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RESUMO

ALBUQUERQUE, Gregorio Galvdo de. Pensar pela imagem: educacdo audiovisual pela
perspectiva cultural, politica e pedagdgica. 2021. 302f. Tese (Doutorado) em Politicas
Publicas e Formacdo Humana) — Faculdade de Educagdo, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

A educacao audiovisual, como uma experiéncia sensivel cultural, politica e pedagdgica,
possibilita uma compreensdo critica da realidade, assim como sua producgdo e representacdo
imagética, sendo necessaria para a formacdo integral de estudantes. Esta € a tese que este
trabalho busca defender. No sentido da construgdo do ser humano omnilateral, essa pesquisa
tem como tema a educacdo audiovisual como uma experiéncia de apreensdo da realidade
necessaria para formagdo humana critica. Como metodologia, foi realizada uma revisdo de
literatura sobre a formacéo integral, sob o enfoque particular da formacdo voltada para a
discussdo da cultura, a fim de entender a educacdo audiovisual como componente dessa
formacdo. As op¢des metodoldgicas que norteiam esse projeto sdo a pesquisa documental e a
discussdo critica da experiéncia da disciplina audiovisual ministrada pelo autor na Escola
Politécnica de Saude Joaquim Venancio, da Fundagdo Oswaldo Cruz. Entender o processo de
representacdo de imagens a partir do pressuposto de construcdo de sentido para a formacao
humana é apreender também sobre as praticas sociais mediadas pelas imagens na sociedade
capitalista. Ao final, apesentamos um produto objetivo do estudo, que se constitui no compilado
de proposic¢des para o trabalho com audiovisual nas escolas. O conteudo deste estudo articulado
com o produto proposto expressa a defesa do audiovisual na educagdo, como componente
tedrico-préatico da formacdo humana integral.

PALAVRAS-CHAVES: Educacao Audiovisual. Cultura. Imagem. Cinema. Formacao
integral.



ABSTRACT

ALBUQUERQUE, Gregorio Galvdo de. Thinking through the image: audiovisual education
from the cultural, political and pedagogical perspective. 2021. 302f. Tese (Doutorado) em
Politicas Publicas e Formagdo Humana) — Faculdade de Educacédo, Universidade do Estado do
Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2021.

Audiovisual education, as a sensitive cultural, political and pedagogical experience, enables a
critical understanding of reality, as well as its production and imagery representation, being
necessary for the integral formation of students. This is the thesis that this work seeks to defend.
In the sense of constructing the omnilateral human being, this research has as its theme
audiovisual education as an experience of apprehending the reality necessary for critical human
formation. As a methodology, a literature review on comprehensive training was carried out,
under the particular focus of training focused on the discussion of culture, in order to understand
audiovisual education as a component of this training. The methodological options that guide
this project are documentary research and critical discussion of the experience of the
audiovisual discipline taught by the author at the Polytechnic School of Health Joaquim
Venancio, of the Oswaldo Cruz Foundation. Understanding the image representation process
from the assumption of construction of meaning for human formation is also to learn about the
social practices mediated by images in capitalist society. At the end, we present an objective
product of the study, which constitutes a compilation of proposals for working with audiovisual
in schools. The content of this study articulated with the proposed product expresses the defense
of audiovisual in education, as a theoretical-practical component of integral human formation.

Keywords: Audiovisual education; Culture. Image. Cinema. Integral formation
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INTRODUCAO

“Isso me lembra um filme...”. “Vium filme e me lembrei de vocé”. Essas sdo frases que
escutamos diversas vezes e que nos remete a uma memoria ndo somente do filme, mas do que
ele expressou em determinado tempo e cultura. O que o filme nos revela depende
principalmente da capacidade de vé-lo, estabelecendo conexdes pessoais, sociais e culturais.
Todavia é preciso destacar que vemos 0 que nos deixam ver. Seja por preconceito, seja por
preguica, nos tornamos cegos mesmo em uma sociedade capitalista na qual a visdo e o visivel
ganharam importancia. O “ver para crer” de Sio Thomé passa a ser a representacdo da verdade,
construida a partir do que é visto.

A pesquisa de doutorado surge na minha trajetéria como professor de audiovisual da
Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio e da sua pesquisa de mestrado no Programa de
Pds-Graduacdo em Educacdo da Universidade Federal Fluminense (UFF), tendo como titulo:
A construcdo do conhecimento pela fotografia: uma experiéncia criativa com alunos de ensino
médio®. Nessa pesquisa foi possivel problematizar os modos de ver dos alunos a partir da
producdo de imagens fotogréaficas, realizada pelos alunos, no Projeto de Acampamentos
Pedagogicos Mandala?. Formas de ver dos alunos em contextos fora do cotidiano urbano.
“Professor s6 tem foto de mato aqui, ndo vejo mais nada”. A possibilidade de pesquisar os
modos de ver dos alunos na contraposi¢cdo da cidade para o campo permitiu somar com a
discussdo trazida na disciplina de audiovisual, ministrada pelo préprio autor. O percurso da
pesquisa inicia-se a partir da pratica de ensino e da dissertacdo, porém se ramifica na medida
do seu desenvolvimento e dificuldades apresentadas no caminho.

Em periodos adversos a arte aumenta sua potencialidade como forma de se expressar e
de se comunicar. A foto seguinte € a sintese desse momento artistico. Um soldado em meio de
um tiroteio na Libia toca violdo como forma de possibilitar para seus amigos, que estdo no meio
da guerra, um momento artistico expresso pelo violdo e a musica. A arte conforta, confronta e

ao mesmo tempo permite que se expressar seja de forma sensivel e/ou politica.

! Disponivel em https://www.academia.edu/10895459/A_Constru%C3%A7%C3%A30_do_Conhecimento_pela_fotografia
2 Site do projeto “Acampamentos Pedagogicos Mandala” - http://acampamentomandala.blogspot.com/



https://www.academia.edu/10895459/A_Constru%C3%A7%C3%A3o_do_Conhecimento_pela_fotografia
http://acampamentomandala.blogspot.com/
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Figura 1- Soldado toca violdo em meio a uma troca de tiros em
Sirte (Libia)

Vivemos um momento de pandemia de COVID-19 onde o audiovisual se tornou a
principal mediacdo das representacBes das relacbes sociais. Aulas em ambientes online,
distanciamento social superados por conversas online, reunides de trabalho em plataformas que
permitem que as pessoas permanegam isoladas, porém proximas e trabalhando. O audiovisual
possibilitou que as relacdes sociais e de trabalho permanecessem e até mesmo se
intensificassem, no contexto da pandemia em que vivemos.

Apesar de a imagem estar sempre presente socialmente desde as pinturas rupestres, sua
intensificacdo acontece principalmente com o barateamento da tecnologia de producgéo e
compartilhamento de imagens. A partir desse momento a imagem deixa de ser mera
representacdo para se tornar a coisa em si diante das relagdes sociais mediadas pela tecnologia.

Mas o que seria a Educacdo Audiovisual diante desse contexto? Uma educagdo que
dialogasse com esses espacos sociais de producao e compartilhamento de imagens? A resposta
certamente seria “sim” e seu entendimento necessariamente perpassa o campo da cultura, da
politica e da educacdo na relagdo da arte com a producéo subjetiva e objetiva. As dimens@es da
cultura como forma de expressdo e de lugar do olhar do aluno e do professor em dialogo com
0 ambiente escolar e a sociedade na qual esta inserido.

Diante dessas questdes, 0 objetivo da investigacdo foi assim elaborado: compreender e
analisar a importancia da educagéo audiovisual como uma experiéncia de formacéo cultural e
politica fundamental na compreensdo, na critica e na producdo imagética a partir do
conhecimento da realidade e discutir a potencialidade pedagdgica do audiovisual na formacao

escolar e humana.
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Atendendo aos objetivos especificos, o estudo discutiu a cultura como uma das
dimensbGes de formagdo humana; buscou compreender novas perspectivas educacionais
advindas da ampliacéo de outros espacos formativos como o cinema, a partir do inicio do século
XX, investigando politicas publicas voltadas para a relacdo entre educacdo, cinema e
audiovisual; identificar e discutir a potencialidade pedagdgica da educagdo audiovisual na
formagé&o escolar.

Inicialmente visava-se também analisar experiéncias de educacdo audiovisual em
escolas de ensino médio que possuem esse componente em seus curriculos e/ou em projetos
extracurriculares. Vinculado a este objetivo especifico, foi proposto, entdo, a producdo do
documentario “Ensaio Audiovisual” que demonstraria o resultado da pesquisa de campo
realizada em escolas, instituicbes e projetos pelas cinco regides do Brasil. A escolha pelas
regides deveu-se principalmente a questao da “competéncia de ver”. Cada regido proporciona
maneiras de ver e produzir o audiovisual. Este objetivo do estudo perpassava pela demonstracéo
dos modos de ver de cada regido, problematizando a producao imagética a luz da teoria.

