estao tao
massificados como as obras o foram na modernidade, evidenciado pela possibilidade de
(des)construcao das narrativas.

O distanciamento e a reflexdo sobre os exercicios praticos da imagem-aprendizagem
durante a disciplina de Tecnologia Educacional (2014) permitiram esta leitura e a organizagao
das dimensdes de trabalho, mas, na pratica, elas existem em simbiose. Mesmo com uma
divisdo de atividades, o visionamento impactou nas agdes praticas, assim como 0s exercicios

com as narrativas audiovisuais transformam os olhares sobre as narrativas a que assistimos.
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Os resultados pedagdgicos dessas aprendizagens estao focados na formagdo de futuros
professores, € os debates sobre o visionamento e as agdes em sala de aula trouxeram a esta
pesquisa reflexdes sobre a aplicabilidade de tais conhecimentos na realidade da escola publica
brasileira, como constatamos nas andlises que realizamos no terceiro Capitulo, onde as
reflexdes dos estudantes propuseram trés indagagdes importantes. Para respondé-las,
buscamos tecer caminhos em didlogo com quatro especialistas na area e refletimos sobre o
tempo e o espaco do cinema na escola, a escolha dos filmes e também a formagao continuada
de docentes.

Um dos aspectos abordados, o tempo e o espago do cinema na escola, trouxe reflexdes
importantes sobre a organizacdo e¢ a forma de constituicdo da imagem em movimento no
ambiente escolar. Esse debate, para ter efeitos praticos, deveria ser realizado nas unidades de
ensino, em discussao com as comunidades escolares, pautados por cada realidade e forma de
organizacgdo proprias. Os elementos que debatemos trazem luzes para essas reflexdes, seja na
criacdo de espacos de visionamento e producao audiovisual, seja no debate pedagogico, antes
da vigilancia e da exposi¢gdo que as imagens na escola possam produzir narrativas,
compreensdes de mundo e contribuir ao processo de ensino-aprendizagem.

A selecao dos filmes caracteriza uma problematica de acesso, principalmente quando
falamos de filmes nacionais. A producdo brasileira avanga a cada ano, mas seu acesso aos
meios de chegar ao publico ndo cresce da mesma forma. Esta seria uma questao de politica
publica, como falou Rosa Helena Mendonga. Os docentes, de forma isolada, ou mesmo as
unidades escolares tém pouco poder de atuagao em relagdo as regras de distribuicado de um
mercado tdo fechado como o cinema. Assim, acreditamos que diante dessa questdo, que
envolve a disputa de grandes grupos econdmicos, nossos docentes podem e devem contribuir,
em um amplo debate, que ird construir as regras e 0s acessos do cinema na educagdo. Até este
momento, temos a sinaliza¢do de uma lei que fala que a escola deve ter duas horas mensais de
cinema brasileiro, mas as regras de utilizagdo ou de como isso sera feito estdo muito distantes
da reflex@o dos docentes.

Mas desse debate também deveriam participar os diretores e produtores nacionais, nao
s0 os que tradicionalmente sdo contemplados pelos incentivos publicos e detém espaco
privilegiado na midia, mas aqueles que estdo produzindo em todo o Brasil e representam a
busca de uma estética brasileira no cinema. A importancia disso reside em uma tentativa de
levar para a sala de aula realizagdes de multiplos olhares, como o filme do diretor Fduston da

Silva, que, em Meu Amigo Nietzsche, realizou uma narrativa sobre a periferia, mas que se
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afasta da caracterizagdo tradicional e caricata de violéncia das comunidades pobres e busca
um diadlogo mais amplo, sobre educagao, religido, sonhos e aspiragoes.

As possibilidades de assistir e de criar narrativas audiovisuais na contemporaneidade
sao maultiplas. Ao mesmo tempo em que acessamos, no cotidiano, inimeras imagens
produzidas profissionalmente, criamos e exibimos nossas proprias imagens — imagens
fragmentadas, dispersas e virtualizadas. Essa questao também esta vinculada ao fato de que,
ao assistimos a tantas imagens, elas podem perder o sentido; a aceleracdo dos fragmentos
imagéticos gera uma confluéncia de imagens, de imagens de vigilancia, etc.

A formacgdo inicial e continuada de professores e demais profissionais da educagao
também ¢ um desafio fundamental para a concretizagao do locus da imagem-aprendizagem na
escola, na sua participagdo do projeto politico-pedagdgico e para se constituir no cotidiano
escolar a partir das relagcdes do ensino-aprendizagem.

A imagem-aprendizagem existe como um potencial a ser desenvolvido no ambiente
escolar em grande escala, mas se faz necessario construir entendimentos entre nossos
docentes, estudantes e comunidades escolares de como isso pode acontecer. Apontamos
alguns caminhos sobre a questdo da temporalidade e da espacialidade e refletimos sobre a
problematica do acervo, do acesso aos filmes nacionais, que mal t€ém espago nos cinemas
brasileiros e poderiam encontrar na escola um ambiente novo de significagdes.

E sobre esses aspectos, os dados apresentados neste trabalho sobre a crescente
organizacdo de cineclubes nas escolas publicas de Educacao Bésica apontam para um campo
de pesquisa e investigacdo de como essas praticas estdo se articulando e produzindo saberes.
Os projetos em que o cinema vai a escola, assim como em que ha o envolvimento maior da
sociedade civil com a participacao de organizagdes, como o Cineduc nas unidades escolares,
sdo experiéncias importantes € que representaram, por muito tempo, uma forma de
aproximacao da linguagem audiovisual com a educagdo, mas, quando parte da escola a
iniciativa, vislumbramos a perspectiva de refletir sobre as praticas relacionadas a imagem-
aprendizagem e sua interlocu¢do com os projetos pedagogicos, com as propostas de formagao
das comunidades escolares e andlises sobre as possibilidades didaticas que estdo acontecendo
no pais. E, a partir desses dados, pretendo dar continuidade a novos estudos.

A correlagdo entre o audiovisual e a educagdo pode estabelecer relagdes entre o
produto audiovisual, em seus distintos formatos, e tipologias, enquanto objetos de estudo,
como um conhecimento especifico, € como linguagem e meio de transmissao de uma dada

mensagem. A imagem em movimento pode ser vivenciada em sala de aula ainda como
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recurso tecnoldgico, com os filmes de ficgdo e documentarios, os jogos, com a producao dos
proprios alunos.

A experiéncia construida durante a disciplina Tecnologia Educacional na Faculdade de
Educagao da UnB optou pela experimentacdo da linguagem audiovisual como forma de
visionamento, expressdo e constru¢cdo de narrativas e, nessa formagao, consideramos que as
imagens acessadas compdem a formagdo do individuo, o seu imaginario para uma possivel
praxis pedagogica. Nao buscamos um elixir magico, como nos filmes hollywoodianos, nem
uma forma estanque de trabalho, e sim uma pratica que possa se constituir como
emancipatdria para docentes, estudantes e comunidades escolares.

A imagem-aprendizagem existe como um potencial a ser explorado, criado e recriado
e, como em final de filme aberto, a sequéncia desta narrativa segue pelas salas aulas, no
visionamento, nas experiéncias com a linguagem audiovisual, nas possibilidades que a

visualidade oferece a educacao.
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Faculdade de Educagao. Universidade de Brasilia, 2008. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=bNSvzRPhG c¢>. Acesso em: 4 fev. 2015, (15 min).

SOCIEDADE DOS POETAS MORTOS. (Fic). Dire¢dao: Peter Weir. Estados Unidos.
Estadio: Touchstone Pictures, 1989, (128 min).
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ANEXO 1 - CHAMADA PUBLICA: PROJETO INVENTAR COM A DIFERENCA:
CINEMA E DIREITOS HUMANOS

A Secretaria de Direitos Humanos e a Universidade Federal Fluminense apresentam

o2 83 . %¢ Inventar coma

i # ¥ diferenca

INSCRIGOES ABERTAS PARA ESCOLAS E EDUCADORES DA REDE PUBLICA

O QUE E?

QUANDO E ONDE ACONTECE?

COMO FUNCIONA O PROJETO?

QUEM PODE SE INSCREVER?

NUNCA TRABALHEI COM AUDIOVISUAL, POSSO PARTICIPAR?

COMO SE INSCREVER?
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ANEXO 2 - PROGRAMA E ROTEIROS DA DISCIPLINA TECNOLOGIA
EDUCACIONAL

UNIVERSIDADE DE BRASILIA (UnB)
FACULDADE DE EDUCACAO (FE)
Disciplina: Tecnologia Educacional
Titular: Profa. Dra. Laura Maria Coutinho
Estagio de docéncia II: Doutorandas Maria Emilia Bottini ¢ Patricia Barcelos
Horario: quarta-feiral4:00 h as 17h:50 min.
Semestre: 2/2014

EMENTA: esta disciplina estuda a interacdo da aprendizagem com novas tecnologias, com
énfase nos meios audiovisuais, como fatores que contribuem para a educacdo e a cultura no

mundo contemporaneo.

OBJETIVO GERAL: o objetivo da disciplina ¢ possibilitar a visualizagdo da tecnologia
educacional como a utilizagao de técnicas, linguagens e métodos para a o desenvolvimento da

educacao.
OBJETIVOS ESPECIFICOS:

1. Conhecer a linguagem audiovisual e suas possibilidades de interagdo na pratica

pedagogica;
2. Desenvolver narrativas audiovisuais com €énfase na aprendizagem;

3. Refletir sobre a metodologia de aplicacao dos meios audiovisuais como linguagem em sala

de aula.

4. Desenvolver atividades com a linguagem audiovisual como ferramenta reflexiva e

inventiva do cotidiano em relacdo as imagens que os cercam.
AVALIACAO:

Encontros presenciais semanais: as unidades serdo desenvolvidas tendo por base textos e
filmografia indicados. Oportunamente ocorrerdo palestras de especialistas convidados por

tematicas escolhidas. Havera também seminarios, trabalhos em grupo, debates e indicagcdo de
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filmes e documentarios.
Organizagdao e apresentagdo dos semindrios: em grupo deverdo escolher um autor num

determinado periodo historico para aprofundar o estudo e apresentar em forma de seminario.
REFERENCIAS

50 filmes para trabalhar em sala de aula. In: Nova Escola. Edi¢ao Especial. Editora Abril, Sdo

Paulo, 2011.

CRUZ, L.C. D; PAIVA, M. D. F. A; ALBUQUERQUE, M. V; LOFT, R. C. R.; Teorias da

aprendizagem. Curso de Pos-graduacao. Fortaleza-Ceard, 2008.

Grandes Pensadores: a histéria do pensamento pedagogico no Ocidente pela obra de seus

maiores expoentes. In: Nova Escola. Edi¢ao Especial. Editora Abril, Sao Paulo, 2003.

Novos Pensadores: uma sele¢do de textos escritos por especialistas renomados para ler,
estudar e guardar na estante. In: Nova Escola. Edi¢ao Especial. Editora Abril, Sdo Paulo,

2001.

WOOD, D. Como criangas pensam e aprendem: os contextos sociais do desenvolvimento

cognitivo. Sao Paulo, Loyola, 2003.
GADOTTI, M. Histéria das ideias pedagogicas. Sdo Paulo. Atica, 1994.
FILMOGRAFIA

INVENTAR COM A DIFERENCA (Doc). BRASIL, 2014

MEU AMIGO NIETZSCHE (Fic). Direcao: Fauston da Silva. Produgdo: Bruno Torres.
Intérpretes: André Aratjo Bezerra, Juliana Drummond, Abaeté Queiroz e outros. Roteiro:
Fauston da Silva e Tatianne da Silva. BRASIL, DF, 2012, 16mm.

PIERRE (Fic). Produgdo: Faculdade de Educacao/UnB. Intérpretes: e outros. BRASIL, 2009.
12min

O SANDUICHE (Fic). Diregdo: Jorge Furtado. Intérpretes: Felippe Monnaco, Janaina
Kramer Morra, Milene Zardo, Nelson Diniz e outros. BRASIL, RS, 2000. 12 min
DOMESTICA (Doc). Diregdo e Roteiro Gabriel Mascaro. BRASIL, 2012. 75 min.

O EVANGELHO SEGUNDO TEOTONIO (Doc). Diregéo e Roteiro: Vladimir Carvalho.
Producao: Armando Lacerda e outros. BRASIL, Sao Paulo, 1984. 94min
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Resumo Técnico:

Estagio docente

Disciplina: Tecnologia educacional
Metodologia: Projeto Inventar com a diferenca

Dispositivos utilizados do inventar com a diferenca: Minuto Lumicre, Fotografias

Narradas, Espelhos de autorretrato, Filme Carta

Dispositivos criados para a disciplina: Criacdo de personagens, Animacao (Stop Motion),

Documentario
Filmes analisados:
Documentario Inventar com a diferenca,

Sinopse: Registros sobre as atividades dos projetos em algumas das cidades participantes, o

documentario apresenta entrevistas com docentes, alunos e coordenadores do projeto.
Meu amigo Nietzsche

Sinopse: O filme foi gravado totalmente na Cidade Estrutural - periferia de Brasilia. Conta
histéria de um garoto que encontra no lixao daquela cidade um livro de Nietzsche que faz
mudar tudo em sua vida. NIETZSCHE: filosofo alemdo do século 19. LUCAS: estudante
brasileiro do século 21. O improvavel encontro entre os dois serda o comeco de uma violenta
revolugdo dentro da mente de um garoto, de uma familia e de uma sociedade. Ao final ele nao

sera mais um menino, sera uma dinamite!
Pierre

Sinopse: Um professor enfrenta seu primeiro dia de aula. Pierre ¢ uma realizagdo da

Faculdade de Educacao da UnB.
O Sanduiche

Sinopse: Os ultimos momentos de um casal, a hora da separagdao. O fim de alguma coisa pode

ser o comeco de outra. Outro casal, os primeiros momentos, a hora da descoberta. Encontros,
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separacdes e um sanduiche. No cinema o sabor esta nos olhos de quem vé.
Doméstica

Sinopse: Sete adolescentes assumem a missao de registrar, por uma semana, a sua empregada
doméstica e entregar o material bruto para o diretor realizar um filme com essas imagens.
Entre o choque de intimidade, as relacdes de poder e a performance do cotidiano, o filme
lanca um olhar contemporaneo sobre o trabalho doméstico no ambiente familiar,

transformando-se em um potente ensaio sobre afeto e trabalho.

O Evangelho Segundo Teotonio — 1984
Sinopse: A vida e a obra de Teotonio Vilela: de boiadeiro a usineiro e senador. A militancia
na UDN, o apoio ao golpe de 64 e o rompimento com a Arena. A pregagao a favor da Anistia.

A doenga que o mata.
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ANEXO 3 —- ENTREVISTA COM LAURA MARIA COUTINHO?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Vamos iniciar agora entrevista com Laura Maria Coutinho.
Laura Maria Coutinho ¢ graduada em comunicagdo social audiovisual, cinema, radio e
televisdo na Universidade de Brasilia, mestre em educacao pela Universidade de Brasilia,
doutora em educagdao, conhecimento, linguagem e arte pela universidade estadual de
Campinas, a Unicamp; professora associada na faculdade de educagdo, na Universidade de
Brasilia; e atua na area de educagao, cinema, arte e cultura. Laura a Faculdade de Educacao
de Brasilia tem um trabalho consolidado na pesquisa, extensdo e formacao de professores.
Como que a formagdo, com e para as linguagens audiovisuais o espectro formativo desses
estudantes? E conte o processo histérico de construcao da tematica na faculdade de educagao

da UnB.

Sra. Laura (Entrevistada) — A faculdade de educagdo da Universidade de Brasilia, ela foi
pioneira com relagdo ao uso das tecnologias, entdo antes do curso de pedagogia se ¢ voltado
apenas para o magistério, existia uma habilitacdo dentre quatro, que uma delas era a
tecnologia educacional. Entdo aqui nesse estidio e nessa faculdade a gente formava o
tecnologo educacional, que era aquela pessoa que na area de educagdo, nas escolas, nos
sistemas ele iria trabalhar com as linguagens audiovisuais, com as tecnologias, com a
informatica fazendo esse trabalho de inserir a tecnologia no ambito da educagdo,
principalmente trazendo as linguagens, como ¢ a linguagem audiovisual poderia dialogar com
a formacao de professores, com os alunos nas escolas, enfim e trazendo para o ambito da

pedagogia as novas tecnologias.

520 contetido desta entrevista ndo pode ser copiado, reproduzido ou distribuido integralmente. E autorizada a
citacdo de partes da entrevista em pesquisas, livros, sites, jornais, revistas ou qualquer outro meio de
comunicagdo, para fins de estudos acadé€micos, indicando-se o nome do autor-entrevistador, entrevistado e a
fonte da obra.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Uma das experiéncias que foi consolidada nesse periodo
aqui do processo sdo os grupos de visionamento, eu gostaria que vocé contasse um pouco
dessa experiéncia dos grupos, como que eles funcionavam, enfim qual era o objetivo dos

grupos.