Porém, o impedimento proporcionado pela pandemia acarretou a ndo producao do
documentario, nos proporcionando, como alternativa, dois desdobramentos: ‘“contraplano
metodoldgico e o paraiso das imagens”. Pelo “contraplano” procurariamos mostrar diferentes
perspectivas de trabalho como o audiovisual nas escolas, pois 0s préprios professores seriam
diretores do documentério proposto. O caminho do “paraiso das imagens” implicaria a proposta
de a¢des visando a construcdo da Educacdo Audiovisual na perspectiva pedagogica. Este Gltimo

foi o percurso final de nossa investigacao.

Metodologicamente, o estudo compreendeu reviséo e elaboracédo tedrica sobre cultura,
imagem, cinema, audiovisual e relacdo com a educacdo; levantamento de politicas publicas
nacionais e internacionais que possuem o entendimento do uso do audiovisual na educacéo em
perspectiva critica e politica; discussdo analitica da experiéncia com a disciplina de audiovisual

ministrada na EPSJV; e, finalmente, proposicao de ac¢Ges para o trabalho com o audiovisual na
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formagcdo escolar de estudantes. Sendo assim, a tese ficou estruturada em cinco capitulos, além
desta introducéo.

O esquema a seguir retrata a estrutura da tese separada por capitulos.

Figura 2- Estrutura de capitulos
Cultura

g Politica

Educacao

Educacao
Audiovisual
Paraiso das /7"

imagens ’

Fonte: O autor, 2021.

O primeiro capitulo intitula-se “Cultura”. Incialmente discutimos questdes sobre
imagem e audiovisual, inclusive valendo-nos de experiéncias feitas com estudantes sobre suas
leituras e interpretacdes. Posteriormente, passamos para as dimensdes tedricas do tema cultura.
Para isto, sdo apresentados autores que abordam a cultura em seus estudos e uma reflexdo do
que seria a cultura do audiovisual. Esses autores foram escolhidos a partir da sua abordagem na
relacdo com o objeto da pesquisa e 0 objetivo ndo foi somente uma revisdo bibliogréfica.

A primeira parte consiste na discussdo sobre a cultura e para isso sdo apresentados
autores como Terry Eagleton, que determina a ideia de cultura a partir de distintos e multiplos
modos de vida que refletem as formas de atividades sociais. O autor Raymond Williams
reconstroi historicamente discursos sobre a cultura na tradicdo britanica fazendo uma analise
das transformacdes do significado a partir das mudangas sociais e consolidacdo dos modos de
producéo capitalista.

A reflexdo que o autor Karel Kosik realiza é a partir da realidade que ndo se apresenta
imediatamente, mas € por meio da dialética que se distingue a representacdo e o conceito da
coisa em si. O homem inserido concretamente no mundo experimenta-o e por meio dele cria
representacdes das coisas, apreendendo a realidade de forma fenoménica.

Para Guy Debord, vivemos em uma “sociedade do espeticulo” onde a realidade é

mediatizada por imagens, criando sua falsa realidade. Essas imagens produzem desejos e
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consumos, interpretando e reduzindo a realidade a uma narrativa mais simples e assim
alcancando mais pessoas.

A experiéncia estética € apresentada por Walter Benjamin. O autor aborda o declinio da
arte burguesa e sua experiéncia moderna estética. Sua analise e critica da cultura é realizada de
forma inseparavel da concepcdo histérica de sociedade. O autor lida com o conceito de imagem
dialética e a ideia de fantasmagoria nas analises da cultura.

Gramsci é o ultimo autor da parte sobre cultura e aborda 0 homem como produtor do
préprio homem a partir do trabalho e da cultura. Estabelece a articulacdo entre cultura e ciéncia
como proposta do trabalho como principio educativo. Defende que a revolucdo precisa ser
cultural na forma de pensamento e norma de conduta e a educacéo € a base material que dialoga
com o trabalho, a ciéncia e a cultura.

Esses autores contribuem em suas abordagens sobre cultura para pensarmos a questao
da educacao audiovisual na cultura da imagem. O préprio aumento da demanda da area de
audiovisual, na questdo principalmente da linguagem, na educacdo, demonstra a necessidade
de discussdo dessa area. O aumento de estimulos, principalmente imagéticos, transformaram as
relacBes com a realidade visivel e objetiva na medida em que a producéo de subjetividade é
alterada.

A partir dessas abordagens, é proposta a defini¢do da cultura da imagem, apresentando
primeiramente 0 que seria imagem e seguindo com a apresentacdo de uma dinamica sobre o
significado e percepcdo da imagem na contemporaneidade, e a possibilidade artistica de ampla
representacao.

A forma como vemos o0 mundo reflete a maneira como o produzimos imageticamente e
também como realizamos a critica sobre ele. O modo como vemos é reflexo de como
consumimos a propria realidade e as imagens produzidas dele. O espelho preto da imagem ¢é
abordado a partir de alguns episodios da série “Black Mirror”, trazendo para o contexto do
audiovisual contemporaneo a discussé@o sobre a imagem como forma de controle na sociedade.

O segundo capitulo aborda a parte politica da educacdo audiovisual sob dois eixos:
imagens amadoras e o cinema politico. As imagens amadoras sdo produzidas no seu sentido
amador e com teor politico seja de dendncia ou de contetdo; enquanto o cinema profissional
aborda em sua tematica contetdos politicos reflexos ou néo da situacao social e politica. Assim
é apresentado o cinema politico de Kleber Mendonga, diretor premiado e de grande destaque
nacional e internacional.

E realizada uma revisdo do campo Cinema e Educacio no capitulo 3, que aborda a

dimenséo da Educacgéo. Nesse capitulo o campo cinema e educacao ¢ demonstrado na sua linha
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historica de referenciais e legislacdo. E uma apresentacéo do que ja foi construido até agora no
campo do cinema e educacao.

No capitulo 4 (Educacdo Audiovisual) sdo apresentadas definicbes da Educacgédo
Audiovisual como lugar de memoria, principio pedagogico, formacédo cultural, componente
curricular e politica pablica. E apresentada também a disciplina de audiovisual®, a partir da
minha experiéncia como professor, nas suas dimensdes da cultura e da politica. S&o
apresentados contetldos programaticos e exercicios que permitem pensar o audiovisual para
além de uma mera tecnologia. O final da educacdo audiovisual é a etapa de producao
audiovisual, ou seja, um video feito pelos alunos. E apresentada também a Mostra Audiovisual
Joaquim Venancio, produzida para os alunos e o Seminario de Audiovisual e Educacéo, para
professores.

O quinto capitulo, definido como “o paraiso das imagens”, segue a logica de formagao
pela educacdo audiovisual apresentado no capitulo 4 (item 4.6). Nessa parte, apos a trajetéria
da pesquisa, séo propostas possibilidades da construgdo da Educagdo Audiovisual, a partir de
acoes, estudos tedricos e experiéncias praticas.

Como forma de aumentar o compartilhamento desse capitulo, foi produzido o blog
“Educacdo-Audiovisual”, que apresenta toda essa possibilidade de constru¢do da Educagdo
Audiovisual por qualquer professor que ja utilize o audiovisual ou que quer comecar a usa-lo
em sala de aula.

O blog contém quatro areas: a primeira, com 0s exercicios praticos que sdo realizados
na disciplina de audiovisual da Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio; a segunda area
é a apresentacdo da propria disciplina; a terceira sdo publicacGes/pesquisas de artigos, mestrado
e doutorado, além de projetos sobre audiovisual e educacgdo; e a Gltima sdo eventos como a
Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio e o Seminario de Audiovisual e Educacdo, a
experiéncia do baralho magico, e o Dicionario da Educacdo Audiovisual que contempla 26
autores que escreveram sobre verbetes caracteristicos da area.

Na Educacdo Audiovisual, a partir do momento que produzem, os alunos passam a
entender e a problematizar o seu cotidiano, passando a perceber as potencias e os limites do
audiovisual no seu cotidiano. Pensar a educacao audiovisual para além de meramente do uso

da tecnologia de forma técnica, é entendé-la dentro de uma formacdo cultural, tendo o

3 Essa disciplina compde a éarea artistica do curriculo integrado da Escola Politécnica de Satde Joaquim Venancio.
Blog com alguns resultados da disciplina http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/
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audiovisual como principio pedagogico de formagéo. E preciso pensar também a capacidade
politica das imagens produzidas em contextos sociais ou de contetdos de luta politica.
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1 CULTURA

Um povo sem conhecimento, saliéncia de seu passado historico, Origem
e cultura. E como uma &rvore sem raizes. Bob Marley

1.1 Cultura imagética e audiovisual

Os estudos da cultura nos permitem pensar sobre a contemporaneidade e sua cultura do
audiovisual. Essa cultura surge a partir do crescente uso da imagem e o aumento de estimulos,

principalmente visuais. Mas o que seria uma imagem? E por que olhamos um audiovisual?

1.2 Imagem

99 ¢¢

Na Génesis 1:26-28, Deus “criou 0 homem a sua imagem”, “a imagem e semelhanga de
Deus”. O conceito de imagem é o mesmo que semelhancga, ou seja, aquilo que ndo é na
realidade, mas ¢ na imagem. O quadro do Magritte “Ceci n'est pas une Pipe”, retrata essa
semelhanca quando afirma que aquela imagem ndo é um cachimbo e sim a imagem do
cachimbo. O conceito da imagem esta diretamente ligado a questdo da representacédo, ou seja,
da semelhanca.

Segundo dicionario Aurélio®, imagem é a:

1. Representagdo grafica, plastica ou fotografica de pessoa ou de objeto.

2. Estampa que representa assunto ou motivo religioso.
Reproduc&o de pessoa ou de objeto numa superficie refletora.

3. Representacdo mental de objeto, impresséo, lembranga, recordacéo, etc.

4. Representagdo cinematografica ou televisionada, de pessoa, animal, objeto, cena,
etc.

5. Metéfora.

Todas as definiéﬁes contém “representacdo”, ou seja, a imagem ¢ sempre uma
semelhanca e ndo a coisa em si. O autor Aumont (1997) descreve que existem diversas espécies
de imagem que sdo registradas a partir dos nossos sentidos. (visuais, auditivas, tateis, olfativas
etc.), sendo produzida por fenbmeno natural (reflexo, sombra, visdo através de um corpo

transparente etc.), ou por uma acao humana intencional e racional como as imagens abstratas.

4 Disponivel em https://www.dicio.com.br/imagem/. Acesso em 01 jun 2020.
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Existem imagens de varias espécies, que se dirigem, notadamente, a nossos diversos
sentidos (imagens visuais, auditivas, tateis, olfativas etc.), ou seja, no final das contas,
que correspondem a uma certa sensa¢cdo acompanhada de ideias — o que foi, por vezes,
designado como “imagem mental”. A imagem pode ser produzida seja por um
fendmeno natural (reflexo, sombra, visdo através de um corpo transparente etc.), seja
por um gesto humano intencional. Isso significa que ela tem uma existéncia
multiforme, e que, notadamente, seu vinculo com a nogéo de representagdo, a fortiori
com a de analogia, é bem variavel (existem, na arte do século XX, muitas imagens
ndo representativas: o que se chama de “pintura abstrata”). (AUMONT, 2003, p.160)

A imagem pode ser utilizada, principalmente, segundo Arnheim, 1969 (apud
AUMONT, 1993) como signo, quando “um conteldo cujos caracteres ela nao reflete
visualmente (exemplo: os sinais de transito), uma imagem reduz-se tanto mais a um signo
quanto menos ela o representa”; como representacdo “quando figura coisa concretas de um
nivel de abstracdo inferior ao das proprias coisas”; ela é desse ponto de vista, a um s6 tempo,
substituto analdgico da realidade e forma convencional, pois a representacdo é um fenbmeno
codificado socioculturalmente;”; Como simbolo

quando figura coisas abstratas (“de um nivel de abstra¢do mais elevado do que aquele
do proprio simbolo”); ela serve, entfo para figurar o desconhecido, o invisivel, o
impossivel, do mesmo modo que as abstracdes metafisicas ou morais, sociais ou

politicas. O valor simbolico de uma imagem é definido, pragmaticamente, pela
aceitabilidade social dos simbolos representados.

Para o autor os suportes técnicos da imagem se transformam assim como seus papeis
sociais. Quando o cinema foi criado, havia uma propagacao de imagens fotograficas e também
0 aparecimento de novas formas de espetaculos e novos meios de transportes mais rapidos como
o0 automdvel e o bonde. Esses novos meios transformaram também as relacbes com a realidade
visivel, segundo Aumont (1993, p.161) “A imagem cinematografica ¢ marcada por isso em sua
relagdo com o tempo e sua credibilidade “documentaria”. Analogia, Arnheim, dupla realidade,
representacao, signo, simbolo. ”

Os suportes técnicos da imagem, segundo Aumont (1993, p.161) estdo sempre em
transformacdo e evoluindo, assim como seus papéis sociais. O cinema foi inventado no
momento em que a propagacdo e reproducdo de imagens fotograficas aumentava e também o
surgimento de novas formas de espetaculo e novos meios de transportes, como pode ser Vvisto
nas charges a seguir. A troca pelo trem do bonde acarretou diversos acidentes pois as pessoas
nédo estavam acostumadas com o ritmo dos trilhos.

Segundo Singer (2004) dentre as consequéncias deste aceleramento do cotidiano, esta o
aumento de estimulos, principalmente, visuais no qual o urbano passa a ser uma sucessao de
imagens e sensacdes produzidas e reproduzidas pelos individuos. (SINGER, 2004). Essas
transformacgdes mudaram as relacbes com a realidade visivel. (AUMONT, 1993)
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A forma como vemos 0 mundo reflete a maneira como o0 produzimos imageticamente e
também como realizamos a critica sobre ele. O modo como vemos é reflexo de como
consumimos a propria realidade e as imagens produzidas dele. A representacdo de um cachimbo
€ o0 proprio cachimbo, porém em uma leitura da semiotica a representacdo transforma o seu
sentido, dependendo da sua contextualizacdo social e cultural. Essa transformacéo de sentido
pode acontecer também quando se faz uma modificacdo na prdopria imagem, seja digitalmente

ou na prépria criacdo

Fonte: BEN SINGER (2004)

Figura 4 - "Cavalo estragalhad

L3

Figura - "No rastro de um

janela de bonde", New York bonde", Life, 1895-
World, 1897-

——

imes Square, New York, 2012

Figura 6- ies Square, New York, 1909 Figura7-T

1.2.1 A imagem para além de uma interpretacao

A sua principal referéncia € a publicacéo das Passagens em 1982. O autor explora ideias
sobre 0 espaco metropolitano, a tecnologia, a arquitetura, o modernismo literario e a cultura
visual. Em suas investigacdes, Benjamin dedicou a atencdo ao fato de que a arte e a cultura
teriam perdido suas posi¢fes autbnomas no regime capitalista.

O declinio da arte burguesa e sua experiéncia estética é investigado por Benjamin de
forma mais ampla nas transformagdes da experiéncia moderna e da cultura. O autor separa a

critica da arte e da cultura. Tanto a arte quanto a cultura teriam perdido suas posicGes
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autdbnomas. A andlise da arte ou da cultura é inseparavel de uma concepcédo historica e de
sociedade. Assim, o autor coloca duas doutrinas em questdo: a teoria histdria cultural e a teoria
marxista da cultura. Uma lida com o conceito de imagem dialética e a outra com a noc¢éo
fantasmagorica nos exames criticos das analises da cultura. A ideia de fantasmagorica esta
ligada a sua abordagem critica dos pontos cegos da analise marxista da cultura.
Ela o impele a partir para a frente, a comecar de novo, a contentar-se com pouco, a
construir com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a esquerda. Entre os

grandes criadores sempre existiram homens implacaveis que operaram a partir de uma
tabula rasa. (BENJAMIN, 1994, p. 116)

O conceito de “imagem dialética” proposto por Walter Benjamin ¢ uma referéncia
central na sua relacdo metodoldgica com a nogdo de fantasmagoria. A partir da sua tese de
doutorado, Benjamin passou a esclarecer sua teoria critica sobre a arte. Suas investigacoes sao
centradas na industria do entretenimento, como as galerias, exposi¢cGes e 0 cinema, € 0
desenvolvimento dos meios de comunicacdo, a cultura visual e o impacto desse

desenvolvimento na arte.

1.2.2 A imagem dialética

A ideia “sociologica” de cultura proposta por Benjamin, representa uma perspectiva
historica que contém pedagos da barbérie. “Nao ha nenhum documento da cultura que ndo seja
ao mesmo tempo um documento da barbarie”. O autor aborda que o surgimento da barbarie é
realizada a partir da concepcdo positivista da historia, ou seja, uma visdo que 0 progresso
cientifico, a partir do desenvolvimento da tecnologia, nos conduziria a momentos de barbaries
como as guerras mundiais. Contra essa concepc¢do, Benjamin utiliza Simmel, um dos
fundadores da critica da cultura, devido a preocupacao critica da relagdo da cultura com outras
esferas sociais. A defesa de Simmel, a separacéo entre o estético, o cientifico e o ético, distingue
do idealismo cléssico da nocédo de cultura na histéria cultural.

A concepc¢do de experiéncia composta por Benjamin (1994), possui duas versoes: a
versdo racional de Erfahrung (experiéncia sensoria externa) e a suposta imediaticidade e falta
de sentido da Erlebnis (experiéncia interna vivida). °Sob o aspecto da sociologia urbana,
Benjamin retira a natureza da experiéncia moderna e coloca os habitantes das grandes cidades

como individuos que passam a sofrer superestimulo visual.