Sra. Laura (Entrevistada) — Entdo, os grupos de visionamento na verdade, eles foram se
constituindo a partir da minha propria experiéncia em sala de aula, trazendo a linguagem
cinematografica para educacao, por qué? Porque eu via que a sala de aula, além de a gente
levar a linguagem, ela tinha uma resposta muito grande, a gente conseguia ampliar
significativamente o sentido, o uso, as possibilidades, a potencialidade dessa linguagem
quando a gente discutia junto. Entdo o grupo de visionamento seria uma extensao da sala de
aula, mas também a sala de aula potencialmente trabalhada com a linguagem e audiovisual,
por qué? Porque toda vez que a gente vai ao cinema, uma coisa que a gente observa e eu vi ao
longo dessas pesquisas durante muitos anos que € o qué? O sentido do filme s6 se faz no fim,
que ¢ o que o Pasolini diz, ¢ o sentido do filme para cada um sé faz no fim quando vocé
pergunta para alguém que estd ao seu lado o que vocé achou do filme, porque vocé ver um
filme, seja ele qual for, quando a gente vé€, quando a gente olha, se a gente observar a nossa
potencialidade, ela aumenta muito mais no nosso sentido quando a gente tem o sentido do
outro, e ai sim que a gente tem o sentido do filme no fim, o que vocé achou, porque o que
vocé achou acrescenta e potencializa o que eu mesma achei, e isso a gente viu na sala de aula
o tempo todo durante todos esses anos que eu estive aqui na faculdade de educagdo

desenvolvendo esse trabalho.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Que sobre isso ainda, uma questdo, em algumas praticas
que eu também ja realizei, eu ndo sei se vocé sentia iSsO na sua experiéncia, que € a

dificuldade que o estudante também tém em se colocar nesse o que eu acho do filme, se esse
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processo do grupo de visionamento também, ele impulsiona um outro tipo de olhar também
por essa possibilidade da narrativa que muitas vezes as pessoas nao t€ém mesmo quando elas
vao do cinema, elas ndo falam sobre o filme ao longo, ¢ um ver perdendo o sentido. Vocé

sentia 1sso também no processo do grupo?

Sra. Laura (Entrevistada) — Eu acho que um dos problemas maior de a gente ver filmes, eu
acho que os filmes, eles se prestam a esse sentido mais amplo, porque como o filme ¢ uma
obra aberta, ele ndo ¢ como uma aula que vocé€ deu, um texto que vocé leu, que vocé disse: o
que vocé entendeu desse texto? O cinema ¢ uma obra que ¢ para todo mundo, entdo eu acho
que ele tem essa possibilidade maior de trazer para o universo da discussao essa coisa que eu
acho, eu gostei, eu nao gostei. Porque uma coisa que as vezes a gente tira do universo da

aprendizagem ¢ justamente eu gostei, gostar. Gostar faz parte? Faz, ndo ¢?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Tem a ver com o prazer, nao ¢?

Sra. Laura (Entrevistada) — Tem a ver com o prazer, tem a ver com as identificagdes,
porque identificar como o personagem ¢ uma coisa muito importante, porque traz um
aprendizado muito profundo do ser humano, porque as vezes a gente tem uma tendéncia a
achar de uma certa norma do comportamento e uma certa moral que vocé tem que se
identificar com aquilo que ¢ considerado bom ou bonito, ou perfeito. E as vezes a gente se
identifica como uma coisa muito capenga, € o cinema, ele permite isso também. Entdo eu
acho que pela possibilidade de abertura que o cinema traz, até, porque ele nao ¢ uma obra
académica, ele ¢ uma obra popular, feita para grande publico e ¢ ai que eu acho que esta a
grande capacidade, até¢ académica dele mesmo, de abrir essa possibilidade de dialogo, de vocé

trazer aquilo que vocé realmente acha, aquilo que ¢ fruto da sua experiéncia de vida, de

leitura, de outras coisas que vocé viu. Entdo o cinema...

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Acaba muito tendo essa na verdade essa relagdo, essa



143

conexao.

Sra. Laura (Entrevistada) — Exato.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Com as suas experiéncias de vida, ndo ¢?

Sra. Laura (Entrevistada) — Exatamente. E de aprendizado, e exige uma série de coisas, eu

acho que o cinema, ele se presta para essa dimensao, além do contetido que ele traz.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Uma outra linha também aqui a faculdade de educacao foi
uma producao, além de ter um visionamento ¢ de debate sobre as obras cinematograficas,
sempre tem uma preocupagdo grande em produzir filmes e fazer essa reflexdo sobre a
producdo do cinema e a escola, a producao do cinema e a educagdo. Nesse periodo todo a
faculdade de educagdo sob a sua coordenacdo, inclusive produziu muitas obras, e ai eu queria
que vocé destacasse um pouco esse processo que foi desenvolvido aqui na faculdade, esse
processo histérico que tem um acervo grande de obras aqui, a importancia que esse acervo

tem ao sentido de produzir isso aqui, ou se vocé gostaria de destacar algumas obras.

Sra. Laura (Entrevistada) — E, eu acho que o grande destaque que eu fago &, porque aqui no
laboratdrio de audiovisual, inclusive com a participagdao dos técnicos, sempre trabalhei junto
com o Araujo, que estd aqui, eu sempre digo que sem uma area técnica forte a gente nao
produz muita coisa, vocé produz até no celular, faz assim, uma coisa no computador. Hoje a
gente tem essas possibilidades e essas ferramentas todas disponiveis, mas ¢ muito importante
um didlogo com a area técnica até, porque eu acho que a gente estd muito distante daquela
questdo de uma camara na mao e uma ideia na cabega, que eu acho que valia como mote para
gente continuar fazendo, mas eu acho que ¢ muito mais do que uma camara na mao e uma
ideia na cabega. Quando a gente tem uma ilha de edi¢ao razodvel, com técnicos que dominam

essa linguagem e podem nos auxiliar, porque 0s nossos recursos, eles sao sempre minimos, o
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que a gente conta ¢ com bons profissionais. Agora, com relacdo ao material que a gente
produziu aqui, aos videos e tudo mais, eu acho que o que marcou o nosso trabalho aqui no
laboratdrio de audiovisual ¢ que a gente tinha um compromisso de partir da ideia e ao final a
gente apresentava um produto. Nunca a gente teve a vontade de fazer uma obra-prima e nds
nunca nos desafiamos a fazer obras-primas, mas a gente queria que a gente tivesse condi¢ao
de parte de uma ideia, passar por todos os passos, a gente estabelecer mais ou menos uns dez
passos que ao final, o Ultimo passo era apresentar, € as vezes, muitas vezes o Araujo ficou
aqui varando noite, porque tinha que apresentar. Entdo esse compromisso com a apresentagao
¢ muito importante, porque muitos passos eu vejo, eles a gente se perde ali, porque se a gente
ndo tiver uma organizagdo do tempo ¢ facil a gente se perder no roteiro, ¢ facil a gente se
perder na gravacao, ¢ facil a gente se perder na edicao. Entdo a gente tem que saber que as
coisas, pelas marcham, e tem um deadline 1a no final, que era ultimo dia de aula, onde sempre
com as oficinas, desde que a gente comegou nds nunca deixamos de apresentar o trabalho no
final, a mesma que no dia seguinte a gente ainda precisasse ajeitar uma coisinha ou outra, mas
esse compromisso de partir da ideia e chegar na apresentagdo, isso ¢ a producdo do
audiovisual real, todos sdo assim, e se a gente for para uma televisao comercial, se vocé for
para um trabalho profissional nessa area as vezes voce, o tempo que voc€ tem para apresentar,
ele ¢ prioritario na qualidade até. Entao conjugar a qualidade e o tempo que a gente tem de
realizagdo, ele ¢ fundamental, ele ¢ um aprendizado muito grande, que a gente ndo pode se
perder pelo caminho, e isso eu acho que foi no processo uma coisa importante. Agora, ao lado
disso a gente tem 6timos videos que a gente tem, produziu desde o inicio, n6s comecamos
com um video muito interessante, que até hoje ele funciona para nos, que ¢ o que Esta Tudo
Limpo, foi nossa primeira experiéncia com a oficina de audiovisual e a disciplina nem se
chamava oficina ainda, era televisao e educacao, video e educacdo, uma coisa mais ou menos

assim. Foi em 94 eu acho, ¢, esse video estd ai, a gente apresenta até hoje. E foi uma
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experiéncia muito interessante que a gente partiu da ideia e a gente tinha todo mundo
trabalhando nisso, a gente tinha o apoio dos técnicos. Eu falo que sem o laboratorio forte a
gente nao produz, a gente da nocdes de audiovisual para discutir e trazer elementos da
linguagem, mas a gente ndo tem um produto se a gestdo tiver um laboratério minimamente

forte e responsavel, e com o compromisso de realizar.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E a partir dessas experiéncias todas de reflexdo, tanto de
producdo, como também de analise do cinema de filmes, enfim, na sua opinido qual ¢ o tempo

e qual ¢ o espaco do cinema na escola?

Sra. Laura (Entrevistada) — E, eu acho que o cinema ¢ a escola, eles, os dois trabalham com
temporalidades diferentes, eu acho que a escola quando a gente vai para, as classes iniciais
nao, mas quando vocé entra ja no ensino fundamental em que a gente tem as disciplinas mais
recortadas, a gente tem o problema do tempo e normalmente uma disciplina tem 50 minutos e
o filme tem 2h, o longa-metragem, os curta ndo. Mas eu acho que ainda assim, ¢ impossivel a
gente organizar um tempo na escola para que o cinema seja visto. Hoje a gente tem até uma
lei, a gente fez uma das ultimas orientagdes de mestrado ajustamento o uso do documentario
em sala de aula dentro dessa lei nova ai de obrigatoriedade das escolas de 2h semanais. Eu
acho que se a grade curricular se organizar em todas as escolas com 2h semanais de cinema, ¢
possivel a gente fazer coisas muito interessantes, € eu acho que se todo mundo tiver isso, a
gente tem hora para coordenacdo, a gente tem uma série de horas disponiveis na escola e eu
acho que ndo se perde tempo vendo filme, isso € uma coisa importante também. A gente nao
perde tempo vendo filme na escola, a gente ganha muito tempo, mas para isso a gente tem que
ter claro, um professor que saiba minimamente a potencialidade que ele tem na mao ali,
porque eu acho que qualquer filme, ele se presta a funcao pedagogica, desde que a gente saiba

explorar da forma mais interessante possivel.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — E em relacdo a isso, especificamente aos filmes que a gente
trabalha, existe sempre uma grande critica, porque na verdade as pessoas geralmente t€ém
acesso a uma produgdo, que € o Blockbuster, que ¢ aquela producdo que vem dos Estados
Unidos, enfim raramente a gente tem acesso a um filme africano, tem acesso aos filmes
europeus, asiatico pouco. Como € que voc€ acha que essa relacdo assim, que tem alguns
professores que defendem que professor tem que trabalhar com uma outra matriz, porque
claro, todo o filme tem também uma matriz ideologica e tudo mais, que a gente tem que sair
um pouco dessa, desse eixo de produgdo e ter um pouco de critica. Ao mesmo tempo, também
eu nao sei como que se professor que a gente estd falando do processo da universidade, se
esse professor que esta hoje na educacdo bésica, ele tem acesso aos mesmos filmes que os
estudantes tém, ndo tém acesso também a filmes de outras vertentes digamos, assim. Como ¢
que vocé ver essa questao que traz um debate sobre também o contetido do filme, que ¢ algo
que as vezes as pessoas nao se detétm muito, elas querem trabalhar o filme: Ah, porque ele
fala sobre algum aspecto para trabalhar em histdoria ou qualquer outra disciplina, mas ela nao

se atém a esse contetido ideoldgico do filme. Como € que vocé percebe um pouco isso?

Sra. Laura (Entrevistada) — E, eu acho que assim, nio tem como a gente fugir dessa
realidade, o nosso acesso ¢ o cinema americano, a gente ja teve varias discussoes sobre isso,
enfim o imperialismo americano que se da pela via do cinema. Mas por que isso acontece? Eu
acho que até isso ¢ importante de a gente refletir, a acontece, porque os Estados Unidos, eles
tém consciéncia do quanto que aquela bandeirinha tremulando 14 em todo o filme americano
tem, constitui uma forma de imperialismo, eles estdo apostando no imperialismo, mas ainda
assim, ndo ha como a gente desconhecer que eles fazem filme muito bem, ndo tem outro
cinema mais forte e mais importante pese todos os demais cinemas, em que pese toda a

importancia dessa linguagem, eu acho que o fundamental de a gente entender ¢ cinema

americano até filme B ¢ bom, até filme ruim ¢ bom, por qué? Porque eles t€ém nog¢ao da
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importancia de vocé ter uma visao de pais, e ai bate com uma questdo que eu acho muito
importante que o Carrier fala, o Jean-Claude Carrie¢re, que ¢ um francés especialista em
linguagem audiovisual, ¢ roteirista, enfim, uma pessoa com profundo conhecimento de
cinema, ele disse isso aqui em Brasilia quando veio dar um curso que ele dizia: "O pais que
ndo criar suas proprias imagens, a nacao que nao criar suas proprias imagens esta fadada a
desaparecer." O que é isso? E a importancia e a forca da imagem na constitui¢do dessa
concepcao de mundo, hoje todas as nossas memorias e o nosso entendimento do mundo passa
pelas linguagens audiovisuais, seja da televisao, seja do cinema. Entdo a dimensao ideoldgica
dessa linguagem ¢ de uma forga imensa, o que nos temos que fazer? Eu acho que a gente teria
que incentivar as produgdes, porque eu acho que além do cinema europeu, africano, enfim
indiano nds temos que trabalhar com o cinema brasileiro, porque € o cinema brasileiro quando
a gente traz esse universo para dentro das escolas, mesmo que seja de producao Globo filmes
para mim ¢ de uma importancia imensa, porque nds precisamos aprender a ouvir, a ver € ouvir
filmes em portugués, porque para nos uma das questdes fundamentais ¢ que ndés vemos filmes
legendados, eu tenho casos de alunos meus, inclusive que falam: "Ah nao, eu nao gosto de
filme brasileiro, porque ndao tem nem legenda, filme para mim ¢ em inglés." E a gente vai
dizer que ndo? E, para muita gente essa é a realidade ¢ importante agora, eu acho que o
cinema americano ¢ de uma importancia tal, porque nenhum cinema faz a critica da sociedade
americana e do cinema americano melhor do que os filmes americanos. Entao tudo ¢ possivel
de a gente aproveitar, eu acho que o cinema americano eu nao tenho o menor preconceito,
embora varias vezes as pessoas: "Ah, professora, entdo vocé trabalha com a linguagem, com
os filmes americanos? Trabalho com os filmes americanos, eu acho que os filmes americanos
sao de excelente qualidade e permitem que a gente veja uma infinidade de coisas, inclusive
para criticar os proprios americanos, € a propria hegemonia cultural dos Estados Unidos sobre

o resto do mundo.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Como exercer a critica sem vé-la?

Sra. Laura (Entrevistada) — Exatamente, exatamente.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Agora, essa questdo da formagdo do professor também ¢
importante, porque a gente aqui tem uma formacao critica sobre isso, a gente assiste a tudo,
mas sempre com uma visao critica e de refletir sobre o cinema. Claro, o cinema ¢ prazer, €
arte, mas o cinema traz uma narrativa que essa narrativa tem uma linha ideolédgica, enfim e a
gente tem esse processo. Agora, para o professor assim, no geral como é que vocé acha, como
¢ que essa formacgdo pode se dar? Que alternativas a gente tem para pensar essa questdo da
formagdo do professor? Esse que chama de bésica, ou procurar a universidade, ou por
exemplo, com TV escola ndo sei o que, vocé tem uma grande visdo e ja trabalhou, e ja
circulou muito entdo assim, como ¢ que vocé ver hoje esse professor que esta 14?7 Que

alternativa que ele tem?

Sra. Laura (Entrevistada) — E. eu acho que ele tem vaérias alternativas, eu acho que a TV
escola com o salto para o futuro a gente fez varios programas com eles justamente levando o
universo da linguagem do cinema e do audiovisual para a escola, e o salto para o futuro ¢ um
grande formador de professores, embora a gente saiba, eu sou uma critica de ter saido o salto
para o futuro da TV aberta, porque eu acho que ele tinha uma série de sentidos ali que hoje a
gente substituiu por coisas que hoje eu nem sei o que era, mas por programas absolutamente,
ndo ¢ que ndo tinha sentido, claro que deveria ser coisas boas, mas a importancia de se ter
uma sala de aula dentro de uma TV educativa para mim tirar o salto da TV aberta foi um
retrocesso imenso. Claro que ele entrou fortemente na TV escola, que ¢ a TV ja voltada
diretamente por satélite, enfim e até por videos, da forma que for, mas eu acho que a gente, o
salto para o futuro ¢ uma experiéncia belissima, ndo so para a linguagem audiovisual, mas o

uso da linguagem audiovisual para trabalhar qualquer questdao que seja. Entdao eu acho que ele
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tem uma fun¢do muito grande, mas por outro lado, eu acho que uma das coisas importantes, €
talvez essa lei venha também trazer para dentro da escola € que o professor e a propria escola,
e proprios programas, € o projeto politico-pedagdgico da escola consideram o cinema como
um lazer, como um momento em que ali o professor relaxa, o professor vai corrigir provas,
vai fazer qualquer uma atividade ao invés de estar vendo o filme com seus alunos, porque
esse aspecto para mim ¢ o fundamental, € o proprio projeto politico-pedagogico, nao s6 de
cada escola, mas do proprio sistema todo, enfim que tem normativas, enfim e tem uma série,
os proprios PCNs, que eu acho que € muito importante que se considere o espago do cinema.
Eu acho que essa lei que veio agora, ela vem recuperar isso, mas desde sempre, desde 1936
com a criagao do Instituto Nacional de Cinema Educativo, o INCE, que a gente ja tinha essa
visdao de juntar a educacdo com o cinema, com as possibilidades de discutir temas, s6 o
Humberto Mauro fez mais de 300 titulos de que se a gente tivesse depois de Humberto Mauro
trazido outros cineastas de igual importancia que a gente teve tantos no Brasil para também
produzir para educacao, seguramente a gente teria 300 milhdes de titulos desde 36 para ca. S
que a gente ndo investe, a gente tem programas pequenos assim, que depois: Ah, e agora
outro governo nao toma conta, por exemplo, o salto para o futuro fez vinte anos, ¢ uma coisa
assim, inédita, porque claro que sair da TV aberta, mas, enfim ndo foi extinto, por qué?
Porque tem uma importancia muito grande, vira um programa de estado € nao do governo de
plantdo que esta ai, entdo isso ¢ uma coisa muito séria do ponto de vista da continuidade dos
nossos programas ¢ dos nossos projetos. Entdo isso ¢ uma coisa grave, € nao € s6 com o

cinema, ¢ com tudo, mas com o cinema isso € particularmente visivel.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E vocé acha que assistir, ¢ ai além dessa problematica de
assistir filmes e tal, além de assistir debater um filme, isso € suficiente para refletir sobre a

linguagem audiovisual em sala de aula?
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Sra. Laura (Entrevistada) — Nao, eu acho que a gente precisa assim, olhar filme com
cuidado, se a gente tivesse essas 2h nas escolas em que as pessoas vissem que os professores
levassem seus alunos para ver junto em nao aproveitar que meus alunos estdo ali sossegados
para eu ir fazer outra coisa, a gente ja estaria, inclusive com o debate despertando para as
iniimeras possibilidades que essa linguagem oferece, porque a gente tem varias coisas que a
gente pode usar. Se a gente for pegar s6 os filmes que tém uma relagao direta com a educagao
a gente teria uma infinidade de horas para cumprir, e fora o que ndo tem uma relagdo direta
com as temadticas que estdo dentro da escola, mas que trabalham essa dimensdo da
acessibilidade, como que a gente vai ver filmes, o que isso transforma a nossa maneira de ver
o mundo, tudo isso tem a ver. E até para a gente ser mais critico também e ndo ficar tao
submisso a essa hegemonia que a gente estava falando anteriormente do cinema americano
porque se a gente aprender a ver seguramente a gente jamais vera um filme americano da
mesma maneira como vemos antes de a gente aprender a pensar um pouquinho sobre essas

dimensdes da narrativa e da ideologia que elas trazem.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Até porque, como vocé falou antes, tem as vezes uma
relagdo um pouco perversa com o cinema que ¢ esse cinema que ¢ um cinema apoio, que € o
cinema para colocar quando o professor falta, e ai até quando vamos ver o filme, ele também
tem essa questdo de que a linguagem audiovisual no cinema também ¢ considerada como
formas de apoio e ferramenta. Vocé concorda com isso? Vocé acha que o cinema, ndo com
essa coisa de colocar quando o profissional falta, sei que vocé nao concorda, claro, mas assim,
essa visdo, o que reflete isso? Reflete uma visdo também que se tem do cinema s6 como
muito instrumental, vocé concorda com isso, vocé acha que o cinema, ele ¢ uma ferramenta
de apoio ao professor, ou ele deve ser encarado como uma linguagem pouco numa outra
forma de expressao? Ou enfim o que vocé acha que isso reduz muito, ndo reduz, € isso

mesmo?
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Sra. Laura (Entrevistada) — Nao, eu acho que ele pode ser perfeitamente as duas coisas, eu
acho que ¢ muito bom se a gente podera lancar mao de uma ferramenta, de um apoio, de uma
muleta para a gente escorar, porque todo mundo tem suas falhas, e acho que ndo tem
problema nenhum de a gente usar até como ferramenta desde que a gente daquela ferramenta
saiba extrair algumas coisas e ndo fique no mero visionamento ali sem o sentido, porque eu
acho que na escola o que a gente precisa ter e cada vez mais € formar sentidos, dar sentido,
significar aquilo que a gente esta fazendo e muitas vezes a gente nao sabe nada, mas também
nao ¢ s, ndo tem s6 a ver com o filme que a gente estd vendo, as vezes com a matéria que a
gente estd assistindo. Aquilo ndo tem sentido nenhum, entdo eu acho que falta uma
significacdo na escola de uma maneira geral, ndo ¢ s6 nos filmes, se a gente traz o filme como
ferramenta eu acho que ela ¢ uma ferramenta assim, pode ser, e de muita eficacia, tanto que o
cinema estd ai e o cinema ¢ uma produgdo enorme, ¢ voltando ao Estados Unidos de novo,
nao ¢ a-toa que ¢ a segunda maior industria, a primeira ¢ de arma, nao ¢ estranho? A segunda
¢ de filme, entdo o cinema ¢ uma arma, por que entdo a gente nao deixe as armas mesmo para
ficar dando tiros nos outros e apontar as cameras, s6? Entdo sdo coisas para a gente pensar, € a
escola eu acho que ¢ o lugar propicio para a gente refletir sobre essas dimensoes, porque tudo
¢ politica, o cinema ¢ a arte da politica, de a gente estar em relagdo as pessoas, € passa por
tudo isso, por ser ferramenta também, ¢ uma ferramenta, mas ¢ uma ferramenta que expressa
uma determinada linguagem, ndo ¢ uma linguagem que se faz, para vocé fazer filmes vocé
precisa de cameras, vocé€ precisa de projetores, vocé precisa de uma sala escura que € muito
bom se a gente tiver. Entdo sdo certas condi¢des eu acho que sdo importancia de a gente

considerar.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Conhecer minimamente a linguagem para poder também

discutir um texto filmico, produzir um texto, o texto € esse, por qué?
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Sra. Laura (Entrevistada) — E, e a gente tem tantos, o cinema foi uma arte que ji nasceu
sendo pensada, a gente tem dos filmes, dos textos mais lindos do cinema, os teoricos, o
cinema tinha 20 anos, Béla Balazs, por exemplo, eu acho que sdo textos incriveis, facilimos
de a gente entender e que estao ai disponiveis. Se a gente fizesse o minimamente uma sele¢ao
de alguns textos e entregasse quase como uma reflexao para o professor, porque também nao
precisa de muita coisa ndo, nao precisa ler tudo da historia do cinema, mas coisas, da uma
certa as dicas eu acho que com isso a gente ja faria um trabalho nas escolas assim, da maior
importancia, que € isso que a gente faz aqui nas disciplinas, vocé também recorta algumas
coisas, traz para a reflexdo e daquilo ali algumas pessoas vao. Entdo eu sempre acho que ¢
1sso mesmo, quando vocé esta dando aula € isso, vocé ver aqueles olhinhos que ficam: "Ah, ¢
isso mesmo." E ai brilham e vdo, vio em frente, vdo construir coisas, vao fazer muitos
trabalhos. Outros realmente nao vao, mas eu acho que ¢ isso mesmo. Agora, o cinema ¢ para
todos e eu acho que isso ai ¢ o mais legal, ele ndo ¢ s6 da esfera da academia, da escola, das
grades curriculares, ele também pode estar, mas ele também estd fora e ele esta fora muito
fortemente, porque eu acho que todos os nossos alunos hoje, que vivem em cidades pelo
menos, veem filme, nem que seja so tela quente que a gente vive criticando também, os filmes
de tela quente, os blockbusters, mas se a gente olhar com cuidado para aquilo, a gente vai

conseguir realmente ver coisas muito importantes.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Eu estava olhando a tltima pesquisa brasileira de midia que
saiu no ano de 2015, e vocé tem um acesso universalizado Brasil na TV e a Internet vocé tem
a 49% ja de acesso. Entdo mesma que na sua cidade, que esse cinema ¢ muito fechado ainda,

nao é?

Sra. Laura (Entrevistada) — E.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — O cinema tem uma concentragdo ainda nas grandes
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metropoles, mas mesmo que nao tenha cinema na sua cidade vocé tem acesso aos filmes.
Agora, vocé falando eu lembrei assim, de uma fala do Milton José de Almeida: "A escola se

nega a ser produtora de cultura." Eu acho que ¢ um pouco isso também.

Sra. Laura (Entrevistada) — E isso.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Da escola estar naquele formato também hermético que
classico e também ndo se perceber como alguém que possa experimentar, que esse debate da
propria narrativa da linguagem visual, da narrativa, dessa narrativa linear ou na narrativa que
vai 14 para o comego do cinema, daqueles filmes mais sensoriais, aquele filme mais proximo a

esséncia do circo, ndo é?

Sra. Laura (Entrevistada) — Exatamente.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Filme de sensacao, nao é?

Sra. Laura (Entrevistada) — E, que pega o universo do inicio da linguagem, porque essa
linguagem, ela nasceu muito artesanal, se a gente traz esse universo da lanterna magica, enfim
de coisas muito da caixa preta, enfim de vocé trabalhar com uma, aquela camera escura, faz
coisas incriveis. E ai jad revela o qué? Aquilo que ¢ o potencial, porque eu acho que
interessante a gente ver que as vezes ¢ uma coisa minima que tem um potencial enorme se a
gente acopla aquilo a outras tecnologias, outras formas e o cinema ¢ uma, embora a gente
saiba que a historia ¢ feita de rupturas, mas ele tem uma certa evolugao, e isso a gente nao
pode negar, porque o cinema, ele parte realmente do universo da fotografia e vem hoje com os
suportes digitais, enfim. E, claro, que andou para tras e andou para frente, mas muitas coisas
tém uma historia, e recuperar essa histdria, inclusive as vezes até artesanalmente ¢ uma coisa
muito legal do universo da escola, porque vocé trabalha com a criatividade, com os desafios

de fazer de uma outra forma. Entdo isso tudo eu acho que ¢ possivel a gente trabalhar no
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universo das escolas e eu acho que o que nos fizemos aqui ao longo desse tempo foi
experimentar coisas possiveis dentro das escolas, uma das teses que foi a do Zaldo, do
Erisaldo Cavalcante, ele justamente fez qué? Ele veio aqui, passou um tempo na nossa
oficina, foi para a escola, teve o apoio aqui do laboratorio de audiovisual e realizou um video
muito interessante dentro da escola. Entdo assim, a adesdo que ele teve de professores, a
adesdo que ele teve de alunos foi imensa, mas ¢ claro que a gente, que isso ainda ¢ uma
pesquisa, ¢ possivel? E possivel que a pesquisa diz é isso, é possivel. Agora, dar o segundo
passo, transformar isso numa politica publica, no incentivo maior as escolas, isso ai que € o
grande desafio, porque quando a gente tem pessoas € a gente sabe de experiéncias aqui no

Distrito Federal mesmo que se utilizando dessa linguagem faz coisas incriveis.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E essa, inclusive nos seus proprios espagos, os espacos da

educacao, nao é?
Sra. Laura (Entrevistada) — Exatamente.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E aquilo que vocé estava falando também no comego, que o

Jean-Claude Carricre falou de que se vocé€ também, vocé perde a sua referéncia cultural, ndo

€?

Sra. Laura (Entrevistada) — Sim.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Que ¢ uma coisa que a gente ver, a gente pode, por
exemplo, uma situacao extrema, por exemplo, dos indigenas que hoje estao procurando com o
cinema nas aldeias, gravar suas tradicdes, mas também a gente na nossa comunidade escolar

também pode pensar nisso, nao ¢?

Sra. Laura (Entrevistada) — Com certeza.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Que ¢ a histéria daquela comunidade, que ¢ o sentido
daquele local, aquele espago, enfim, e muitas vezes a gente esta vivendo para um

contemporaneo que nao esta ali fisicamente.

Sra. Laura (Entrevistada) — Exatamente, ¢, ¢ isso mesmo. Entdo eu acho que ¢ um universo

imenso a ser explorado.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E para a gente finalizar entdo, eu queria que voceés fizessem
uma reflexdo sobre esse termo e imagem-aprendizagem a luz da sua experiéncia de vida de
construgdo aqui, de todo esse trabalho que foi elaborado na faculdade de educagdo. Eu nao
tenho nem ideia de quantos alunos passaram aqui, mas deve ter sido muitos alunos que
passaram aqui esse tempo até construir tudo, mas assim, ¢ muita experiéncia sua em trabalhar
na formacdo de professores. Entdo como ¢ que vocé ver isso? O que ¢ a imagem-

aprendizagem para vocé?

Sra. Laura (Entrevistada) — E, eu acho assim, que a imagem e aprendizagem, eu acho que
ela também ¢ uma imagem e essa linguagem na educacdo, porque as possibilidades sdo
imensas. Hoje a gente discute: sera que ensino, serd que ¢ aprendizagem? Eu acho que quando
a gente trabalha com a linguagem audiovisual, com a imagem, a aprendizagem ¢ muito maior
que o ensino, por qué? Porque a gente até dd algumas técnicas, mas o uso que vocé vai fazer,
a sua criatividade quando vocé detém essa linguagem, ela ¢ muito maior, entdo vocé aprende
muito mais do que vocé ensina, inclusive acho a visao do fundamental, do grupo de
visionamento € exatamente essa, que ¢ um professor que se propde a ver junto com seus
alunos e quando vocé se propde a ver junto, vocé também se propde a aprender, porque se a
gente, se ndo se propuser a ver junto a gente ensina, vocé, eu digo: vocés vejam isso ou vejam

aquilo. Mas ai vamos ver o que sera que esta todo mundo vendo mesmo. Claro que eu tenho a

minha propria visdo, mas com certeza eu aprendo quando eu ougo o que o outro também viu.
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E agora a experiéncia da faculdade de educagdao com isso: eu acho que a faculdade de
educagdo esta fazendo 50 anos nesse proéximo ano, entdo sao 50 anos de um aprendizado, ¢
1SS0 que ndao comegou comigo, eu acho que comegou com toda a ideia de que essa faculdade
aqui teria uma vanguarda nessa area e teve, muita gente comegou aqui nessa area, pessoas que
eu tive contato pouco, o Anésio, enfim varios, o Helicio também que ja saiu, a Regina
Calazans assim, mas a Vania, tem agora a Cladudia. Entdo assim, eu acho que ¢ um processo
de coisas que a gente vai levando e deixando um legado, quando eu cheguei a Regina estava
praticamente saindo, quando eu assumi, eu assumi com o trabalho todo que estava aqui das
disciplinas e continuei, imprimi a minha forma de trabalhar e agora outros virdo também para
trabalhar com essa linguagem e imprimir novas formas. Eu acho que ¢ o que ¢ legal do nosso
trabalho aqui que ¢ dificil de acabar com ele, porque ele existe, e existe fortemente, entdo
muitas vezes: Ah, o que vocés fazem no laboratorio? Ah, 14 ndo faz nada, nao ¢? E, pode ser
que nao, mas nao faz nada, porque a gente nao tem hora de mostrar, porque a nossa pagina,
por exemplo, até hoje nao se abriu para os nossos videos e a gente tem uma enormidade de
videos, nenhuma obra-prima, mas com certeza uma obra significativa do ponto de vista do
que ¢ a apropriagao dessa linguagem por educadores € do que ¢ dizer coisas por meio dessa
linguagem para educagdo. Entdo eu acho que sdo coisas, ¢ um processo muito grande e eu

acho que ndo se acaba, e se acabar ¢ uma pena, porque eu acho que o potencial € imenso.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Certamente sdo obras-primas para quem participou, nao ¢?

Sra. Laura (Entrevistada) — Com certeza.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Porque até a obra-prima...

Sra. Laura (Entrevistada) — E a obra primeira, de muitos deles, eu acho que muitas pessoas
talvez tenham feito apenas esses, mas com certeza ¢ um trabalho significativo, porque a gente

teve esse cuidado de comecar, desenvolver e terminar.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Exatamente. Entdo Laura, muito obrigada pela entrevista,
nos vamos agora editar a entrevista e ordenar, e ela compdem um projeto, mas para pesquisa,

uma tese que se chama Imagem-Aprendizagem.

Sra. Laura (Entrevistada) — Ok. Muito grata.
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ANEXO 4 —- ENTREVISTA COM MARIALVA MONTEIRO™

Sra. Patricia (Entrevistadora) - O Cineduc tem um trabalho consolidado na formacgao de
criancas e jovens com e para a linguagem audiovisual no Brasil. Conte sobre o processo

histérico de construg¢ao desta experiéncia?