> Conceito sera explorado também no capitulo Educagio Audiovisual
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A experiéncia visual concebida no olhar do flaneur, apresentado por Baudelaire e
apropriado por Benjamin e alguns pensadores surrealistas, reflete a percepgdo visual com o
traco essencial da imagem dialética. Através da imagem dialética, Benjamin trabalha com o
problema metodologico imposto pela experiéncia da modernidade.

Uma embriaguez acomete aquele que longamente vagou sem rumo pelas ruas. A cada
passo, 0 andar ganha uma poténcia crescente; sempre menor se torna a seducao das
lojas, dos bistrds, das mulheres sorridentes, e sempre mais irresistivel o0 magnetismo
da proxima esquina, de uma massa de folhas distantes, de um nome de rua (...). Aquela
embriaguez anamnéstica em que vagueia o flaneur pela cidade nao se nutre apenas
daquilo que, sensorialmente, Ihe atinge o olhar, com frequéncia também se apossa do

simples saber, ou seja, de dados mortos, como de algo experimentado e vivido
(Benjamin, 1989, p. 186).

A imagem como objeto histérico levanta a questdo para o seu impacto sobre os
processos cognitivos. A critica da cultura para Benjamin surge a partir das transformac@es das
condicdes de percepcdo dos meios de comunicacdo de massa. O autor localiza a crise da cultura
moderna dentro da comunicacdo da experiéncia pela forma como o desenvolvimento
tecnoldgico influenciou a habilidade das pessoas se comunicarem e expressarem suas
experiéncias. Para o autor, o individuo dessa sociedade na qual a informacdo passou ser
dominante, ¢ padronizado e constantemente reprodutivel. Através do conceito de “imagem
dialética”, o autor estabelece um quadro tedrico para sua analise do tempo histdrico e coincide
na compreensdo da histéria como imagem fragmentada. Benjamin (1994) afirma que “eu nao
preciso dizer nada. Apenas mostrar”, como forma de ilustrar qualquer intengdo em
generalizacOes, tipicas do historicismo. Para 0 autor a imagem esta para além de apenas uma
interpretacdo de imagens visuais e sim, tende a ligar o presente ao passado podendo assim
resgatar o objeto historico.

Ao analisar o impacto da imagem na experiéncia humana, o autor direciona sua atengédo
para o papel da imagem na reconfiguracdo do sujeito. O que o sujeito tem em mente é menos
ao racional do que ao corp6reo, ao individual que ao coletivo, as imagens apenas dao a vida a
vontade, pela imagem desperta a alienacdo das faculdades sensorias humanas. A critica
realizada por Benjamin ndo é apenas tedrica e sim préatica, constantemente reconfigurada com

as condigdes da cultura contemporéanea do espetaculo.
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1.2.3 Dindmica da imagem contemporanea

Imagens padronizadas possuem sentidos padronizados e, consequentemente, uma
producdo imagetica padronizada. No primeiro ano de formacéo, na experiéncia da disciplina de
audiovisual da Escola Politéecnica de Saude Joaquim Venancio € discutida a imagem
contemporanea a partir da serie Black Mirror. Como forma de iniciar a problematizacéo das
imagens padronizadas e ndo padronizadas, sdo apresentadas 15 imagens aos alunos, algumas
de publicidade e outras pinturas.

Qual a palavra que vem a sua mente quando as vé? Quais imagens possuem 0s sentidos
e palavras “padronizados”, ndo nos permitindo ir além da imagem? O que entender com o

comentario “pera, nao passa, ainda ndo consegui pensar’?

Dinadmica da Imagem Contemporéanea desenvolvido por Gregorio Albuquerque
Fonte: Imagens da internet
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Cada imagem de propaganda (1,3,5,7,9,11,12 e 14) e artistica (2,4,6,8,13 e 15) possui 0
sentido construido e algumas naturalizadas, com mais respostas iguais, ou com respostas
diversas, bem diferentes uma da outra. Criamos as mesmas percepc¢des sobre aquela imagem,
vendida e consumida em nossa sociedade, e nos tornamos reprodutores desses sentidos.

Na aplicacdo da dindmica, se observa que as imagens artisticas possuem mais
“expressoes” em relagdo a imagens de propaganda. O sentido é construido quando esta vendo
e nao previamente. Para a imagem artistica o sentido é construido ao ver a imagem mesmo para
aqueles gue ja a tenham visto anteriormente.

O significado da imagem € construido a partir de uma Gnica imagem ou um conjunto de
imagens. Na historia da cinematografia, os russos testaram no cinema essa construcdo de
significados através da montagem. A principal experiéncia foi o efeito Kuleshov que testou,
através da montagem, o significado que a imagem ganhava. O diretor filmou um ator e, usando
a mesma imagem, colocou uma mulher em um caixao, dando o sentido de tristeza. A segunda
foi um prato de comida e o seu sentido foi modificado para fome e o terceiro de uma mulher,

no qual se tornou desejo. A mesma imagem com sentidos construidos a partir da montagem.

Figura 9- Efeito Kuleshov

Tristeza

Fome

= Desejo

Fonte: Imagem da internet, 2021

Cabe ressaltar que os sentidos relatados na dindmica ndo estavam relacionados
diretamente com outras imagens. Essa relacdo € estabelecida indiretamente com outras imagens
ja consumidas anteriormente e expostas nas palavras. O dialogo entre as imagens apresentados
na montagem pelos russos pode ser visto também nas leituras de imagens da dinamica. O
sentido construido através da sua cultura é estabelecido nessa relacdo. Nesse momento que é
destacada a padronizacao do consumo da imagem. Se a relacdo € feita por diversos individuos
com a mesma imagem, a diversidade dos significados serd baixa em relacdo a imagens que ndo
tem esse mesmo referencial. Quanto menos imagens consumidas que dialogam com as

apresentadas na dindmica, mais palavras e sentidos aparecem.
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O estudo foi realizado em turmas do ensino médio e ensino de jovens e adultos, no
periodo de 2013 a 2019, totalizando 237 alunos participantes. O resultado sobre a contagem de

palavras distintas a cada uma das 15 imagens € observado abaixo.

Gréfico 1 - Grafico de resultados da dinamica
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Como pode ser visto no gréafico, o grupo da propaganda (lado esquerdo) apresenta menos
variacoes de palavras enquanto do grupo das imagens de pintura (lado direito) apresenta mais
variagOes de palavras e significados. As pinturas deixam as interpretacfes abertas enquanto as
outras imagens tém seu sentido pré-construido ou padronizado. No entanto, € importante
evidenciar como as pinturas ganham sentidos em diferentes contextos, ao contrario das imagens
de propaganda cujos sentidos se mantém mais inalterados.

Como forma de ilustrar o estudo, as duas primeiras imagens de cada grupo (propaganda

e pintura) que tiveram mais palavras interpretativas sdo apresentadas a seguir.
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Grupo de pinturas
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Figura 11- Figura 13
Fonte: Imagem da internet

Figura 10- Figura 6
Fonte: Imagem da internet

Nas imagens de pinturas a figura 6 e 13 sdo as que causaram mais interpretacfes dos
alunos. A figura 6 com um total de 129 palavras distintas e a figura 13 com 144 palavras, sendo
a gue mais permitiu interpretacGes na dindmica. No grupo da propaganda foram a imagem 7
com 100 palavras e imagem 12 com 100 palavras.

A figura 6 ¢ uma pintura de René “A reprodugao proibida” (1937). Teve um total de
129 palavras diferentes, sendo “reflexo”, “espelho” e “reflex@o” as mais repetidas. Como seria
o reflexo se 0 homem esta vendo a mesma imagem? Segundo um aluno, olhando para a Unica
parte que nunca olhamos de nés mesmo.” Esta figura € representante do movimento surrealista
francés que tem como principal caracteristica a quebra do racional através do sonho e do ID da
construcdo da personalidade do autor Freud. Na pintura temos um espelho que reflete a nds
mesmos mas nao o oposto e sim iguais. Esse sentido pode ter gerado as palavras de “solidao”,
“medo” e “estranho”.

Palavras como “reclusdo” também aparece apenas uma vez, assim como ‘“depressao”
que mostram pré-sentimentos ao visualizar a imagem. Isto porque nenhum elemento na imagem
remete a esses sentimentos, mesmo assim eles apareceram.

Apareceram também nas respostas o simbolo da interrogacdo “?”, 5 vezes. O
interessante € que esse aluno ndo interpretou, mas ficou na duvida e a expressou. A duvida
também € uma leitura diferentemente da indiferenca. A davida deixa claro que a imagem afetou
de alguma ou muitas formas e ndo conseguiu expressar porem a indiferenca ndo teve essa
expresséo.

Nessa imagem tiveram expressoes como “ué! Confusao”. Essa exclamagao mostra que

para o aluno estava téo claro a confusao que nao poderia ser outra coisa. As interpretagcdes que
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apareceram uma unica vez apresentam variedade nos sentidos desde ‘“ocultagdes”,

b 1Y

“inseguranga”, “enganacdo”e “sem personalidade”.