Sra. Marialva (Entrevistada - Eu estudava Filosofia na PUC —RJ quando resolvi fazer um
curso de cinema. Nesta época eu estava bastante envolvida com o movimento cineclubista e
cheguei a fundar com um amigo o Cineclube da faculdade. Comecei a frequentar o curso de
Cinema da ASA — Acdo Social Diocesana, ligado a PUC. Era o unico curso de cinema que
existia no Rio de Janeiro. Na época, 1959, nao havia nenhuma faculdade de comunicagdo nem
cinema. A UFF — Universidade Federal Fluminense foi criada no ano seguinte. Depois de
terminar o curso que tinha a duragdo de 9 meses, fui convidada por Pe Guido Logger,
professor do curso, para trabalhar no SIC — Servico de Informacdo Cinematografica da
CNBB- Conferencia Nacional dos Bispos do Brasil. Era um trabalho voluntario, mas muito
interessante pois viamos os filmes antes de serem exibidos nos cinemas, nas cabines das
distribuidoras como MGM, Paramount, Columbia etc que eram mostrados para os
responsaveis pelo certificado de censura. Tinhamos que escrever num boletim que era
enviado para as pardquias. Constava de uma sinopse, ficha técnica, apreciagdo
cinematografica e um laudo onde escolhiamos vdrias categorias (adolescente, adulto, adultos
com reserva, ¢ até condenado). Claro que evitavamos condenar os filmes. Nesta época
também escreviam no boletim o critico de cinema Ronald F. Monteiro e Cosme Alves Neto
que depois foi o conservador da Cinemateca do MAM. Além deles também escreviam Hilda

Azevedo Soares e Leida Felix de Souza que trabalhavam neste setor da CNBB.

53 O contetdo desta entrevista ndo pode ser copiado, reproduzido ou distribuido integralmente. E autorizada a
citacdo de partes da entrevista em pesquisas, livros, sites, jornais, revistas ou qualquer outro meio de
comunicagdo, para fins de estudos acadé€micos, indicando-se o nome do autor-entrevistador, entrevistado e a
fonte da obra.
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Soubemos que haveria em Lima, Peru, um Congresso sobre Cinema e Subdesenvolvimento e
14 estaria presente o Sr. Luis Campos Martinez de quem ja ouviamos falar através da
correspondéncia com o OCIC — Organizacao Catolica Internacional de Cinema. Este senhor
havia criado um projeto pioneiro sobre ensino de cinema para criangcas chamado PLAN DENI
— Plan de Nifos. Meu marido iria participar deste Congresso ¢ a Hilda Azevedo Soares
sabendo do meu interesse pelo assunto insiste com a CNBB para que paguem minha
passagem para eu ir conhecer o projeto. E assim aconteceu. O prof. Campos era um
antropologo cubano que havia fugido de Cuba no tempo do Batista e morava em Quito,
Equador. A ideia dele era muito bonita — a crianca deveria aprender a ver a0 mesmo tempo
que aprendia a ler. Ele tinha uma série de boletins explicando a sua metodologia. Chegando
ao Rio de volta insisti com a CNBB que o convidasse a dar um curso no Brasil. Ele veio em
dezembro de 1970 e ministrou um curso para 11 professoras de colégios catdlicos e leigos. A
partir dai comegamos o CINEDUC com estes colégios que elas trabalhavam. Criamos o nome
de CINEDUC porque Plan Deni era em espanhol Logo em seguida varios outros paises da
América Latina também adotaram o projeto como Republica Dominicana, Peru, Uruguai,
Bolivia e Paraguai. Ficamos sob a coordenagao da Arquidiocese de Lima, Peru e de América
Penichet responsavel pelo OCIC —AL e estimuladora na multiplicagdo do projeto para outros

paises.

Sra. Patricia (Entrevistadora) - Das producdes audiovisuais desenvolvidas com criangas e
jovens vocé gostaria de destacar algumas destas experiéncias? E qual a importancia deste

acervo?

Sra. Marialva (Entrevistada) - Em 1971 comegamos o curso de educacao cinematografica
organizado pelo CINEDUC no Colégio de Aplicagao da PUC. Naquele ano 320 alunos (de 1?
a 4* séries) participavam das aulas dentro do horario escolar. O curso tinha a duragdo de 3

anos. No terceiro ano, em 1973, foram realizados os primeiros filmes em Super 8. Os filmes
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“ O acidente” e “A garota egoista” , realizados pelos alunos, foram premiados no I Festival de
Filme Super 8, organizado pelo cineasta Silvio Bach em Curitiba , PR, na categoria infanto -
juvenil. Contando todas as escolas atingidas tinhamos, na €época, um total de 1200 alunos. Pe
Jose Luis Saez da Republica Dominicana escreveu no livro Cine sin Secretos , uma
compilagdo sobre a experiéncia do do PLAN DENI: “ com el nombre de CINEDUC, el Plan
Deni se desarroll6 a plenitude em el Brasil, llegando a constituir el modelo mas acabado de

esta accion em America Latina”.

A importancia deste acervo € mostrar a visao das criangas e jovens sobre a leitura de mundo e

suas influéncias recebidas pelos meios de comunicagao, principalmente a televisao.

Sra. Patricia (Entrevistadora) - Na sua opinido, qual ¢ o tempo e o espago do cinema na

escola e na educagao?

Sra. Marialva (Entrevistada) O mesmo tempo que ¢ dedicado as aulas de educacao artistica
com musica, artes plasticas e teatro. Creio que até nas aulas de filosofia no ensino Médio
poderia se incluir o cinema. Precisamos acabar com o terrivel lema do exibidor Luiz
Severiano Ribeiro que criou a frase: “ cinema ¢ a maior diversdo”. Cinema nunca sera so

diversao.

Sra. Patricia (Entrevistadora) - Os estudantes geralmente tem acesso a filmes produzidos

pelos grandes estiidios. Como a escola deve lidar com esta questao?

E preciso exibir muitos filme brasileiros de qualidade que eles desconhecem. Mas nio deixar
de discutir com ele a estética das grandes produgdes estrangeiras € como ¢ o mercado
cinematografico e as barreiras que o filme brasileiro enfrenta para ser exibido. Num dos
ultimos cursos que dei para jovens em Sao Miguel do Gostoso, RN exibi o filme Robocop
dirigido pelo brasileiro Jos¢ Padilha, filme bastante comercial, mas que rendeu um belo

debate e ainda pude mostrar as pinturas de Francis Bacon (o triptico de Lucian Freud) que
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estao no filme. Mas também exibi o filme de Leon Hirszman “ Eles ndo usam Black tie”., que
embora mostre os conflitos e anseios da classe trabalhadora no final dos anos 70, esta valendo
até hoje comparando com as manifestagdes de rua dos anos atuais. Debatemos a estética e os

temas.

Sra. Patricia (Entrevistadora) - Como que o professor que nao tem formacao audiovisual

vai propor filmes e praticas diferenciadas?

Sra. Marialva (Entrevistada) - Este ¢ o grande obstaculo; a formag¢ao dos professores..
Ninguém d4 aula de musica, pintura ou teatro na sala de aula sem conhecer estas disciplinas.
Por que fazer isto com cinema? Mas se nao tem formagdao que, pelo menos procurem se
informar vejam muitos filmes brasileiros e leiam as criticas favoraveis ou contra eles e leiam

livros sobre cinema.

Sra. Patricia (Entrevistadora) - Assistir e debater filmes ¢ o suficiente para refletir a

linguagem audiovisual em sala de aula?

Nao ¢ suficiente, mas ja& ¢ um comeco para criar o habito nesta leitura e dar vontade de

conhecer melhor esta linguagem.

Sra. Patricia (Entrevistadora) - A linguagem audiovisual e o cinema sdo constantemente

apontados como “formas de apoio ou ferramentas” ao professor. V¢ concorda com isto?

Sra. Marialva (Entrevistada) - Nao concordo de forma alguma. Ferramenta ¢ martelo e
enxada. Cinema ¢ arte e texto, linguagem. Nao pode ser diminuido a este ponto. Isto so sera
valido se for importante fornecer uma informacao sobre um tema que a linguagem visual
possa ajudar como fazem as fotos e ilustragdes dos livros. Exibir o filme “ Ag¢do entre
amigos” de Beto Brant, por exemplo, para falar da ditadura no Brasil ¢ valido desde que isto
possa provocar um debate sobre o filme e o tema e como o diretor construiu esta visao

através da linguagem cinematografica com a bela montagem e trilha sonora que o filme tem.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) - Como vocé refletiria sobre o termo “imagem-

aprendizagem” a partir da sua experiéncia?

Sra. Marialva (Entrevistada) - Tive que aprender muito estudando a histéria da arte, da
fotografia e do cinema para entender a importancia da imagem na aprendizagem. O homem
v€ antes de falar, embora digam que no “Principio foi o verbo”. Paulo Freire ja fala muito
sobre isto quando ele se refere a leitura de mundo. A crianga hoje ja recebe tudo pronto, ela
nao percebe que para chegar onde estamos existiu um processo lento e arduo desde os ruidos
do tambor e os sinais de fumaca. O homem da caverna ja ¢ audiovisual e ele criou os passos
da comunicac¢do enfrentando os problemas para se entender entre eles. E preciso que os
alunos aprendam isto e ndo achem que foram objetos e maquinas criados pelo mercado de
consumo. Ao criarem suas proprias imagens com a facilidade dos equipamentos que temos
hoje isto nos ajuda também a percebermos as vdrias influencias que eles estdo recebendo
através das escolhas de imagens registradas e os pontos de vista e enquadramentos

selecionados por eles.
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ANEXO 5 - ENTREVISTA: CEZAR MIGLIORIN**

Sra. Patricia (Entrevistadora) — O inventar com a diferenca foi um trabalho de formacao de
professores e estudantes. Trabalhar com base de formagao docente e ndo s6 ir na escola e
fazer uma oficina enfim, como outros projetos fazem, e que ele tem essa abrangéncia
nacional. Eu gostaria de saber um pouco sobre as bases de criagao do projeto, tanto as bases
tedricas como a parte das experiéncias que voces tiveram. Como ¢ que foi esse processo de

constru¢ao do Inventar Com a Diferenga?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Nossa. Esse ¢ um pouco o primeiro capitulo do livro.
Mas eu acho assim, sobre essas coisas. Eu acho que tem muita coisa, ndo ¢ Patricia, que a
gente foi percebendo no processo, assim, coisas que eram meio intuitivas, que a gente cumpra
com o processo foi sacando que vinha de algum lugar, que essa intuicdo estava calcada.
Entdo, por exemplo, vocé falou de ir para as escolas, e dessa atencdo com professor, eu acho
que uma das coisas que a gente formulou com o passar do tempo, foi que o Inventar,
precisava ser um projeto de formagao continuada e ndo de oficinas. Eu acho que isso foi, ¢
decisivo assim. Eu diria que agora no segundo ano, grande parte do investimento que a gente
esta fazendo, tem sido em qualificar melhor, tornar mais forte, mais interessante essa ideia da
formagdo continuada. Eu acho que isso ¢ um grande, ¢ o foco, eu acho que ¢ o que a gente
pode fazer melhor. Ai, essa ideia que ¢ uma formacao continuada, vem de varias experiéncias,
assim também, por exemplo, teve um momento que quando a gente trabalhava com as escolas
de Nova Iguacu. A gente comecou trabalhando com criangas. Entdo a gente fazia uma
formacgdo dos universitarios da UFF, para eles trabalharem com criangas. O que vinha um

pouco da experiéncia que eu tinha tido 14 com o bairro-escola, onde era responsavel pela

54 O contetudo desta entrevista ndo pode ser copiado, reproduzido ou distribuido integralmente. E autorizada a
citacdo de partes da entrevista em pesquisas, livros, sites, jornais, revistas ou qualquer outro meio de
comunicagdo, para fins de estudos acadé€micos, indicando-se o nome do autor-entrevistador, entrevistado e a
fonte da obra.
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formagdo de jovens que trabalhavam no contra turno com criangas. Entdo, a gente ja trabalhou
com crianga, trabalhou com adolescente, mas o tempo todo, a questdo que chegava eram
muito mais questdes de como lidar com o ambiente escolar, como lidar com as criangas, do
que propriamente, problemas ligados a metodologia, ao cinema, a experiéncia estética que a
gente estava imaginando, etc. Porque ali tinha um problema fundamental, que era, a gente nao
estava dialogando com o professor. Entende? A gente estava tentando fazer uma coisa direta
com as criangas. E assim, quando a gente percebeu isso, para mim ficou muito claro assim, o
que a gente podia fazer o que ndo podia. Sabe? A onde tinha uma competéncia, a onde nao
tinha competéncia, ndo ¢? Entdo eu diria assim: de um modo geral, estou falando de mim,
mas. De um modo geral, quem estd no curso de cinema, quem estd na Universidade, na
comunicagdo, na relacdo com a escola, a nossa expertise ndo ¢ na relacao direta com a
crianca, mas ela pode ser nessa relacdo do cinema, da comunicagdo como os interesses do
professor, e professor como aquele que vai ter um contato longo, direto com criangas, etc., €
com os jovens. Entdo, eu, por exemplo, a ideia do mediador, ele era um mediador que fazia
uma relagdo entre a Universidade o professor ¢ a criangca. Sem esses atores. Entdo, por
exemplo, a gente teve varios casos em que o mediador era demandado a ter uma relagdo direta
com as criangas. O professor saia da escola, ndo ficava com a turma, etc... Isso tudo bem,
assim, a gente falava para o mediador, beleza, ¢ isso que estd acontecendo, vamos tocar, nao
vamos deixar a peteca cair e tal. Mas, certamente o projeto ficava mais fragil quando isso

acontecia, até porque, a longo prazo, uma vez que o mediador sai e a relagdo nao esta

estabelecida com professor ali com a escola o projeto morre. Entendeu?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Claro.
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Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Entdo a gente tem casos. Ontem, por exemplo, hoje
recebi um e-mail de um mediador, ele ¢ do Mato Grosso, dizendo que, em trés escolas, o

Inventar continua.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Ah, que legal.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Sem ele estd indo. Entdo ele falou: eu estou com muito
material aqui, quero mandar para vocés. Que ¢ sem a gente estar participando, sem ele esta
indo para escola, mas porque os professores entraram na onda, ja tém os instrumentos,

aprenderam o que precisavam aprender, € ai, ja estdo transformando a coisa e etc.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Eles t€m autonomia, nao ¢? Depois do processo.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Exatamente.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Entendi. Dessas experiéncias que aconteceram do Inventar,
como voce esta citando essa do Mato Grosso. Vocé tem algumas outras experiéncias que voce

acha que foram assim, mais significativas nesse primeiro Inventar?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Claro, varias.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Vocé pode citar algumas assim, que vocé€ acha que sao.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Vocé fala de experiéncias direto da escola?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E, porque enfim. Foram varias escolas no Brasil todo, mas
certamente, tem algumas experiéncias que foram mais significativas em termos de impacto

assim, o que voc¢ acha?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Eu acho assim. Eu, assim, até porque, aqui na

Inglaterra eu fiz algumas falas sobre o Inventar e os nossos principios da importancia da arte,



166

da importancia do cinema, da relagdo do estudante com a comunidade, como o territério, do
empoderamento, etc. Isso ndo ¢ um discurso, uma fala, tdo simples aqui. Isso ndo faz muito
parte, falar de outra maneira assim. Esses principios que talvez, fagam muito parte da nossa
histéria, do que ¢ a escola, da importancia que certos pensadores da educacao brasileira
tiveram historicamente. Entendeu? Isso estd muito arraigado na nossa no¢ao de educagdo, mas
aqui ndo. Entdo, vérias vezes, eu era confrontado com falas tipo, ok, mas vocé€, os jovens que
estdo fazendo coisas criativas, mas e dai? Entendeu? Como ¢ que voc€, como ¢ que vocé
avalia isso? Que importancia isso tem? Como ¢ que vocé leva adiante a formagao desses
jovens, dessas criancas a partir disso? Entdo, eu acho que um dos grandes problemas que o
Inventar teve no primeiro ano, e que a mim me preocupa muito agora para o segundo ano. E a
gente precisa saber mais e melhor do que acontece nas escolas, ¢ a gente precisa também,

conseguir dialogar com quem nao ¢ sensivel a necessidade da arte nas escolas.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Estd. Mas voc€ nao acha que isso passa por um didlogo
com. Para além de um dialogo professor, com um didlogo com projeto politico pedagdgico da

escola?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Talvez, exatamente. Da escola, do Pais, entendeu? Eu
nao sei direito como que fazer isso ainda, mas assim, a gente precisa de alguma maneira,
pensar a longo prazo também, sabe? Como acompanhar escolas, professores durante quatro,
cinco anos, para tirar consequéncias mais fortes assim da presenga do projeto, enfim. Como
dialogar com o projeto da propria escola e etc., porque eu digo isso? Eu tenho varias
narrativas, eu posso até te passar depois alguns desses textos. Mas assim, eu tenho varias
narrativas € que € como se vocé€ visse 0 momento em que projeto esta acontecendo, alguma
transformagao de percepgao da crianca, em relagdo ao territorio, em relagdo a imagem, sabe

em relacdo, a relagdo com o professor. Entdo, tem algumas dessas. Mas a0 mesmo tempo ¢
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um modo de pesquisa que ainda esta ali, muito observacional, antropolégico, dependendo da
presenca de um olhar muito sensivel, a essa passagem entre a teoria e a pratica, entendeu?
Entdo, por exemplo, os mediadores, quando a gente fez o encontro final 14 no Rio, a gente
mandou para os mediadores, algumas narrativas do que a gente imaginava que eles pudessem
trazer para a gente, ¢ foi uma frustracdo enorme, porque no encontro final com os mediadores,
eles ndo narravam. Porque narrar, € se fazer essa passagem do que € o projeto, do que ¢ a base
tedrica do projeto, e do qual ¢ a inspiragdo politica do projeto, para o que estd na pratica, 1Sso
¢ extremamente complexo, ndo acontece com facilidade, entende? E ai, foi frustrante. Entao,
de todos os mediadores a gente teve dois, trés que davam conta de fazer essa narrativa do
projeto efetivamente acontecendo. Entendeu? Para além de, ah, eu fui em tantas escolas, as