Grafico 2 - Nuvem de palavras da figura 6
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A figura 13 é uma pintura de Magritte chamada de Golconda (1953). Foi a figura com
maior nimero de leituras dentro das 15 imagens apresentadas na dindmica. Mesmo com esse
namero de palavras, as repeticdes das trés primeiras foram menores que 38 vezes, ou seja, uma
imagem que permitiu quase uma interpretacdo diferente por pessoa.

A primeira foi “chuva” com 38 repeti¢des, o simbolo de interrogagdo “?” com 11
repeti¢des e “confusdo” com 7 repeticdes. Mesmo colocando chuva, os alunos demonstraram
que ndo sabiam se os homens de terno estavam caindo ou subindo, “mas pela logica seria igual
a chuva.”. Outros se questionaram se era imagem daquela musica “Its rain man” (Gloria
Gaynor). Uma aluna para resolver a davida relatou que estavam parados.

A imagem permitiu diversas interpretacGes construidas ao olhar para ela. Apesar dos
homens parecerem iguais, eles sdo diferentes vistos de perto, assim o questionamento sobre
identidade de grupo e individualidade também estava nas possibilidades.

Foram expressas nas palavras também diversas ddvidas sobre o que era a imagem como
“que?” “wtf” (What The F..k? — Que m.rda ¢ essa?). Um aluno expressou sua palavra “simetria”
demonstrando as linhas em diagonais e paralelas que a imagem formava com as gotas de

homenes.
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A palavra “sonho” aparece uma vez e ¢ interessante apontar porque o movimento
surrealista que o pintor Magritte participava defendia a quebra da racionalidade também através
dos sonhos.

Grafico 3 - Nuvem de palavras da figura 13
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Grupo de propaganda

Figura 12 - Figura 7 Figura 13 - Figura 12

Na figura 7, com 86 palavras distintas, “fome”, “for¢a” e “raiva” sdo as que mais
aparecem na dinamica. “Fome” apareceu 100 vezes e a segunda com 14 vezes, a palavra
“for¢a”. A figura pertence a campanha sobre transtornos alimentares sofrido por mulheres.

Mesmo o “vermelho” da unha aparecendo em 2 das palavras, somente 1 vez apareceu
palavra no sentido de mulher como “forga feminina, atitude”. Todo sentido construido para

“comida” (5 citagdes) esta direcionado para o garfo e a faca da imagem que posicionados como
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uma cela e “cadeias” (citado uma vez). Somente duas vezes foi citado “disturbio” e “forme-
transtorno”

Apesar de ser uma campanha, 0 que vemos é uma variacao de intepretacdes a partir
principalmente do simbolo do garfo e faca e sua posicdo de “irritacdo” e “imposigdo”. E
interessante ressaltar que a dinamica foi aplicada em cotidiano escolar em uma aula anterior ao
horario do almoco, o que leva os alunos a pensarem “hora do almogo”, “hora do rango”,
“macarrao”, “fome” e “protesto contra a fome”. Palavras que mesclam a representacao da

imagem e 0 momento do olhar para ela.

Gréfico 4 - Nuvem de palavras da figura 7
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Alimento-fome  Comido Ajmoco SeX0  Faia e im garfo
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Ambicdo  Protesto contra fome
Assassino Hora do rango

A imagem 12 foi retirada da internet e demonstra filhotes segurando um bebé enquanto
ele se deitava, como fosse cair e por isso a palavra com mais repeti¢do foi “ajuda” com 34
repeticdes. Em seguida “fofura” com 23 repeti¢des ¢ “apoio” com 17. A interpretacdo de fofura
deve-se aos filhotes que se unem para ajudar o bebé.

Mesmo com elementos que proporcionam uma “fofura” de intepretagdo, um aluno
relatou que escreveria “opressao” (mas nao escreveu) porque os filhotes ndo estdo deixando o
bebé deitar-se. Uma leitura contraria do restante da turma, causando estranhamento por parte

dos outros alunos.
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Outro simbolo que se repetiu 7 vezes foi o ponto de interrogagdo “?”. Possivelmente
alunos que ndo encontraram nenhuma palavra que expressava essa imagem. Talvez tivesse sido
0 contexto da dindmica ou a ordem dela aparecer depois de uma imagem (11) com sentido
explicito que proporcionou certa desconfianca por parte dos alunos.

Grafico 5 - Nuvem de palavras da figura 12
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Paz Fofinho Divercdo Companheiismo

1.2.4 O espelho preto da imagem

Black Mirror (espelho preto) é uma série de ficgao cientifica da televisdo britanica criada
por Charlie Brooker. A serie demonstra a sociedade moderna, em um presente alternativo ou
futuro proximo, e as consequéncias do uso das novas tecnologias. A selecdo e exibicdo de
alguns episodios da série Black Mirror, segue uma ordem que expressa o controle na sociedade
atual, de maneira mais evidente, através da imagem e da tecnologia. A leitura é realizada a partir
de elementos nos episddios, ndo sendo a Unica possibilidade.

1. "White Bear" - "(Urso Branco)" Carl Tibbetts Charlie Brooker 18 de fevereiro de 2013

2. "Shut Up and Dance" - "(Manda Quem Pode)" James Watkins Charlie Brooker &

William Bridges - 21 de outubro de 2016
3. "Be Right Back" - "(Volto Ja)" Owen Harris Charlie Brooker 11 de fevereiro de 2013
4. "Hated in the Nation"-"(Odiados pela Nag&o)" James Hawes Charlie Brooker - 21 de
outubro de 2016
5. "(Arkangel)" Jodie Foster Charlie Brooker 29 de dezembro de 2017- Quinze Milhdes

de Méritos
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6. "Men Against Fire" "(Engenharia Reversa)"

O primeiro episddio da sele¢ao ¢ o “Urso Branco” (White Bear). Uma mulher acorda
com amnésia e quando sai para a rua percebe que as pessoas s6 filmam com seus celulares,
ignorando todo o restante. Um homem mascarado sai do carro e atira em sua dire¢éo. Ela foge
e encontra Jem que a ajuda, guiando para onde tem que ir. Seu plano é chegar no transmissor e
destrui-lo, porém, ao chegar la é revelado que tudo ndo passava de um programa de reality show
e que ela estava sendo vigiada na prisao.

Filmar ndo € neutro. Estar filmando, neste caso de imagem amadoras, nao retira quem
segura a camera, do que esta sendo filmado. Existem casos em que essa producdo amadora leva
a dentncias como valor de prova. Filmar coloca quem esta filmando na posi¢do do espectador,

porém definindo para onde e como olhar a cena.

.

Figura 14- Série Black Mirror : Episddio White Bear.
Fonte: Internet 2021

No mundo do episddio Urso Branco, todos foram afetados pelo sinal e s6 sabem filmar,

ndo participando propriamente da realidade. Ela pede ajuda, mas ninguém a ajuda porque sé se
preocupam com filmar. Estamos vivendo algo diferente? Ela € posta em uma “prisao” na qual
estd sendo sempre vigiada, s6 sendo filmada. Mas ela ndo foi culpada por isso? Qual a diferenca
da pena para o que ela fez? Vivemos em um mundo no qual a producdo das imagens passou da
mediacdo para a propria realidade. A vida dela é controlada pelos espectadores através das
cameras do programa, e se isso for ampliado para a sociedade?
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Figura 15- Série Black Mirror - Figura 16- Série Black Mirror - Manda  Figura 17- Série Black Mirror
Manda Quem Pode” ("Shut Up and  Quem Pode” ("Shut Up and Dance") - Manda Quem Pode” ("Shut

Dance") Up and Dance"),
Fonte: Internet, 2021

No episddio “Manda Quem Pode” ("Shut Up and Dance"), Kenny é um garoto que
instala um programa para consertar seu computador e sem que ele saiba o programa permite
que a cAmera seja acionada. Ele € gravado se masturbando assistindo pornografia e logo depois
recebe um email ameacando passar o video para toda a lista de contato a menos que ele siga as
instrucdes. Logo de imediato, o numero do celular é solicitado para que o controle seja mais
eficiente através do GPS. Nesse momento percebe-se o controle, principalmente de localizagéo,
que o celular proporciona. Onde vocé esta, para onde vai, onde frequenta etc. Apos fornecer
seu celular, Kenny realiza tudo o que é solicitado por mensagem. Mas quem esta controlando?
N&o se sabe, mas o controle existe e pode ser comparado com nossa producdo de imagem.
Produzimos para postar, mas 0 que produzimos € padronizado. Postamos as imagens que
quisermos ou que se torna mais espetaculares? Se tem mais visibilidade vocé passa a produzir
igual para continuar tendo mais visibilidade.

Como se constroi a sua imagem com o que se posta? A discussdo® pode ser vista no
episddio "Be Right Back" "(Volto Ja)". Ash passa muito tempo nas redes socais, postando fotos
que transmitem felicidade mesmo que no dia da foto nao fosse tdo feliz assim e sua lembranca
do momento da fotografia fosse de tristeza. Sua namorada pergunta entdo por que ele posta.
Ele responde que postou mesmo sendo um dia triste, porque as pessoas vao achar legal.

What are you doing now then?
Duh.

S Hi Martha.
i @ | mean really speak.

\s that you? \

Figura 18- Série Black Mirror- Be  Figura 19- Série Black Mirror- Be Figura 20- Série Black Mirror- Be
Right Back" Right Back" Right Back"
Fonte: Internet, 2021

Ash morre em um acidente de transito e no velério, uma amiga de Martha conta para

ela que existe uma tecnologia que permite simular Ash. No primeiro momento ela ndo aceita,

6 Ver Autorretrato
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mas quando descobre que estéa gravida, decide usar a tecnologia para dizer que ele sera papai.
O Ash artificial é feito a partir das postagens realizadas por ele nas redes sociais e outros meios
digitais. Depois de conversarem com a via programa de bate-papo online, Martha realiza uma
atualizacao que permite ao Ash digital conversar pelo telefone. O proximo estagio experimental
consiste em Ash como um corpo sintético, idéntico a Ash. O Ash sintético, no comeco, supre a
falta do Ash verdadeiro, porém Martha comeca a perceber que o androide ndo consegue
responder como o Ash responderia a determinadas situaces e 0 androide assim nao seria 0
Ash, “ndo seria nada”. O que postamos nos representa a imagem e semelhanca? Ou fazemos
para ter mais visibilidade? Por que postamos imagens nossas e nos representamos atraves delas?
O autor Aumont (1993, p. 14) coloca a questdo de como a imagem estabelece relagdo com o
mundo real, como ela o representa
O que € ver uma imagem, o que é percebé-la, e como essa percepgao se caracteriza
com relacdo aos fendmenos perceptivos em geral? Que relacdo ela estabelece com o
mundo real — ou seja: como ela o representa? Quais sdo as formas e 0s meios dessa
representacdo, como ela trata as grandes categorias de nossa concepcdo da realidade

que sdo o0 espaco e o tempo? E também, como a imagem inscreve significagdes?
(AUMONT, 1993. p. 14)

O que se posta e produz de imagem ndo necessariamente corresponde a realidade. A
imagem produzida é para ser vista e ndo para ser experimentada pelos outros sentidos e por isso
se torna somente uma imagem, sem intengdo e neutra? A resposta ¢ ndo. No episodio “Hated
in the Nation” (Odiados pela Nagao), a discussdo apresentada é sobre postagens na internet e
0 jogo de consequéncias. Para diminuir a queda da populacdo de abelhas do Reino Unido, a
empresa Granular desenvolve abelhas robds. Essas abelhas foram usadas em 2 assassinados, de
pessoas que estavam no alvo do jogo pela internet #mortepara.

Quando a policia busca uma das pessoas que usou a hashtag e pergunta por que postou
a hashtag que deseja morte para alguém, a resposta foi “que era uma brincadeira, somente”. Os
mais votados da hashtag sdo mortos pelas abelhas hackeadas, um por dia. No final da histéria
todos que usaram a hashtag sdao mortos pelas abelhas como forma de mostrar que o0 que se posta
ndo ¢ uma “brincadeira online” e tem consequéncias reais.

O controle em ambito familiar é abordado no episodio “Arkangel”. Nesse episodio
Marie perde de vista sua filha de trés anos. Desesperada consegue acha-la, porem com receio
de que isso ocorra novamente, ela implanta um sistema chamado de Arkangel na filha. O
sistema permite rastred-la, monitorar a satide e o estar emocional e censurar a visdo da crian¢a

de coisas que ela acredita ndo serem adequadas para que sua filha veja. Essa censura causa, por
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parte da Sara, um impedimento do crescimento do seu estado emocional pois ela néo tinha visto

nada para além do que a mée permitia.

%

Figura 21- Serie Black Mirror - Figura 22- Série Black Mirror - Figura 23 - Série Black Mirror
Arkangel Arkangel - Arkangel

Fonte: Internet, 2021

No episodio Quinze Milhbes de Méritos, Bing se sente aprisionado em um espago com
bicicletas e televisdes. A sociedade precisa pedalar nas bicicletas imoveis para gerar energia.
Por cada dia pedalado eles ganham “méritos” que consiste em uma moeda para se comprar
coisas virtuais nas televisdes que ficam ligadas enquanto pedalam. O episddio remete ao Mito
de Sisifo, o qual foi condenado pelos deuses a rolar incessantemente uma rocha até o cume da
montanha. Quando chegava no cume a pedra descia para ele leva-la novamente para cima. Eles
pensavam gue nao havia maior puni¢do que o trabalho indtil e sem esperanca. Porém, esse
trabalho era maquiado pelos programas de televisdo em frente de cada bicicleta. A ideia €

minimizar o trabalho estafante diante das imagens projetadas na televis&o.
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Figura 26 - Série Black Mirror — Episddio Quinze Milhdes de Méritos — Fonte, internet, 2021

Para finalizar a discussdo do papel da imagem na contemporaneidade e o seu controle
através do olhar, o episodio “Engenharia Reversa” (Men Against Fire). Um soldado tem
implantado no seu cérebro uma tecnologia chamada MASS, que permite um aprimoramento
dos seus sentidos e fornece dados instantaneos. Porém um dia depois do implante o soldado

comeca a ver baratas, ameacas que precisam ser eliminadas.

Figura 27- Série Black Mirror - ) i i . o .
Engenharia Reversa” (Men Against ~ Figura 28 - Série Black Mirror - Figura 29 -Serie Black Mirror -
Fire). Engenharia Reversa” (Men Against ~ Engenharia Reversa” (Men Against

Fonte: Internet, 2021 Fire). Fire).
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No final é descoberto que esse implante fazia com que os soldados visualizassem baratas
e ndo pessoas que precisavam ser eliminadas dentro de uma politica de eugenia do governo. O
implante desumanizava o suposto inimigo, permitindo mais eficiéncia dos soltados. No futuro
quando o soldado volta para casa ele visualiza imagens perfeitas com a casa e a esposa, porém
a realidade ndo era assim, e sim a imaginacdo atraves do implante.

A imagem na sociedade contemporénea passou de mediacdo para a prépria realidade
dos sentidos. A serie Black Mirror coloca em debate temas sobre tecnologia, extrapolando os
seus limites. Os episddios abordados anteriormente foram selecionados pois remetem a
determinadas significagdes que séo vistas e analisadas a partir de uma definicdo a priori.

Os episodios selecionados e a ordem estabelecida seguem um significado sobre

controle e relacdo social com imagem. Para o autor Aumont (1993, p.14)

O que é ver uma imagem, o que é percebé-la, e como essa percepgao se caracteriza
com relagdo aos fendmenos perceptivos em geral? Que relacéo ela estabelece com o
mundo real — ou seja: como ela o representa? Quais sdo as formas e 0s meios dessa
representacdo, com ela trata as grandes categorias de nossa concepcdo da realidade
que sdo 0 espago e 0 tempo? E também, como a imagem inscreve significacfes?

Pensar a imagem atualmente é discutir também o uso da tecnologia que a produz.
Produziamos 36 fotos quando viajadvamos, e agora sdo 500 fotos no celular. Fotos que ndo serdo
vistas e nem colocadas em um album de familia. Somente algumas (as que seguem um padrédo

de curtida) serdo postadas em uma rede social para ser olhada e “curtidas”.

1.2.5 Competéncia de ver

A producéo e experimentacdo de audiovisuais é o reflexo da sua competéncia de ver.
Essa definicdo do autor Bourdieu (2007) é construida a partir do ponto em que as praticas
culturais, como educacdo, arte, midia, musica e esportes estdo submetidas a um capital
acumulado e aferidos por diplomas escolares, anos de estudos ou heranca familiar.

O esteticamente admiravel e o simbolicamente vulgar permitem reconhecer signos de
uma “pseudo-arte” por meio de uma disposicao estética na relacdo com as condi¢des materiais
transmitidas do passado para o0 presente através das condi¢cdes econdémicas e sociais. A unido
daqueles que possuem determinadas preferéncias cria condi¢fes objetivas que os distingue e
propaga as diferencas entre 0s grupos.

Cada grupo contém um mercado simbdlico e funcionam como transmissores dos valores

e competéncias de maneira de ver o mundo simbdlico. A transmissdo dos valores, virtudes e
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competéncias de ver o mundo simbolico fortalece e intensifica a hierarquia do culturalmente
aceito. Segundo o autor, a escolha de um cardapio, de um carro, de um apartamento encontra-
se nas afinidades imediatas coordenadas pelo habitus que orientam 0s encontros e as aquisi¢des
sociais. O habitus é responsavel pelas praticas objetivas e, pelo intermédio do mundo social, é
representado e estrutura os estilos de vida do campo simbdlico. Assim, passa a ser o detentor
de um gosto pois as preferencias estdo associadas as condi¢des objetivas da existéncia.