turmas eram assim ou assado. Nao é?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Uma narrativa mais profunda, ndo ¢? Assim, que traz essa

experiéncia de fato do que aconteceu, como entender esse processo.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Eu vou te dar duas. Uma assim. Duas no mesmo lugar,
por exemplo. Sdo narrativas que falam do projeto, das nossas capacidades e do que acontece
com a crianga. Entdo, por exemplo, a gente estava. Eu fui em uma escola do Recife e essa
escola ela fica do lado de um conjunto habitacional que foi o pessoal que saiu da Brasilia
Teimosa e foi deslocado para 1. Sdo oito quildmetros mais ou menos, ¢ um conjunto
habitacional, que em dez anos, esta super precarizado. A escola do lado desse conjunto assim
¢ muito fragil, muito precaria também. Problemas actsticos absurdos, etc. Ai a gente chegou
14, ¢ mediador maravilhoso, o Caio. Esse dia eles tinham programado de fazer no conjunto
habitacional. Entdo eles sairam da escola e iam para o conjunto fazer, o minuto lumiar, 1a.
Entdo a gente chegou no conjunto habitacional, o professor falou assim: 0, ninguém passa

daquela venda. A venda era assim, 200 metros da entrada do conjunto habitacional. Ninguém
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passa daquela vendinha ali. Eu fiquei responsavel por um grupo de quatro meninas. Entao
cada um ficou com um grupo e a gente. Ai uma menina do meu grupo ficou absolutamente
revoltada, porque que nao podia passar da venda. Ai ela falava assim: se € para inventar com
a diferenga, a gente tem ir 14 para dentro, porque aqui todo mundo conhece. Ela queria entrar,
ela queria entrar no conjunto habitacional, ela falou: a gente tem que filmar 14 no prédio 20.
Que ¢ um conjunto habitacional grande, com muitos prédios. E para vocé ver, uma das
questdes fundamentais, da nossa metodologia, por isso os dispositivos, € porque a ideia do
dispositivo, ela teria que ter os instrumentos basicos para criar uma certa igualdade de
capacidades entre professores, mediadores e estudantes. O que ndo significa que sdo todos
iguais, mas que em algum momento, todos iriam participar da elaboragdo de alguma coisa. E
ai, estava claro, que a menina ela instaurou a igualdade dela com a gente, a partir do momento
que ela falava assim: eu conhecgo o territério e vocé ndo. Entdo ela tinha nas maos uma
inteligéncia que eu nao tinha, que o mediador ndo tinha, e que o professor ndo tinha. Entao de
repente estava, a gente, o dispositivo deu certo, porque ela estava pleiteando com inteligéncia,
entendeu? Pleiteando a presenga dela, s6 que ai, eu segui a regra do professor. Eu falei: ndo, a
gente nao vai la para dentro, a gente combinou. Que nao foi combinado, foi imposto, a gente
combinou que a gente vai ficar até a venda. Entdo a gente ndo vai passar da venda, vai ficar
aqui, ou melhor, naquele, a0 mesmo tempo que ela pleiteou uma igualdade, eu me impus
como professor dizendo: ndo, essa igualdade nao vale aqui, estd valendo novamente, a lei do
professor. Entdo, essa era uma nog¢ao de igualdade fundamental para o dispositivo. Como que
a cada dispositivo € possivel trazer alguma coisa do estudante em que ele, a presenga dele seja
fundamental, ou seja, para aquela coisa acontecer. Por isso que ele ndo podia se basear em
roteiros previamente organizados. Por isso que ele ndo podia se basear em um fim narrativo,
estético, mas ele tinha que criar condigdes para que o estudante trouxesse a presenga dele para

a elaboragao do dispositivo. Entdo esse ai. Ai, beleza, ficamos nesse lugar. Ai uma menina
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colocou, ele falou: “Eu quero filmar aqui.” Ela queria filmar assim, uma viela que tinha no
conjunto habitacional, ai a outra chegou para ela e falou assim: “Ndo, ndo filma aqui ndo,
porque aqui é muito feio, aqui é muito feio.” E essa viela, para ela para ela era feia, porque
tinha assim, musgos subindo pela parede, umas pocas d'agua, roupa pendurada, um tipico
conjunto habitacional do Brasil, da periferia. Entendeu? Ai a menina falou: ndo, nao filma
aqui, aqui ¢ muito feio. Eu fiquei morrendo de vontade interferir e falar: ndo, filma assim,
aqui esta legal. Mas ai deixei, nao sei em que medida eu tentei ndo ser muito presente, mas
bem. O fato ¢ que a menina fez o Minuto Lumiere nesse lugar, dito muito feio. E ai foi genial,
porque a gente voltou para a escola, mostrou o Minuto Lumiére filmado nesse feio, para toda
a turma. E ai, eu perguntei para menina que falou, que aquilo era feio, que ndo era para filmar.

Eu falei: e ai, o que vocé achou? Ai ela falou assim: ¢ Cinema.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Genial.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Ai eu. Eu achei genial, aquela fala dela. Entendeu?
Porque para mim foi o dispositivo funcionando novamente. Entendeu? Porque assim, ela nao
disse que era bonito, ou que era feio. O que ela percebeu ¢ que tinha uma imagem. Entendeu?
Tinha alguém que tinha decidido, tinha feito uma opg¢ao, entendeu? E que o proprio conjunto
tinha uma certa contingéncia. Entendeu? Nao era nem bonito nem feio, mas tinham pessoas,
opgdes de corte, de camera, de recorte, etc. (...). E como se ele tivesse uma. Nessa observagio
tao simples, ela tivesse conseguido se deslocar de uma percepgao que ja estava dada sobre o
territorio, que € o feio, que ¢ como todo mundo ver, que € como todo mundo diz que aquele
lugar ¢, para uma percepcao que ¢ construida, que € da construgdo da imagem mesmo. Entdo,
assim, a gente tem varias narrativas desse tipo assim, mas ao mesmo tempo me frustro de nao
ter. De nao poder acompanhar essa menina, de nao ter organizado o sistema que a gente possa

voltar 14 e ver a progressao dela. Por exemplo, em Belo Horizonte, em um conjunto, em um
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Centro de Medidas Socioeducativas, a professora que fez uma fala, dizendo que: depois que o

projeto entrou, as notas dos meninos melhoraram.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Olha que interessante.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Pois ¢, mas assim, a gente ndo tem esses dados,
entendeu? Isso precisava ser, sabe? Cientificamente organizado, sabe? Para, olha, isso,
aconteceu isso, a gente fez tantas oficinas, a nota melhorou dessa maneira. Entrevistar os
professores das disciplinas que as notas melhoraram, percebe? Transformar isso em um case
real, assim, com muitos mais instrumentos, mas a gente ndo deu conta de fazer também,
entendeu? Entdo esse ¢ o tipo da coisa assim, que no segundo ano nao pode passar como uma

narrativa tao fragil, sabe? Ele precisa estar mais.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E olha que o Inventar tem um sistema, que tem um controle
grande, assim, nao ¢? Online, dos mediadores, € mesmo assim. Mas ¢ que ¢ muitas escolas
também, ndo é Cezar? E um trabalho Brasil, ndo é? Vocé pensar. Agora vocé esta falando
muito dessa questdao do dispositivo. Eu queria que vocé falasse mais sobre isso assim, o que €
o dispositivo? Qual ¢ essa ldgica do dispositivo, porque que ele € organizado nesse formato de

dispositivo?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Tem sido. A minha tese de doutorado em 2008,
quando acabei, era documentario, dispositivo, guia politica. Entdo a ideia, esse pensamento do
dispositivo para mim, ja estava la colocado. E assim, basicamente quando estava no

documentario, eu acho que tinha haver com ideia de que.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Esta me ouvindo?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Oi. Voltou agora. Voc¢ estava falando da sua tese, que vocé

estava trabalhando.
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Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Entdo, o dispositivo tinha uma ideia central que ¢
assim: o documentarista ou educador, ele tem um limite, ele estd em um lugar muito dificil,

por qué? Ele estd estabelecendo um certo tipo de. Eu vou cortar a imagem esta, Patricia?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Esta, pode ser.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — E que agora a banda reage melhor. Vocé estd me

ouvindo?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Estou, estou te ouvindo.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Entdo, ¢ como se assim. O documentarista quando eu
trabalhava nesse documentéario e depois agora pensando o educador, seja ele mediador,
professor. E como se ele estivesse em um lugar bastante delicado, porque ele esta instaurando
uma certa pratica, mas ao mesmo tempo ele nao pode ter a centralidade dessa pratica. Ele nao
pode ser o foco definitivo do que esta sendo feito. Entdo o dispositivo, essa ideia, tinha essa
ideia no caso do documentario, de um documentarista que estava presente, mas sempre de
saida. Ele estava presente em alguma coisa acontecendo, mas sempre se retirando e deixando
de alguma maneira que o acaso interviesse, que os outros atores presentes ali dentro, de
alguma maneira, fizessem as suas presencas efetivas. E no caso dos dispositivos do Inventar,
tinha novamente, essa ideia. Como que a gente pode fazer uma proposta, onde algumas cenas,
alguma situagdo se instaure, sem que ninguém que faz parte dessa cena tenha a centralidade

sobre ela, entendeu? Vocé esta me ouvindo?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Sim, estou.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Nem o professor, nem o aluno que sabe escrever bem,
nem a camera, mas como que todos esses elementos, que sao naturezas diferentes, porque se a

gente pensar que um dispositivo € formado por multiplos atores, quem incluem a camera, o
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roteiro, o professor, entendeu? Sdo atores de naturezas diferentes, como que todos esses
colocados juntos, nenhum deles tem uma centralidade, mas o que vai surgiu desse encontro
vai depender de uma interacdo que se da entre esses atores. Entdo o dispositivo tinha esse
principio. Entdo uma ideia de uma produgao horizontal, em que cada um vai ter um papel,
mas que nenhum desses papéis vai definir o que vai acontecer, ele vai depender de uma certa
imanéncia, de uma experiéncia ali no presente da situagdo. Entdo a ideia do dispositivo tinha
1sso como foco central. E ai, e assim, a producao dos dispositivos sempre tinha. Entao, por
exemplo, como o dispositivo ndo tem essa centralidade de nenhum dos atores, vocé€ ndo tem
como dizer se o dispositivo esta certo ou errado, porque ao julgar certo ou errado, alguém vai
ter que estd fora dele, para dizer se aquilo esta certo ou errado. Entdo o dispositivo nao
poderia ser alguma coisa que ah, vocé fez certo vocé fez errado, nao ¢? Ele teria que ser, olha,
se todo seguir essas duas, trés regras que cada dispositivo tem, o resultado vai ser
completamente diferente entre cada uma das pessoas, mas todos eles vao estar de alguma
maneira, certos e disponiveis para o debate, para a conversa, etc. Entdo o dispositivo tinha

esse principio, assim eu diria.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — No Inventar, ele funcionou dessa forma?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — No Inventar ele funcionou dessa forma, assim no
material de apoio os dispositivos todos eles, t€ém esse principio. Agora nao ¢ um principio
simples, porque se vocé estd trabalhando com um professor, ou com um mediador, para quem
¢ essa ideia de que ele também vai se colocar no lugar nao central, em uma certa pratica, 1Sso
nem sempre ¢ simples, entende? Eu acho que esse exemplo do Recife, por exemplo, era
comigo mesmo. Fui eu que desarmei o dispositivo. Entdo vocé ver que o dispositivo tem essa
fragilidade, ele vai estar o tempo todo nos demandando assim, nas rela¢des, nos demandando

intelectualmente, etc.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Porque, de modo geral, ele trabalha contramao do que a
escola tradicionalmente trabalha com os estudantes, ndo €? Que a escola geralmente, ela tem
um, digamos um certo cerceamento a pratica do professor em relacdo a aprendizagem do
aluno, nao ¢? E o dispositivo d4 uma liberdade e uma autonomia que pode, inclusive, essa
relagdo de autoridade do professor sobre o estudante. Que € uma coisa que cada vez mais €
questionada, mas que de certa forma ele abre um espaco de experimentagdo que produz uma
narrativa também, na verdade. Vocé consegue produzir uma narrativa a partir disso, nao ¢?
Uma narrativa mais concreta, ndo ¢? Uma experiéncia, de fato, concreta que isso, a narrativa

surge dessa experiéncia concreta, ndo ¢? Mas que...

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — E, é assim, ¢ eu acho que, como a gente est4 lidando
também muitos dos dispositivos de uma certa conexdao com documentario. E no documentario
tem uma autoridade, essa autoridade ¢ o real, entendeu? Ela estd deslocada do professor, do
documentarista, do aluno, sabe? Esse olhar atento, essa escuta do outro, tudo isso assim, eu
acho que ¢ um. Eu acho que essa ¢ uma importancia assim dessa heranca do documentario
também na formulacao do material do Inventar, que €, sabe? Alguma coisa estd acontecendo,
existem pessoas, existem comunidades, territorios, etc., com os quais a gente se relaciona, nao
¢? Entdao ndo adianta eu ter as minhas ideias prontas, ndo adianta o professor saber o que ele
quer e tal, porque ¢ a ideia desses dispositivos também que a gente estava aberto, que ele ia
dar condi¢des de abertura, para esse, para um certo descontrole que € o proprio, ¢ o mundo, as
coisas acontecendo, etc. O que era fundamental também, pela forma como a gente estava
lidando com comunidades tao diferentes, assim. Como ¢é que voc€ vai pensar um exercicio,
etc., que vao ser feitos em lugares tao distintos culturalmente etc., entre Rio Grande do Sul e o

Acre, nao é?
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Sim. Realidades, totalmente, diferentes, nao ¢? Culturais e

tudo mais.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Exatamente.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Vocé sabe que no trabalho que eu fiz com a turma de
Pedagogia da UNB, eu propus que eles. Porque sdo estudantes de Pedagogia, ndo €? Que eles
criassem dispositivos também, que depois a gente vai encaminhar, inclusive, para a UFF, nao
¢? Um dos dispositivos que eles criaram, eles criaram nao, eles pesquisaram e chegaram a
seguinte questdo em sala de aula. Professora ¢ o seguinte: esse trabalho com imagem ¢
interessante, mas como ¢ que a gente vai projetar isso? Porque a ideia da, essa ideia do
cinema da projecdo, ai eles trouxeram caixas de papeldao, nés vamos fazer, criar um projetor
aqui, ¢ ai montaram. Pegaram essa tecnologia de fazer um projetor artesanal, juntaram a
turma e fizeram varios projetores. Ah, como € que eu vou fazer isso em sala de aula, ou como
¢ que eu crio essa ambientacao do cinema, porque o cinema tem que ter um espaco? Além de
produzir, eu tenho que ter o espago para me mostrar da visualidade, ndo ¢? Entao também cria
esses espacos de percepcao da propria, que um dos grandes pontos € a questdo de ver, de
demonstrar aquilo que vocé esta criando também, ndo ¢? Como ¢ que eu crio esse espaco, nao