[0] gosto classifica aquele que procede a classificacdo: os sujeitos sociais distinguem-

se pelas distingdes que eles operam entre o belo e o feio, a distinto e vulgar; por seu

intermédio, exprime-se ao traduz-se a posicdo desses sujeitos nas classificacdes
objetivas. (Bourdier, 2007, p.13)

Para Bourdieu (2007) as igualdades de oportunidades ndo garantem a igualdade social
nas apropriacdes culturais. Os possuidores de bens culturais dependem da dimensdo do

econbmico, cultural e social.

Por Gltimo, uma adesdo imediata, inscrita no mais profundo dos habitus, aos gostos e
aversdes, as simpatias e antipatias, as fantasias e fobias - tudo isso, mais que as
opinides declaradas, serve de fundamento, no inconsciente, a unidade de uma classe.
(Bourdier, 2007, p.75)

Consumir os mesmos estilos de vida como filmes, atividades fisicas, vestuario e
eletronicos dentre outras ndo significa que o habitus seja o gerador da tendéncia, segundo o
autor. O autor emprega a teoria em nome da pesquisa empirica, 0 que possibilita o leitor
compreender as interpretacdes e revisdes das escolhas que nao séo frutos de ordenamentos
isolados ou decorrentes do acaso.

Para o0 autor, mesmo a classe popular com maior capital cultural esta submissa as normas

e valores dominantes. Isto ocorre porque a

hostilidade das classes populares e das fragdes menos ricas em capital cultural das
classes medias em relagdo a qualquer espécie de experimentacdo formal afirma-se
tanto em matéria de teatro quanto em matéria de pintura ou, de modo ainda mais nitido
por ser menor sua legitimidade, em matéria de fotografia ou cinema. Seja no teatro ou
no cinema, o publico popular diverte-se com as intrigas orientadas, do ponto de vista
I6gico e cronoldgico, para um happy end e "sente-se" melhor nas situacdes e nos
personagens simplesmente desenhados que nas figuras e agdes ambiguas e simbdlicas
ou nos problemas enigmaticos do teatro, segundo o livro o teatro e seu duplo, sem
mesmo falar da existéncia inexistente dos miserdveis "herdis" a maneira de Beckett
ou das conversacdes bizarramente banais ou imperturbavelmente absurdas a maneira
de Pinter. (BOURDIER, 2007, p.35)

Bourdier (2007) afirma que o diploma escolar tem um elevado poder simbdlico,
transformando a escola em uma instancia de manutencdo da ordem social. O diploma define
disposi¢des dominantes e separa os menos “competentes” em favor aos mais instruidos.

Uma leitura da teoria de Bourdier (2007), permite pensar e adaptar a competéncia de ver a partir

da educacdo audiovisual. A competéncia de ver a partir do seu habitus permite pensar as
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interpretagdes que um filme pode passar para cada individuo, ou seja, o “ver” ira depender das

suas condicdes materiais e do seu capital cultural.”

1.2.6 Imagens amadoras

Em uma festa de aniversario, o tio do aniversariante liga a cAmera, aperta o rec e filma
a festa toda, em um unico plano, fazendo movimento de camera perto do aniversariante e de
pessoas dangando. Essas imagens ao mesmo tempo que sdo consideradas registros particulares
da historia daquela familia. O sentido “amador” tem um viés pejorativo daquele que ¢
inexperiente ou que entende de forma superficial a area. Todavia, a proliferacdo de novas
tecnologias como cameras portateis e mais baratas, a exemplo de celulares com cameras,
causaram possibilidades de registro e documentacao de acontecimentos do mundo histérico. A
producdo cultural passa a ser um campo de disputa entre os sistemas midiaticos e as imagens
que se manifestam pela web.

As imagens produzidas tornam-se divididas entre profissionais, trabalhadores das
midias, e pelos cidaddos, causando uma disputa pelo controle do ponto de vista sobre os fatos
e sobre as visibilidades das formas de representacdo. O controle pode ser feito também na
montagem da narrativa entre as imagens. As imagens amadoras sdo aquelas ligadas ao
imprevisto 0 que tornam as mais autenticas, levando a interpretacbes mais criticas. Sua

impressdo de realidade é intensificada com seu carater de amador.

que possuem uma estética do flagrante, do imprevisto, do acaso. Por isso mesmo,
carregam um potencial de autenticidade, de verossimilhanca que, naturalmente, leva
aquele (a) que os observa a langar Ihes um olhar mais atento, dirigir-lhes uma escuta
mais precavida e, consequentemente, a desenvolver uma interpretacdo mais critica

sobre os eventos que representam. (ROJO, 2015, p.72)
A critica perpassa a relacdo afetiva e a relacdo de identidade entre quem produz e o

espectador, pois segundo Silva (apud ROJO, 2015) as imagens “criadas em um contexto de
dendncia e impregnadas de opinides, desejos e subjetividades, sustentam um valor simbdlico e
um tipo de identificacdo comunitaria capaz de provocar nos individuos a sensagédo de estarem
participando dos processos de mobilizagdo social a que assistem.”

Para Migliorin, (2010) a pergunta que ¢ preciso fazer ¢ “por que sdo produzidas hoje

tantas imagens amadoras?” Para o autor, a resposta ndo ¢ determinada pela relagao das novas

7 Esta ideia tem como exemplo a exibigdo de filmes em cineclubes explorada no capitulo de “cineclube” em
Educacdo Audiovisual
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tecnologias de imagens e seu barateamento e sim por um processo mais amplo, de

transformacéo das subjetividades e das formas de vida. (p.86)

1.3 “Tenho uma imagem, logo existo”8

Mas a imagem nao é sé para 0s outros, ela é uma revelacdo de cada um para si proprio:
“Vocé tem consciéncia da sua realidade apos ter visto sua imagem”, e, citando
explicitamente Descartes: “Tenho uma imagem, logo sou”. A imagem ¢, portanto, ao
mesmo tempo revelagdo de si e possibilidade de ser outro. E ndo somos nem uma
imagem nem outra, mas uma oscilacéo entre as duas. (BERNADET, 2004, p.132)

Com o processo de industrializacdo e desenvolvimento do capitalismo, as maquinas
alteram o seu papel social, politico, econdémico e cultural. Ha& um fascinio pela velocidade e
pelo movimento, pelo controle do tempo, pela maquina e pelo sistema fabril, bem como pela
cadeia de novas mercadorias que penetravam na vida cotidiana, provocando uma ampla gama
de repostas estéticas que iam da negacdo a especulacdo sobre possibilidades utopicas, passando
pela imitacdo.

A partir do estudo das transformac6es da arte no sistema capitalista é possivel entender
a producdo subjetiva do homem diante da producdo objetiva da sociedade capitalista. A
representacdo da realidade produzida pelo artista em sua obra é modificada a partir da
transformacéo do trabalho, como ato de criacdo, para algo repetitivo e alienante. A arte no
sistema capitalista passa a ter ‘valor de troca’, deixando assim de ser somente a representagao
da subjetividade e das experiéncias humana.

A sociedade contemporanea esta trocando a experiéncia do momento pela captacdo
imagética, isto ¢, todos 0s momentos, 0s acontecimentos e os fatos precisam ser capturados e
ndo s6 vividos. Ha uma transposicdo da memoria individual para a tecnologia onde o
experienciado do momento s6 é comprovado através das fotografias e ndo mais através da
tradicdo narrativa. Ocorre assim, um ndo entendimento de que a leitura do mundo precede a

leitura da imagem.

8 No seu texto “O real”, Ishaghpour (2004, p.101) relata que é necessario um exercicio pratico para ir ao encontro
da natureza para que ela possa ser revelada a fotografia. Porém para Kiarostami (apud Ishaghpour, 2004, p. 101)
o0 desejo de todos atualmente é de ser fotografado, ver-se em um filme ou aparecer na tela, a tal ponto que a formula
de Descartes “Penso, logo existo” ¢ transformada neste contexto para “tenho uma imagem, logo existo” ndo
remetendo somente aos problemas da imagem espetacular e do narcisismo.



47

1.3.1 A arte e a cultura no sistema capitalista

A sociedade capitalista industrial, para Fischer (1987), por muito tempo, encarou a arte
como algo suspeito, frivolo e opaco por ndo dar lucro, entendendo-a somente como um legado
de extravagancia das sociedades pré-capitalistas. Porém, com o avanco das condi¢Ges materiais
de producdo e com o desenvolvimento da produtividade social, o capitalista tinha a necessidade
de mostrar a ostentacdo de sua riqueza para obter crédito e prestigio.

O capitalismo ndo é, em sua esséncia, uma forca social propicia a arte, disposta a
promover a arte. Na medida em que o capitalista necessita da arte de algum modo,

precisa dela como embelezamento de sua vida privada ou apenas como um bom
investimento (FISCHER, 1987, p. 61).