¢? E varios outros que eles pensaram. Agora.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Eu perdi o final da tua fala. A questao de o qué?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Essa questao de ver, de mostrar. Eu estou produzindo uma
imagem, mas eu estou produzindo uma imagem para qué? Porque eu estou produzindo uma
imagem? Ou eu quero reunir um grupo para refletir sobre essa imagem. Como ¢ que eu vou
fazer isso em um espago que ndo tem nada que ¢ a realidade? Que eles, olha, as escolas que a
gente trabalha aqui, ndo tem projetor, ndo tem equipamento, mas eles t€ém um celular. Entao

eu posso fazer um projetor a partir de um celular? Eles foram pensando e pesquisaram, ah,
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tem como, quer dizer, vocé também cria um espago, o dispositivo da isso, ndo €? De criar.
Como ¢ que eu crio se formas e alternativas? Se o professor estd engajado nesse processo,
também de pensar a pratica dele com a linguagem, nao €? Porque, as vezes, vocé fica muito
amarrado, porque sempre uma, ah, ndo tem aquela estrutura ideal, porque demanda uma
estrutura, nao €? Mas como ¢ que ele pensar também, ndo s6 o estudante, mas ja que o foco
também ¢ a questdo do professor. Como ¢ que ele pode pensar alternativas para a pratica

dele? O dispositivo também serve o professor, ndo ¢? Pensar isso, nao ¢?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Com certeza, para vocé ver uma das questdes assim
mais dificeis no encontro que a gente teve com os mediadores no final do Inventar I e depois
eu fiquei me debrugando nela no livro e tal, foi sobre os filmes-cartas, porque foi, ndo era um
dispositivo, era um filme, entendeu? E, a gente teve resultados maravilhosos de filme-carta, e
a gente teve resultados horriveis também, entendeu? Porque para alguns mediadores, ou para
alguns professores, ali era um filme, entdo tinha que ficar bom. Entdo ndo dava para ser
qualquer, sabe? Nao dava para ser so a pratica, o exercicio, o retorno das imagens para a sala
de aula. E ai, nesse afa de a coisa tem que ficar boa, eles assumiam a centralidade, entende?
Ai vocé via os filmes assim, era abandonava as criangas, virava o filme do mediador, o filme

do professor, entendeu?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Sei.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Muito revelador assim, foi muito, de um certo

universo estético, sabe?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Claro, da forma que vocé vé, nao ¢? Como ¢ que vocé vai
finalizar, e ao contrario, eu olho para o dispositivo e entendo que o processo dele ¢ que ¢

interessante para o pedagogico, nao ¢? Muito mais do que.
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Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — O processo ¢ o retorno das imagens para a propria
comunidade, ndo ¢? Se a imagem do Minuto Lumiére, ndo voltasse para a escola, € isso nao
fosse discutido, a menina nao teria feito aquela formulagdo. E aquela formulagao do: ah, isso
¢ cinema. Ela ndo foi importante, porque eu estava 14 e eu vi. Eu acho que ali ela compreende

alguma coisa, entende?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nao, sem duvidas. E Cezar, ai mais para o objeto que eu
estou trabalhando, eu queria que vocé pensasse um pouquinho. O que vocé acha? Qual ¢ a
relagdo da tua opiniao? Enfim. Qual ¢ a relagdo, qual ¢ o tempo e o espago do cinema na
escola, na educacao? Como ¢ que vocé vé€ isso, que tempo e espaco o cinema teria que ter na

escola?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Ai, ai, ai. Olha, eu acho que, eu acho que essa resposta
nao pode ser dada por nenhum Governo, por nenhuma Secretaria de Educacao, entendeu? Por
nenhum Orgdo que legisle, porque eu acho que a pior coisa que pode acontecer para o cinema
na escola e ele ser imposto. Eu acho que, por exemplo, eu ndo concordo com a Lei 14, nova

do.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Das duas horas, cinema na escola.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Eu acho isso, sabe um equivoco, assim, sabe? Acho
que ¢ tapar o sol com a peneira. Mas bem, acho que uma vez que ela existe a gente precisa da

condig¢do para que a escola use isso da melhor maneira possivel.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Claro.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Entao assim, o espago ele. Eu acho que exigéncia que
a gente deveria ter, ¢ que o Estado, as Universidades, as Secretarias etc., deem condigdo para

que as escolas se apropriem das possibilidades do cinema. E ai, ¢ isso, e tendo projetos como
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Inventar ou outros, ndo é? E tendo no ideal, uma situacdo ideal dentro das condicdes de
exibicdo de filmes, tendo instrumentos para que os professores se apropriem para que eles
possam incrementar os debates em torno dos filmes, os debates nao fiquem apenas em uma ¢
uma dimensao conteudistica. Que as escolas tenham possibilidade de producao, producao que
tem um viés que ¢ desse que a gente investiu muito, que ¢ da propria experiéncia de
construgdo de si, da comunidade com o cinema, mas ao mesmo tempo, construgdo, porque, as
vezes, ¢ 0 modo de vocé empoderar uma turma, que vai fazer um filme e discutir o lixo que
nao ¢ recolhido no bairro, etc., ndo ¢? Mas eu acho que tudo isso, ¢ preciso dar condigdes para
que as escolas se apropriem, inclusive, isso tem que passar pelo desejo da escola, dos
professores, dos alunos. Eu acho que nao hé necessidade nenhuma do cinema ser imposto, as
escolas. Eu acho que ndo ¢ uma. Quando se ele imposto, ele vai se tornar burocratizado, sabe?

E ai, ndo, tem coisas de mais imposta nas escolas.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Agora essa questdo da Lei, que a Lei trabalha essas duas
horas de cinema nacional. Também tem uma outra questao, porque tantos estudantes, quantos
professores, eles tém, na verdade, hoje vocé vai pensar em um regime ai, de mais, mais e
filmes, eles tém acesso aos filmes dos grandes estidios, ndo €? As salas de cinema trabalham
i1sso, a TV aberta trabalha isso também, também apesar da gente ter internet e tudo mais, tem
muita coisa, mas a0 mesmo tempo a gente continua e os professores de uma forma geral, e os
estudantes continuam tendo acesso a esses filmes de grandes estudios. Vocé€ acha, como ¢ que

a gente podia pensar em lidar com essa questao, por qué?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Patricia falhou muito agora. Os professores continuam

tendo acesso?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Na verdade, ¢ isso, eles tém acesso aos filmes produzidos

pelos grandes estudios, Vingadores, sei 14, € o que a midia vende, ndo ¢? De uma forma geral.
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E o que passa na TV aberta que é o que ¢ ainda a grande maioria ainda tem acesso. E a ordem
de consumo, de consumo de imagem. Também essa questdo também impacta muito nao ¢&,
nessa questdo de experimentagao? Porque tem uma, quando a gente vai nesses espacos da
Universidade, enfim, que estdo discutindo essa questdo da formagdo e tal, sempre vem essa
questdo, ndo ¢? Como é que vocé acha que, como ¢é que a gente trabalha essa questio? E
criando acervo para escola? E trazendo esse debate também de, porque, por exemplo, o
Inventar ele tem dispositivos que ele trabalha com outros filmes, no caso trabalhou com seus
filmes da mostra de cinema, que tem uma curadoria, que nao sdo sé6 filmes brasileiros, mas
que tem uma temadtica de direitos humanos, enfim, tem um recorte de direitos humanos. Mas
como ¢ que a gente, essa questdo também, vocé ndo acha que ¢ uma questdo importante
também da gente discutir essa ampliacdo de acesso a outros filmes? Que a escola possa ter
esse espaco, ou vocé acha que nao? Eu acho que isso € corrente de, ao contrario, ¢ decorrente

de um processo de experimentacao, vai levar a isso? Como € que vocé?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Nao, eu acho que ¢ extremamente importante, porque
assim. A Lei, como ela esta colocada, ela demanda, ela demanda em uma. Fica muito grande
assim, tipo o que vai ser visto, o que vai ser produzido para os debates? Que forma esses
filmes vao circular, que filmes vao circular? Como que economicamente vao circular e etc.
Porque, da forma que esta colocado, vocé tem, tem coisas horriveis como, por exemplo, o
Ministério da Educacdo comeca a dar grandes somas de dinheiro para filmes brasileiros que ja

estao no mainstream e que foram bancados com dinheiro publico, vocé imagina?
Sra. Patricia (Entrevistadora) — Sim.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — A gente vai pagar duas vezes pelo mesmo filme que eu
nao tenho interesse nenhum que esteja nas escolas, entendeu? Porque que, De Pernas Para o

Ar 2, tem que estd em alguma escola?
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — E, que também para mim entra nesse bloco de grande
estadio, que hoje tem uma série de filmes nacionais quem tem acesso as salas de cinema,
quem tem financiamento, que tem uma boa distribui¢ao, que entra na grade da TV aberta, que
nao sdo outros filmes que ndo tem acesso nem entrar em uma sala de cinema, no maximo

entra em uma mostra de cinema, nao €?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Isso, pois ¢, e ai, eu acho que assim, esse cinema que
ndo vai ser aquele que vai, aquele primeiro que vai chegar a cabeca dos professores, que €
1ss0. Sao pessoas que nao estao vivendo esse mundo do audiovisual. Normal, ndao ¢? Entdo se
falar em cinema nacional, eles vao pensar em cinco, seis titulos, provavelmente esses que ja
tiveram muito espaco na midia e tal. Esses outros titulos, esses outros filmes, eles demandam
um trabalho, um trabalho que ¢ isso de. Como que aquilo pode estabelecer didlogos com
outras questoes da escola? Como que alguns debates podem ser incrementados pela
experiéncia desse filme? Como que certos filmes podem abrir para producdes dos proprios

alunos? Que eles possam se inspirar nesses filmes? Outros filmes se, fala.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Para vocé ter uma ideia, por exemplo, eu passei para os
estudantes aqui de Brasilia, O Meu Amigo Nietzsche, que estava na mostra, enfim. Que ¢ um
filme que esta disponivel no YouTube, que ¢ um filme produzido em Brasilia, e nenhum deles

tinha assistido ou sabia que existia esse filme. E sdo todos estudantes de Brasilia.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Receberam bem o filme, ndo ¢?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Entao, que ¢ um filme que foi bem badalado aqui, quem
ganhou o festival, que teve espago no Cine Brasilia, enfim, mas nao chega a esses estudantes.
Entdo assim, como € que um professor que também, que nao t€ém formagao audiovisual, que

nao tem as. Como ¢ que vai propor filmes diferenciados se nem ele tem acesso a isso, nao ¢?
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Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Assim, eu tenho a impressao assim. Que essa, para o
cumprimento da Lei, vai ser importante uma certa organizacao da educacdo, do cinema, das
escolas e tal, para se fazer algum tipo de curadoria, alguma coisa assim, sabe? Que se a escola
passar 40 filmes em um ano, que se entregue sei 14, 200 filmes para as escolas, o que se
coloca disponiveis 200 filmes, para os professores poderem escolher 14 dentro que filmes
passar e que os filmes tenham de alguma maneira, algumas chaves de debate, chaves para se
perceber. Ou como a gente fazia também com aquele outro projeto do Plano Comentado que a
gente pegava um plano e fazia um comentario bastante longo sobre aquele plano, e tal. Mas
assim, alguns elementos que facilitem o didlogo, entendeu? Entre professores, estudantes, nao
¢? Eu acho que a Lei pode ser um desafio enorme, para se criar alguma coisa que nao
precisaria da Lei para existir, ndo ¢? Que ¢ esse material que permite que o cinema transite na
escola de uma maneira forte, interessante e tal. Mais uma vez que tem a Lei, eu acho que se
torna, sei la. Mas se sente obrigado a fazer isso, nao ¢? Porque de outra maneira a Lei vai ser

cumprida, s6 refor¢ando o mesmo sistema ciclos que ja esta dado, ndo ¢?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Dai a importancia de pensar também agora em uma
regulamentagdo, mas de pensar nisso, ai volta 14 para o comeco da sua fala. Como que isso de
fato vai ser discutido dentro de um projeto pedagogico, nao ¢? Nao como, s6 cumprir isso, até
porque nao vai existir fiscalizagdo nenhuma para ver esse cumprimento. Como ¢ que vocé vai

fiscalizar, se as escolas estdo exibindo ou ndo duas horas de cinema?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Exatamente.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nao existe isso.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Entdo eu acho que a responsabilidade, ndo ¢, ai nesse
caso, nao vai ser da fiscalizagdo. A responsabilidade social ¢ de criar meios para que quem

desejar executar a Lei da maneira mais interessante, tenho condigdes para isso, ndo €?
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nao, estd certo. Um outro ponto também que eu estou
trabalhando ¢ essa questdo, porque existe um. Quem trabalha hoje geralmente com cinema,
trabalha com o filme pronto, ndo trabalha com essa questdo desta experimentagdo, seja por
dispositivo ou por qualquer outra forma, enfim. Vocé acha que assistir e debater filmes € o

suficiente para refletir linguagem audiovisual em sala de aula?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Eu acho que sim. Eu acho que sim, mas assim, acho
que sim, mas o caso do Inventar, a linguagem audiovisual nao era uma coisa muito importante
para a gente, nao ¢? Isso ¢ quase que uma consequéncia assim, algo que o professor, ou os
estudantes teriam que demonstrar um interesse e buscar, e ai, a gente tinha meio para ajuda-
los e tal, mas talvez isso, por exemplo, aqui na Inglaterra, eles tém projetos grandes assim de
producdo de material para ensino de audiovisual em escolas tanto fundamental, tanto

fundamental quanto como ensino médio.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Olha.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Mas ¢ sempre muito pautado por essa ideia do filme,
isso da linguagem audiovisual de vocé, quase que preparando estudante para que no futuro ele

se torne um cineasta, entendi?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Uma profissionalizagao, nao é?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Exatamente, entdo de cara assim, de cara o problema ¢
que tipo de género, como que género se relaciona com a industria, que tipo de plano utiliza?
Como ¢ que se organiza narrativamente, entende? Por exemplo, porque, entdo assim, essa
centralidade do cinema como uma linguagem, e como uma industria, a gente nao era isso que

mobilizava muito no caso do Inventar, mas assim, super suficiente, para se ¢ esse o objetivo,
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eu acho que ela ¢ plenamente suficiente. Agora, ele ¢ também suficiente para, ela ¢ suficiente

em outra coisa. E eu acho que, sei la.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Certo.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Assistir filme ja ¢ muita coisa, nao ha duvidas.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — J4 ¢ muita coisa, ndo ¢? A linguagem audiovisual e cinema,
elas sdo constantemente vistas pelo professor, como uma forma de apoio, uma ferramenta,

digamos assim de aprendizagem. Vocé concorda com isso? Vocé€ acha que € isso que?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — E porque a gente, porque o cinema audiovisual ele é
muito centrado em uma ideia da representagdo, assim. E dificil, eu acho que no desafio do
Inventar também, de fazer uma apreensdo, uma relacdo com imagem, que nao ¢ uma, sO
pautada por um problema de representacdo, porque de um modo geral, quando o cinema esta
na escola ele chega para apresentar uma perspectiva sobre um determinado assunto, nao ¢?
Ele chega para mostrar aquilo que os meus olhos nao podem ver, porque eu ndo posso ir a
determinados lugares etc., ndo ¢? Eu acho que os desafios dos dispositivos que a gente estava
pensando, ¢ porque, tinha uma experiéncia com a imagem em si, que transcende a ideia, que
transcende o problema s6 da representagdo, entendeu? Que esta ligado a um sistema ético, um
sistema politico, a decisdoes do que v€ e do que nao vé. Ha uma certa experiéncia de mundo,
que eu acho que era isso que estava, que tinha muita importancia, ¢ assim, existe uma
intensidade da experiéncia de alteridade, de uma experiéncia de mundo que através do
audiovisual ¢ possivel experimentar, € possivel ter, entendeu? E ai, esta diretamente ligado no
modo desses estudantes se relacionarem com outro mediado pelo cinema. Entdo, ¢ como se
houvesse alguma coisa que antecede a forma como normalmente o cinema chega na escola

que ¢ para se discutir um, isso um.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Conteudo X.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Para dar acesso, para dar acesso aquilo que o cinema
teve acesso € o estudante ndo tem sem o cinema, ndo ¢? O que nao ¢ um problema em si,
entende? Acho que ¢ uma funcdo importante das imagens, nao ¢? Essa dimensao
representacional, mas ao mesmo tempo o estudante quando ele produz a imagem ele percebe
que nao soO ele ¢ capaz de representar, mas ele ¢ capaz de inventar o mundo que ele quer
representar, entendeu? E essa dimensdo inventiva, ela ¢ politicamente fundamental, porque,
ou melhor, a imagem do cinema que eu acho que a gente aposta, ndo é? E de que ela é alguma
coisa que o estudante recebe do mundo, ele entende, ele representa aquilo que ele conhece,
mas ao representar, ele tem a percepcdo de que o mundo tem uma instabilidade, ¢
transformavel, ele pode ser outra coisa. Isso ¢ a propria ideia de imagem, ndo ¢? Que ¢ a

criagdo a partir do real, € criar com real.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Cezar, ¢ para.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Vocé perguntou?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Oi. Desculpa, oi.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Nao foi isso que vocé perguntou, nao €?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nao, tem a ver, porque tem a ver com essa forma de vocé
olhar a imagem como um acessorio, nao ¢? De representagao de determinado conteudo, e nao
olhar a imagem como uma forma de aprendizagem, especifica ndo ¢? E ai, para gente
finalizar, eu queria que vocé refletisse sobre um termo que eu estou trabalhando que é:
Imagem e Aprendizagem. O que vocé acha que significaria Imagem e Aprendizagem, a luz da

tua experiéncia?
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Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Imagem e Aprendizagem, tudo junto?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Tudo junto. Esse ¢ o titulo da minha tese, Imagem e

Aprendizagem.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — E mesmo ¢é? Sabe eu ndo sei dizer direito o que é

aprendizagem. E verdade, eu acho que eu nunca usei essa palavra.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Pense assim, é.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Eu consultei meu livro aqui, para ver se ela aparece

em algum lugar.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — O caminho que vocé desenvolve o aprender, o compreender
alguma coisa. Essa busca desse conhecimento concreto, ndo ¢? Aprendizagem ela ¢ um
conhecimento que ja tem um respaldo, ela ja estd, ¢ um processo de desenvolvimento humano
nosso, o aprender, a aprendizagem. Se vocé coloca essas duas palavras justapostas, imagem e

aprendizagem. Como € que vocé pensaria sobre isso? Cezar?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Estou pensando aqui.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Ah, estd pensando, pensei que tivesse caido. Nao, pensa ai.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Nossa dificil. Eu acho assim, que eu nao sei. Quando

voceé fala: imagem e aprendizagem, a imagem esta qualificando aprendizagem, ndo, nao ¢?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nao, pensa assim Cezar, qual ¢ a poténcia das imagens?
Pensa assim, qual ¢ a poténcia das imagens, a gente aprende com as imagens? O que a gente
aprende com as imagens? A gente estd em um mundo, um regime de visualidade, a gente esta

cercado de imagens, t€ém imagens de vigilancia, a gente esta cerceado, recebe imagem todos
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os dias no mundo contemporaneo. E a escola ela funciona ainda apertada disso, nao ¢?
Tradicionalmente ela ainda, ela funciona em um regime que nao conecta com o que a gente
esta vivendo hoje em termos de imagem. Entdo, eu estou trabalhando justamente isso, essa

narrativa que existe a partir das imagens ou nao. Oi, voltou? Oi.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Oi. Voltou? Entdo, na escola funciona ainda, vocé

estava falando ai.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Vocé tem, praticamente, 100% dos lares tém acesso a TV,
vocé ja tem 49% da populacdo com acesso a internet, voc€, enfim, ¢ uma realidade, enfim,
mundial. Como que a gente percebe essa questao da aprendizagem a partir da imagem. Veja o
que vocé me falou antes, assim, essa, tudo que os estudantes percebem, as vezes, vocé faz um
minuto em MER, coloque, eles param para olhar aquela imagem e eles fazem véarias conexdes
de um espago, que muitas vezes eles nem percebem. Eu vi isso em varios locais que eu
acompanhei, em varias, enfim, experiéncias que eu ja fiz, essa questao de vocé, de fato, parar
para olhar a imagem, de fato para ter um processo de narrativa da imagem, de fato para olhar
para a imagem como um processo de aprendizagem e nao de vocé ter, assim, ah, vamos ver se
esse filme aqui ou faltou Professor, sabe, que aqui, enfim, que a experimentagdo, que ¢
estética, ¢ prazer, o cinema ¢ prazer também, sem duvidas, mas existe um processo de

conhecimento que estd atrelado a imagem que ¢ desconhecido da escola. E ¢ isso que...

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Isso me faz pensar que, tem uma fala do Deleuze que
ele falava que, na verdade, apesar dessa quantidade gigantesca de imagens, que ele nem

chegou a ver em tamanha intensidade.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Imagino.
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Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Inclusive nos ultimos 25 anos isso cresceu

loucamente, ndo é?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E, loucamente.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Mas nos anos 90 ja era algo gigante. Ele dizia assim,
na verdade, nos falta imagens, ndo ¢? Porque a imagem, a ideia da imagem ¢ que hd uma
falta, algo que falta a imagem, € nisso que, porque ela nao ¢ objeto, ndo ¢? Entdo ha uma
distancia entre a imagem e aquilo que ela representa, ¢ nessa distancia que o sujeito se
instaura, estudante, o espectador, o lugar do expectador ¢ nesse buraco que existe entre a
fotografia, o cinema e aquilo que ele representa, essa distancia ela demanda o espectador, ¢
me parece que cada vez mais, ndo sei se cada vez mais, mas me parece que a massa de
imagens que a gente recebe negam essa possibilidade da presenca do espectador, porque elas
se fazem passar pela a coisa em si, elas ja s3o uma coisa em si, ndo ¢? Ou melhor, como isso ¢
bom, essa ideia do simulado do Baudrillard ¢ isso, ndo ¢? Nao existe mais uma distancia entre
a imagem € a coisa, a imagem se tornou a coisa a tal ponto que ela se torna a propria natureza.
Eu acho que uma preocupacao grande, do Inventar, era em termos de se trazer uma certa
atencdo e gravidade para a ideia de imagem, entdo, por exemplo, os dispositivos, quase todos,
eles tém limites temporais, sabe, porque de alguma maneira era a forma que a gente achava de
dizer: “Olha, agora, vocé esta produzindo uma imagem.” Entende? Nao ¢, ndo da para tirar
50 fotos ou fazer 100 filmes, entendeu? Nao, naquele momento, aquilo vai ser feito e aquilo
vai ser visto, e aquilo vai ser debatido, ¢ como se a gente de alguma forma, destacasse uma
imagem, um filme desse mar de (ininteligivel) que a gente vive. Entdo, talvez (...). Esta me

ouvindo ainda?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Estou, estou ouvindo.



187

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Entdo, talvez, se pensar em uma imagem de
aprendizagem, seja justamente pensar uma imagem como um lugar em que o estudante
precise estar presente, porque a Unica maneira dele apreender e ndo somente passar pelas
imagens, ¢ se colocando como sujeito nesse entre que existe, entre a imagem e aquilo que ela
representa, entdo € como se, talvez a ideia de imagem e aprendizagem seja a imagem que
existe ndo sujeito, entendeu? Que exige... O sujeito que eu digo, no sentido amplo, ndo ¢?
Exige uma reflexdo, exige uma comunidade, exige uma ¢ética, exige um pensamento estético,
politico, etc., aquilo que faz o espectador se colocar nesse, como participante da existéncia da
imagem. Acho que quando a menina fala: “E cinema!” O que ela esta fazendo &, justamente,
se colocando nesse buraquinho que apareceu ali, entendeu? Entre o que ela estava vendo e o

que ela conhecia, nao ¢? Ali ela se fez presente e talvez ali ela tenha aprendido alguma coisa.
Sra. Patricia (Entrevistadora) — Sim.
Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Mas nao sei, tenho que pensar mais sobre isso.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Vamos continuar pensando, ¢ isso que eu estou (...). Eu
estou fazendo essa pergunta para algumas pessoas também, para algumas pessoas da area de
Educagdo, que nao tem muita relacdo direta com o cinema, algumas que t€m uma relagao
mais estrita com o cinema, e algumas como vocé, que faz essa relagao do cinema e Educagao,
de pensar esse local do cinema. Por isso que eu fago a pergunta, qual ¢ o tempo e qual € o
espagco do cinema na escola? Para fazer essa correlagdo em relacdo a essa poténcia que a
imagem, se ela tem, como ¢ que ela vai acontecer esse processo real de aprendizagem?
Porque ¢ o mesmo raciocinio que a gente faz com qualquer outro tipo de relacdo de
aprendizagem. Como ¢ que eu vou ensinar, ou como ¢ que eu vou descobrir logica
matematica, ou como € que eu vou iniciar um processo de alfabetizagdo, que caminho ¢ esse

de refletir sobre o processo de imagem também, como aprendizagem € ndao s6 como uma
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ferramenta, um instrumental. Quer dizer, na verdade, ¢ olhar a imagem a partir da educagao,

fazer essa correlacao da imagem a partir da educagao.

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — O cinema, a imagem, a educacao, ela (...) ndo
precisam de muitas imagens, sabe? Sao poucas. Sdo poucas. A gente sO precisa ter tempo para
essas imagens, sabe? Se dedicar a elas, tanto na feitura, quanto como espectador, quando a
gente ver alguma coisa na escola, entdo eu acho que ¢ uma questdo, sabe, de, talvez, a maior

resisténcia seja, justamente, sair dessa, de uma certa velocidade excessiva, nao sei.
Sra. Patricia (Entrevistadora) — Essa aceleragao, essa...

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — E. Exato. E ao mesmo tempo, ai eu concordo com o
Bergala, porque o papel do cinema na escola, do audiovisual, ndo me parece que seja

desmontar as narrativas dominantes, sabe, entende?

Sr. Cezar Migliorin (Entrevistado) — Eles vao aprender a linguagem audiovisual e devem ja
conseguir entender que o Jornal Nacional, na verdade, estd manipulando, ndo vai rolar, sabe,
nao ¢ esse o papel, ndo sdo 2 horas por semana que vao desmontar um processo cognitivo que
esta sendo formado a vida inteira e tal. Entretanto, acho que algumas poucas imagens elas
podem ter um certo tipo, podem trazer um certo tipo de experiéncia, tanto quanto a produgao
de imagem, quanto em reconhecer mundos, alteridades mesmo, coisas que ampliam a
possibilidade de vida e tal, eu acho que isso ndo precisa de muitas imagens para isso, mas
precisa, talvez, de uma atencao, um tempo, para que essas imagens possam coabitar 0 mesmo
espago que esses estudantes, ¢ como se 0 cinema nao precisasse ter um espaco tao especial
assim, ndo ¢? Sabe, como ¢ que faz para essas... O cinema de alguma maneira habitar a

escola, fazer parte de alguma coisa que coloca as pessoas juntas.
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ANEXO 6 - ENTREVISTA: ROSA HELENA MENDONCA®

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Estou na reta final do doutorado e estou fazendo um
trabalho sobre a questdo da imagem na aprendizagem escolar, principalmente a questdo da
imagem em movimento, com foco da questdo da formagdo docente, por isso a entrevista com
vocé que tem grande referéncia na questdo formagdao docente também e em relagdo a essa

formacgao que ¢ feita pela TV, televisiva.

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Nesse curriculo, o que ndo aprece muito ¢
minha experiéncia como docente, porque antes de trabalhar na TV eu fui professora no
municipio muito anos ¢ ja na década de 1980 eu comecei a fazer uma formagao para trabalhar
com cinema, na €poca o0 municipio tinha um projeto, o municipio do Rio de Janeiro, chamado
MuniCINE, que era do cinema nas escolas, entdo era uma Kombi, ainda com aparelhos de
cinema mesmo, Super 8 , € eu me inscrevi nesse projeto e logo depois eu entrei num curso

aqui, que voceé ja deve ter ouvido falar no Cineduc

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Sim, sim, CINEDUC sim.

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Era uma ONG muito antiga que ja trabalha
com cinema educag¢do. Entao depois disso eu fui trabalhar nos Cieps, na época da implantagao
dos Cieps, os Centros de Integrados de Educacao do governo Brizola e nos Cieps havia uma
preocupacgdo com o cinema, videos, as salas de leitura eram equipadas com video, era até na
época um aparelho Betamax e depois saiu de circulagdo, entdo eu ja vinha de um processo
como professora que me preocupava com a questdo da linguagem audiovisual. Quando eu fui

trabalhar com o projeto de formagao de professore na TV eu ja levava algumas dessas

55 O contetdo desta entrevista ndo pode ser copiado, reproduzido ou distribuido integralmente. E autorizada a
citacdo de partes da entrevista em pesquisas, livros, sites, jornais, revistas ou qualquer outro meio de
comunicagdo, para fins de estudos acadé€micos, indicando-se o nome do autor-entrevistador, entrevistado e a
fonte da obra.
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questdes das angustias, dificuldades de trabalhar com cinema na escola, ja tinha vivenciado
i1sso. Isso talvez nao esteja tdo claramente no curriculo, mas € uma parte que eu acho

importante falar para vocé disso, que faz parte da minha Pré-historia.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E ¢ importante porque traz uma dimensdao da sua
experiéncia profissional questdo vai impactar diretamente na constru¢ao que vocé faz, quer
dizer, ndo ¢ uma construgdo a partir s6 de uma experiéncia tedrica, que vocé tem, enfim,
mestrado, doutorado, mas ¢ uma experiéncia também de professora de sala de aula, eu acho
isso fundamental, d4 uma diferenca de... Para mim pelo menos isso me da uma diferenca
muito grande. Eu também fui professora municipal, enfim, d4 uma diferenca muito grande,
visao de projetos. E justamente sobre essa questdo de formagdo de professores, a nossa
primeira pergunta ¢ no caso da TV Escola, mas especial, a questao do Salto para o Futuro, que
¢ um programa inclusive, de formagao de professores, como foi esse processo de construgao
do Salto para o Futuro? Vocé trouxe as suas experiéncias pessoais, profissionais? Como ¢

essa questao de constru¢do do Programa?

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Eu entrei para o Salto para o Futuro ja no
primeiro ano logo de realizagdo do programa, na €poca eu era professora de lingua portuguesa
da equipe, porque a equipe era dividia em profissionais de diversas areas, tinha professor de
matematica, lingua portuguesa, artes, estudos sociais, entdo eu fiquei um tempo trabalhando
como professora de lingua portuguesa, mas sempre na perspectiva de um trabalho assim,
multidisciplinar, interdisciplinar em contato com as outras areas. Ja nessa época a gente tinha
uma preocupacgdo grande em trabalhar com a linguagem audiovisual, foi nesse inicio assim,
que eu conheci até a Laura Coutinho porque a gente fez um projeto de educagdo do olhar,
trabalhar com professores essa formagdo, para utilizagdo e também para confecgdo, para

producdo audiovisual, ndo so para a fruicdo do cinema, da televisao na escola mas também
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para uma possivel producao, ainda incipiente porque depois até isso viria ficar mais tranquilo
no sentido de que as tecnologias foram ficando mais acessiveis, mas sempre desde o inicio

existia essa preocupacao. Entio...

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — Entdo nesse inicio de atuagdo no Salto, eu
fazia parte de uma equipe maior e essa equipe tinha uma coordenagdo e anos depois eu assumi
essa coordenacdo e essa preocupacao do trabalho com o audiovisual tanto o cinema, como a
propria televisdo sempre esteve presente, nds trabalhavamos com séries tematicas, entdo
algumas vezes ndés convidados a Laura Coutinho, Ivana Bentes, Rosario Duarte alguns
professores que ja vinham atuando com essa relagao Cine escola para consultoria das séries.
Todas as series que a gente fazia tinha uma consultoria especializada, sempre de um
pesquisador ou alguém que atuava na area em sala de aula, procurando mesclar também essa
experiéncia para a sala de aula, do cotidiano escolar. Entao fizemos algumas séries (...) por
exemplo, cinema sendo utilizado, muito no sentido de trabalhar determinados conteudos, os
professores de historia para trabalhar com determinados aspectos da historia, escolhia um
filme para trabalhar, mas era muito incipiente o trabalho com a linguagem audiovisual, eu fui
um pouquinho mais fundo na possibilidade dessa linguagem, nessa outra forma de narrativa
que ¢ a narrativa do cinema, da TV que tem caracteristicas proprias. Entdo ao longo de
algumas series a gente procurou destrinchar um pouco com o professor essas possibilidades
de compreender melhor essa linguagem, porque embora o professor, em geral aqui no Brasil,
essa linguagem ¢ muito presente, entdo essa linguagem ja esteja no cotidiano das pessoas,
existe pouca prospeccao ainda sobre isso, alguns aspectos, algumas possibilidades com o
trabalho com a linguagem audiovisual. Entdo a nossa grande preocupacao era essa, formar o
professor para utilizagdo da televisdo e do cinema a partir um conhecimento maior dessa

gramatica visual.
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Sra. Patricia (Entrevistadora) — Certo. Rosa, da sua experiéncia dessa area de formacao,
especificamente audiovisual, porque o Salto para o Futuro faz formacao para professores de
diversas areas, diversas naturezas. Vocé€ acha que os professores do Brasil, a gente ainda tem
um longo caminho nessa area de formacgao, ou a gente ja tem, digamos assim, um corpo

profissional ja bem atuante nessa area de linguagem audiovisual no Brasil.

Sra. Rosa Helena Mendonga (Entrevistada) — Assim, pela dimensao do pais e tudo mais, eu
acho que a gente tem um caminho sim pela frente, mas eu acho que a gente ja tem um corpo
de pesquisa em diversas cidades, ja existem projetos de interagdo com a escola. Eu acho que a
gente nao estd recomegando, eu acho que a gente esta dando continuidade a um processo que
¢ longo, se a gente for pensar assim, desde Roquette Pinto, Humberto Mauro essa questao do

audiovisual sempre esteve presente de alguma maneira (...)

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Essa preocupagao, nao ¢?

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — Com alguns altos e baixos, mas eu sinto que
a gente ja tem de alguma forma, alguns pilares mais sélidos para a gente pensar essa formagao
de professores, agora ¢ um processo grande porque essa formacgdo ela vai se dando
cotidianamente, sdo novos professores, alguns saem, outros chegam, sempre tem gente nova
chegando e ainda nas Universidades, ainda falta um pouco de investimento nessa base da

formacgao profissional.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nas licenciaturas de forma geral, ndo ¢?

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — De forma geral, porque at¢ a formagdo em
servico, as vezes, ela ndo da conta, por essa mobilidade, sobretudo, da escola publica,
professor comeca a atuar numa escola e depois ele muda para outra por uma questao de

proximidade de casa, questao de melhor saldrio, enfim. Entdo essa formagao inicial bésica ela
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muito importante e ainda eu acho que nao estd, vamos dizer assim, espraiada no pais inteiro,
mas vocé tem ja alguns nucleos em algumas Universidade que vem atuando ja ha algum
tempo, ai na UnB mesmo, aqui no Rio vocé tem, em Campinas, no Nordeste, mas eu acho que

precisa ainda...

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Aproximar mais.

Sra. Rosa Helena Mendong¢a (Entrevistada) — Investimento maior na propria formagao.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Rosa, eu vou te fazer algumas perguntas especificas agora,
que sdo mais relacionadas ao objeto de estudo da tese, que eu ja& havia mandado para vocé
anteriormente. Na sua opinido qual ¢ o tempo € o espaco do cinema e da linguagem

audiovisual na educacao? Na escola ¢ na educagao?

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Olha, o tempo e o espaco do cinema e da
linguagem audiovisual na escola, de uma certa maneira ele estd muito relacionado ainda com
a experiéncia de cinema fora da escola. Eu acho que essa, nao sei se estou conseguindo me

fazer entender.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Sim.

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Levar o cinema para escola do jeito que a
escola ¢ pensada, as grades curriculares, o tempo e o espaco dentro da escola ainda ¢ uma
tarefa dificil assim, eu ja estou fora de escola, hd mais de dez anos, mas eu percebo, as vezes,
conversando com os colegas as mesmas questoes, do aparelho que esta trancado em uma sala,
das aulas que tem 50 minutos e voc€ ndo consegue equacionar com o dia a dia. Entdo ainda
me aprece que essa experiéncia esta ligada a iniciativa dos professores com as proprias
vivencias que eles tem de cinema e os alunos tem, ¢ claro que a escola, eu ndo vejo a escola

como isolada do cotidiano, do entorno, porque essa questao dos muros precisa ser conversada,
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porque as pessoas entram e saem da escola com suas experiéncias cotidianas de ver TV, de ir
ao cinema. Agora eu acho que a escola ainda ndo consegue e isso a gente tentou até quando

eu estava na escola ha anos atrés, levar um outro tipo de cinema, que nao seja o cinema...

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Blockbuster.

Sra. Rosa Helena Mendong¢a (Entrevistada) — Blockbuster. E a gente conseguiu de uma

certa maneira, mas com recursos proprios, alugando em video locadoras.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Essa e uma questdo muito importante, porque o acesso que
os estudantes, os professores também t€m nao ¢? Nao s6 os estudantes, ¢ basicamente ao
cinema americano. Eu estava olhando o ranking dos filmes de 2014 o primeiro filme
brasileiro a aparecer no ranking estd na 22* posicao, ¢ ¢ um filme da Globo filmes, enfim.
Entdo essa questdo de acesso dos filmes produzidos pelos grandes estudios, como que a

escola deve lhe dar com essa questdo na sua opinido.

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — Pois ¢, essa ¢ uma grande questdo porque
assim, primeiro, vamos dizer assim, estou falando aqui de uma experiéncia do Rio de Janeiro,
eu moro na zona Sul do Rio de Janeiro, onde os cinemas chamados, entre aspas, cinemas de
arte estao localizados, entdo sdo os cinemas que mais ou menos apresentam alguns filmes que
fogem desse grande circuito comercial, ndo sdo os cinemas de shopping, sdo cinemas de rua, e
sdo poucos locais no Rio de Janeiro, eu sei que Brasilia também tem esse mesmo problema,
talvez até de forma mais grave. Entdo ja comeca que tem uma questdo que atinge o proprio
professor como vocé falou, nem todo professor tem acesso a um tipo diferenciado de cinema,
que aparece nos festivais, a uma outra linguagem, a produtos que fujam um pouco dessa
linguagem. Ai eu vejo mesmo como uma necessidade de um investimento publico, assim,
investimento dos governos, de facilitar o acesso, tem alguns projetos, do proprio cinema,

cinema vai a escola, como tem também com literatura de possibilitar a compra de alguns
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livros, e tudo mais, mas eu vejo que uma coisa que poderia ser interessante era que as escolas
recebessem copias talvez, ou canal de educacdo a TV Escola ou outros canais que
apresentassem alguns filmes que fugissem um pouco dessa grande producdo que esta
acessivel de alguma maneira na televisao e nos cinemas de shoppings e tudo mais, entao esse

¢ um ponto crucial a questdo do acesso...

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E do acervo, nossa ¢? E vocé acha que debater os filmes ¢

suficiente para refletir a linguagem audiovisual em sala de aula?

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Nao, assim, eu acho que ver os filmes ¢ um
primeiro passo, eu acho que € preciso ver esses filmes de alguma maneira, indo ou nao ao
debate, ndo necessariamente vocé precisa seguir esse visionamento de um debate, mas pode
aos poucos fazer com que isso acontega a partir de algumas intervengdes, mas nao acho que
s0 o debate, por exemplo, eu acho que vocé precisa sensibilizar os alunos para diversos
aspectos da linguagem, por exemplo: a questio do som, eu acho que vocé€ pode fazer
intervengdes vendo um filme, por exemplo, de trabalhar sem o som, com o som, eu lembro
que uma vez eu levei um filme, em um projeto numa escola municipal e a gente levou um
filme iraniano e eles regiram muito com a lingua muito diferente, reclamavam, dai a gente
fez, a outra professora e eu, nds fizemos uma experiéncia de tirar o som, por exemplo, “Entdo
ta uma lingua que vocés ndo entendem nada, vamos tirar o som para ver se perde
entendimento, o que acontece.” E fol muito interessante, porque eu acho que eles foram
notando determinados aspectos desde o som incidental, at¢ a entonagdo, entdo trabalhar
elementos como o som, a sonorizagdo, o tipo de musica que se coloca numa cena, eu acho que
¢ muito possivel. O canal Futura, teve uma época, eu ndo sei se ainda esta, eu acho que agora
ndo acontece mais, eles fizeram um programa muito interessante com as minisséries da

Globo, eles faziam porque era com a minissérie da propria emissora. E era exatamente
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chamando atencdo para determinados aspectos da linguagem, por exemplo, tirava o som e
diziam: “Olha o personagem esta sofrendo uma ameaga, vé a importancia que o som tem
nisso dai” Eu acho que isso ¢ possivel fazer por fragmentos desses filmes, chamando atengao,
nao acho que basta s6 o debate, s6 debater o assunto geral do filme e o entendimento que cada
um teve, eu acho que vocé tem que lincar isso com a questdo da linguagem, de como vocé
(...). Nao ¢ so contar aquela historia, aquela histéria contada num filme ¢ de um jeito, contada
no cinema ¢ de outro. O que o cinema tem, que magica € essa que voc€ consegue contar a
histéria de uma vida inteira em duas horas? Que cortes sdo esse que sao feitos. Vocé pode

sensibilizar os alunos para essas questoes.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Para uma coisa mais estética, nao ¢?

Sra. Rosa Helena Mendong¢a (Entrevistada) — Isso, uma coisa mais estética, da propria
linguagem, dos recursos, até trabalhar com determinados diretores, dependendo do nivel nao

¢? se for um Ensino Médio, eu acho que tem muita coisa para ser feita.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nao, sem duvida. Rosa, recentemente nos tivemos uma
alteragdo, ano passado, na LDB, e entrou agora em vigor, duas horas mensais de cinema
brasileiro na escola. O que vocé€ acha, ndo sei se vocé chegou a ver essa legislagao nova, mas
o que voce¢ avalia do impacto que essa legislacao pode ter e se isso também vai ter impacto na

questao de formacao de professores.

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Nao, eu assim, de inicio eu acompanhei um
pouco essa discussao, mas depois eu nem fiquei sabendo se ja estava em vigor, eu nao sei se

ja esta acontecendo, ja?

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Nao tem Decreto de regulagdo, mas ela foi sancionada, falta

um Decreto para organizar a forma que isso vai acontecer. Mas, enfim, ela basicamente
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destina duas horas mensais de cinema brasileiro na escola, agora que cinema ¢ esse que vai

entrar na escola.

Sra. Rosa Helena Mendonc¢a (Entrevistada) — Pois ¢, eu acho que tem muita discussao ai,
essas duas horas seriam para os professores, para os alunos, que tipo de cinema, ¢ o cinema
brasileiro que estd entrando no mercado dos filmes de audiéncia, entdo sdo aqueles
produzidos pela Globo Filmes que repetem uma linguagem. Eu acho que s6 a legislagdo ¢
pouco, garante alguma coisa, mas se ndo tiver um projeto realmente que junte a isso uma
discussdao dessa linguagem cinematografica, do que se produz no pais, ainda mais hoje que
vocé tem uma producao muito diversificada, ndo ¢? Fora dos grandes centros, vocé tem polos
de cinema acontecendo, no nordeste, o cinema Pernambucano esta chamando atencao, cinema

Paraibano, mas como isso vai ser discutido.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Essa ¢ uma grande questdo. Um outro ponto importante
também Rosa, ¢ o seguinte, a linguagem audiovisual e o cinema eles sdo constantemente
apontados como forma de apoio ou ferramentas do professor, vocé concorda com isso? Vocé
acha que a gente pode tratar a linguagem audiovisual e o cinema como formas de apoio e

ferramenta de apoio pedagodgico do professor?

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — Olha, assim, eu acho que que a gente até ja
comegou a falar um pouquinho disso 1a atrds, que assim, ndo basta vocé usar o cinema, a
literatura ou as areas técnicas em geral, s6 como recurso ou uma ferramenta, eu acho até que
vocé pode langar mao sim do cinema como um recurso didatico, mas sabendo que isso nao
esgota todas as possibilidade de uso do cinema, que o espectador, se for pensando na
formagdo do espectador isso ¢ muito pouco, pensar como uma ferramenta, porque vocé€ pode
fazer um uso inadequado do cinema como também ja se fez da literatura, como ja se fez da

arte, inadequado nesse sentido, que ndo acrescenta muito, mas de todo eu ndo sou uma pessoa
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muito radical com relacao ao uso do cinema e da literatura de forma didatica, eu acho que a
gente sempre acha que o didatico € ruim, o pedagogico e desinteressante, mas quem esta
dentro de uma escola sabe que quando vocé langa mao de qualquer recurso vocé tem que
adequar as condigdes que vocé tem, entdo assim, se eu tenho uma turma de 30, 40 alunos eu
posso fazer um uso, se eu tenho uma turma menor, turmas reduzida eu vou poder fazer uma
outra utilizagdo, mas tudo que estd dentro da escola eu acho que ¢ para ser usado de alguma
maneira como recurso, agora nao necessariamente empobrecendo essa producao, ndo usando
apenas, ¢ uma pena, por exemplo, voc€¢ pegar um filme maravilhoso sé para discutir a
economia nos paises africanos, deixar de entender a cultura, deixa de entender a forma como
eles vivem, sabe? Nao necessariamente porque ¢ didatico, porque ¢ pedagdgico tem que ser
pobre, tem que ser reducionista. Aquilo como vocé falou, Discutir o cinema como um todo,
apresentar o cinema como um todo, como uma linguagem especifica, que ¢ diferente da
linguagem da literatura, que ¢ diferente da linguagem das artes plasticas, que ¢ diferente da

linguagem da percussao...

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Ok. Rosa para a gente encerrar, o tema que estou
trabalhando na tese, chama-se imagem e aprendizagem, estou pesquisando... Imagem,
aprendizagem, as dimensdes que a imagem tem quanto objeto de aprendizagem. E eu queria
que vocé refletisse um pouco sobre esse tema, inclusive a luz da sua experiéncia como
professora, que vocé relatou no inicio da entrevista, quando vocé reflete sobre esse tema,

imagem e aprendizagem, que compreensao voce tem dele?

Sra. Rosa Helena Mendon¢a (Entrevistada) — Eu faco parte de um grupo de pesquisa da
UERJ e justamente nds discutimos imagens e narrativas € para a gente a imagem assim como
o texto ¢ um personagem conceitual, ¢ inspirados um pouco em Deleuze, a educagao durante

muito tempo se concentrou muito na linguagem verbal, e a imagem ficou um pouco fora,
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como representagdo sO e realmente acho interessante voc€ juntar essas duas dimensdes da
imagem e aprendizagem porque a gente estd num momento em que nao da mais para
desconsiderar nesse século tdo marcado pela questdo da imagem, seja a imagem em

movimento, seja pela imagem...

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Fotografica.

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — representacdo, fotografica, enfim, nao da
mais para tentar, essa possibilidade longe da forma de compreensdao que a gente tem da
realidade, do nosso cotidiano, as imagens estdo presentes no nosso cotidiano, elas tem
conteudo, elas produzem sensagdes, produzem conhecimento, a gente parte para a inércia
nessas redes de conhecimentos e significados que esta atravessada pela imagem e ainda de
alguma maneira a gente precisa discutir, quase que validar essa ideia da presenga da imagem
nos curriculo e do quanto que as imagens tem para nos ensinar, para nos mostrar, o quanto
que elas tem de conteiddo mesmo, na verdade, o quanto que as imagens representam ¢ podem
representar € que muitas vezes sdo desconsideradas, ¢ muito comum voc€ ver um projeto
interessante € vocé vai 14 na imagem e a imagem nao diz nada daquele projeto, pensar em
questdes, por exemplo, etino-raciais num pais como o Brasil, como a imagem do negro ainda
esta disseminada na grande midia, precisa discutir isso, trabalhar a questdo de cotas, porque
realmente € uma questdo que nao ¢ muito considerada, entdo eu acho que vocé estd indo num
caminho bem interessante € necessario, pensar a questdo da imagem e o quanto que a gente se
v€ como sociedade representada nas imagens que circulam no nosso cotidiano, uma questao

do audiovisual.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Até porque existe um aspecto polissémico da imagem, por
exemplo, em relacdo aos sentidos de relagdo de género, como vocé falou, etino-raciais,

também a questdo dos quilombolas como sdo retratados, dos indigenas, do imaginario que €
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construido, enfim, a questdo dos cenarios dos territorios, do campo, do rural, enfim. Entdo
todos esses aspectos estou abordando também nessa reflexdo das narrativas que as imagens
produzem e quanto elas acabam ficando fora da escola, inclusive, pelo professor ndo ter uma
formagdo no processo, na formacdo de licenciatura, ndo tem um processo de leitura de
imagens, muito menos de producdo de imagens e a gente acaba perdendo isso, como vocé
falou, elas ndo estdo representadas, € os nossos estudantes, todos eles estdo automaticamente

conectados com imagens o tempo todo.

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — E verdade, ¢ como se tivesse um
descompasso entre esta sendo mundo tdo impregnado de imagens e a escola que de alguma
maneira se mantém ainda distante desse universo, dessa possiblidade de leitura de
interpretagdo ¢ também da questdo ideoldgica, de como essas imagens estdo de alguma
maneira, impressionantes, que vocé veja hoje, vocé liga a televisao como esta embranquecida,
a questdo de género, a questao dos deficientes, enfim, tudo que ¢ outro, diferente, entre aspas,
uma idealizagdo, sobretudo a gente que tem essa coisa da televisdo tdo forte e tem essa
hegemonia também, de uma emissora que acaba impondo um determinado padrao de imagens

de um imaginario.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — E um consumo de imagens, nao ¢?

Sra. Rosa Helena Mendonca (Entrevistada) — E verdade.

Sra. Patricia (Entrevistadora) — Rosa, querida, muito obrigada pela entrevista.
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ANEXO 7 — PLANOS APROVADOS DE CINECLUBE NO PROGRAMA MAIS
EDUCACAO - SEB/MEC

ESTADO TOTAL RURAL | URBANO | MUNICIPAL | ESTADUAL

AC 12 9 3 10 2
AM 79 29 50 61 18
AL 142 117 25 134 8
AP 23 4 19 5 18
BA 457 252 205 413 44
CE 416 225 191 406 10
DF 39 3 36 - 39
ES 62 4 58 38 24
GO 72 3 69 46 26
MA 493 318 175 481 12
MG 283 89 194 170 113
MS 7 1 6 4 3
MT 60 50 10 52 8
PA 309 184 125 281 28
PB 92 56 36 78 14
PE 175 94 81 157 18
PI 78 42 36 71 7
PR 149 35 114 114 35
RJ 303 60 243 239 64
RN 91 46 45 71 20
RO 34 12 22 20 14
RR 7 6 1 1 6
RS 125 29 96 83 42
SC 38 13 25 27 11
SE 18 14 4 16 2
SP 247 24 223 87 160
TO 41 17 24 26 15

BRASIL 3852 1736 2116 3091 761
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ANEXO 8 - TABELA DE BILHETERIAS DOS FILMES NO BRASIL EM 2014

Tabela com as 22 maiores bilheterias dos filmes exibidos nos cinemas brasileiros em
2014. Produzido a partir do documento: Filmes Brasileiros e Estrangeiros Langados — 2014.
Periodo: 03 de janeiro a 31 de dezembro de 2014. Observatério Brasileiro do Cinema e do

Audiovisual — OCA/ Ancine:*¢

Filmes Pais de Bilheteria
Origem

1 A Culpa ¢ das Estrelas EUA 6.165.705

2 Malévola EUA 5.755.409
3 Rio 2 EUA 5.212.811
4 X-Men: Dias de Um Futuro Esquecido EUA 4.923.664
5 Noé EUA 4.887.284

6 Jogos Vorazes: A Esperanca - Parte 1 EUA 4.755.582

7 Capitao América 2: O Soldado Invernal EUA 4.621.101

8 Como Treinar o Seu Dragao 2 EUA 4.610.275

9 Transformers: A Era da Extingao EUA 4.587.292

10 Frozen: Uma Aventura Congelante EUA 4.242.104
11 Planeta dos Macacos: O Confronto EUA 4.103.629
12 O Espetacular Homem-Aranha 2: A Ameaca de EUA 4.100.615

Electro

13 Annabelle EUA 3.712.314
14 As Tartarugas Ninja EUA 3.366.763
15 O Hobbit: A Batalha dos Cinco Exércitos EUA 3.102.309
16 Debi e Loide 2 EUA 2.864.628
17 Guardides da Galaxia EUA 2.864.628
18 300: A Ascengdo do Império EUA 2.839.023
19 Robocop EUA 2.816.702
20 Dracula: A Historia Nunca Contada EUA 2.701.399
21 Hércules EUA 2.452.143
22 O Candidato Honesto BRASIL 2.237.537

*6 Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual —
OCA / Ancine. Documento disponivel em:<http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/DadosMercado/2116-
22052015.pdf>. Acesso em: em 25 de maio de 2015.
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ANEXO 9 - DVD COM OS FILMES PRODUZIDOS NA DISCIPLINA TECNOLOGIA
EDUCACIONAL (2014)