Em diversos momentos historicos, como o Renascimento e a Revolucdo Francesa, a arte
era realizada por artistas que representavam sua subjetividade e as ideias do seu tempo. Para
Fischer (1987), era uma subjetividade de um homem livre que “lutava pela causa da
humanidade, pela unidade do seu pais e da espécie humana como um todo, em um espirito de
liberdade e fraternidade — a bandeira da sua época, o programa ideolégico da burguesia em
ascensao” (FISCHER, 1987, p.62).

A representacdo do artista face a realidade do seu tempo € discutida por Kosik (2011)
dentro de uma perspectiva de qual posicdo e que meios de representacao da realidade o artista
emprega. Para o autor, a problematica parte da concepcao do que é a realidade e seu significado,
exemplificando com a comparacdo entre a poesia e a economia na qual a poesia ndo é uma
realidade inferior a economia, € do mesmo modo realidade humana, embora de género e de
forma diversos, com tarefa e significado diferentes. "A economia ndo gera a poesia, nem direta
nem indiretamente, nem imediata nem mediatamente: é o homem que cria a economia e a poesia
como produtos da praxis humana." (KOSIK, 2011, p.121)

Considerar a economia como um fator histérico autbnomo, dado e ndo derivavel
ulteriormente € ndo examinar as raizes da realidade social, ou seja, 0 homem como sujeito
objetivo que cria esta realidade social.

Toda concepgdo de realismo ou do ndo realismo é baseada sobre uma consciente ou
inconsciente concepcdo da realidade. O que seja o realismo ou 0 ndo realismo em arte

depende sempre do que é a realidade e de como se concebe a propria realidade.
(KOSIK, 2011, p.121)

A criacdo, seja de uma realidade ou de um produto, é algo nobre que estabelece o vinculo

direto entre o trabalho, como criacéo, e seus produtos mais elevados, isto e,
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os produtos indicam o seu criador, isto €, o0 homem, que se acha acima deles, e
expressam do homem néo apenas o que ele ja é e o que ele ja alcangou, mas tambhém
tudo o que ele ainda pode vir a ser. Os produtos ndo testemunham apenas a atual
capacidade criativa do homem, mas também e em especial as suas infinitas
potencialidades: Tudo o que nos circunda é obra nossa, obra do homem: as casas, 0s
palécios, as cidades, os espléndidos edificios esparsos por toda a terra. Mais parecem
obras de anjos contudo sdo obras dos homens... Quando vemos tais maravilhas,
compreendemos que podemaos criar coisas melhores, mais belas, mais graciosas, mais
perfeitas do que criamos até hoje. (KOSIK, 2011, p.122).

O capitalismo rompe com este vinculo ao separar o trabalho da cria¢do e transforméa-lo
em algo repetitivo, incriativo e extenuante, deixando para a arte, a cria¢do. O trabalho industrial
transforma o homem em um produto, fazendo-o perder seu dominio de criador do mundo
material e assim perder também a realidade. "A auténtica realidade é o mundo objetivo das
coisas e das relagdes humanas reificadas, diante das quais 0 homem é uma fonte de erros, de
subjetividade, de inexatidao, de arbitrio e por isto é uma realidade imperfeita." (KOSIK, 2011,
p.123)

O ser do homem, em algumas fases do desenvolvimento social, perde a propria
humanidade na medida em que o0 seu aspecto objetivo é separado de sua subjetividade. O
aspecto objetivo é transformado em uma objetividade alienada e desumana, e a subjetividade
humana em miséria, necessidade, vazio e meramente baseada no desejo. Para Kosik (2011) para
conhecer a realidade humana no seu conjunto e sua autenticidade, o homem dispde da filosofia
e da arte. "Porém qual a realidade que a arte revela para 0 homem? Talvez uma realidade que 0
homem j& conhece e da qual deseja apenas apropriar-se sob outra forma, isto €, representando-
a sensivelmente?" (KOSIK, 2011, p.130).

Diante destas perguntas, o autor apropria-se do carater dialético da praxis humana para
demonstrar que a realidade revelada pelo homem através da arte imprime ao mesmo tempo a
representacdo da realidade e a sua criacéo.

Uma catedral da Idade Média ndo é apenas expressao e imagem do mundo feudal, é
ao mesmo tempo um elemento da estrutura daquele mundo. N&o s6 reproduz
artisticamente a realidade da Idade Média, mas a0 mesmo tempo também a produz
artisticamente. Toda obra de arte apresenta um duplo carater em indissolGvel unidade:
é expressdo da realidade mas ao mesmo tempo cria a realidade, uma realidade que néo

existe fora da obra ou antes da obra, mas precisamente apenas na obra. (KOSIK, 2011,
p.128)

Contudo o valor artistico da realidade criada pela arte permanece mesmo com o0
desaparecimento do seu mundo histérico e funcgdes sociais. Kosik (2011) pergunta o porqué
dessa permanéncia e responde gque na obra de arte a realidade fala ao homem.

A partir de um palécio renascentista é possivel fazer indugdes sobre o mundo
renascentista; por meio do palacio renascentista € possivel adivinhar a posicdo do
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homem na natureza, o grau de realizacdo da liberdade individual, da divisao do espaco
e a expressdo do tempo, a concepcao da natureza. A obra de arte, contudo, exprime o
mundo enquanto o cria. Cria 0 mundo enquanto revela e verdade da realidade,
enquanto a realidade se exprime na obra de arte. (KOSIK, 2011, p.131)

Assim, a obra de arte é o resultado da unidade da subjetividade e da objetividade
produzida pelo homem. A arte que € privada de subjetividade ou de pressupostos materiais é
uma miragem vazia, sendo a esséncia do homem a unidade entre estas duas substancias,
segundo Kosik (2011, p.127). Porém na sociedade capitalista moderna a subjetividade e a
objetividade se tornaram independentes. De um lado a realidade da obra de arte, como mera

subjetividade e do outro, a sua objetividade reificada.

Se considerar a realidade social em relacdo a obra de arte exclusivamente como as
condicdes e as circunstancias historicas que determinaram ou condicionaram a origem
da obra, a obra em si e a sua qualidade artistica tornam-se algo inumano. Se a obra é
fixada apenas como obra social, predominantemente ou exclusivamente na forma de
objetividade reificada, a subjetividade serd concebida como algo associal, como um
dato condicionado, porém ndo criado nem constituido pela realidade social. Concebe-
se a realidade social em relagdo & obra de arte como condicionalidade do tempo, como
historicidade da situacdo dada ou como equivalente social, cai 0 monismo da filosofia
materialista e no seu lugar se introduz o dualismo da situagéo dada e dos homens: a
situacdo coloca as tarefas e os homens reagem a elas. (KOSIK, 2011, p.132)

A propria produgdo da vida material, para Marx (2007) estabelece as relagdes sociais do
individuo, ou seja, antes do homem pensar, ele precisa ter condi¢bes tais como moradia,
vestuario, comida e algumas outras necessidades para produzir sua histdria. Diante destas
condicBes materiais € que 0 homem pensa e produz suas ideias, representacdes e a sua propria
consciéncia.

Néo é a consciéncia que determina a vida, mas a vida é que determina a consciéncia.
No primeiro modo de considerar as coisas, parte-se da consciéncia como do individuo
vivo; no segundo, que corresponde a vida real, parte-se dos proprios individuos reais,

Vivos, e se considera a consciéncia apenas como sua consciéncia. (MARX, 2007, p.
94)

Neste sentido, as representacdes, sejam artisticas ou ndo, aparecem com uma relagédo

direta com o seu comportamento social.

A producdo de ideias, de representacbes e da consciéncia, esta, no principio,
imediatamente entrelacada com atividade material e com o intercAmbio material dos
homens, com a linguagem da vida real. O representar, o pensar, o intercambio
espiritual dos homens, ainda aparecem, aqui, como emanacdo direta de seu
comportamento material. O mesmo vale para a producdo espiritual, tal como ela se
apresenta na linguagem da politica, das leis, da moral, da religido, da metafisica etc
de um povo. (MARX, 2007, p. 93).

A producéo de ideias ndo se separa das condicdes sociais e historicas nas quais sao

produzidas. (Marx, 2007) Neste sentido, a consciéncia coletiva é o resultado de rela¢Ges sociais
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determinadas pelas classes dominantes na medida em que possuem 0s meios para produzi-la

materialmente e espiritualmente.

As ideias da classe dominante sdo, em cada época, as ideias dominantes, isto &, a
classe que é a forca material dominante da sociedade é, ao mesmo tempo, sua forca
espiritual dominante. A classe que tem a sua disposi¢do os meios de producdo material
dispde também dos meios da producdo espiritual, de modo que a elas estdo submetidos
aproximadamente ao mesmo tempo os pensamentos daqueles aos quais faltam os
meios de producdo espiritual. As ideias dominantes ndo sdo nada mais do que a
expressao ideal das relacbes materiais dominantes, sdo as relacbes materiais
dominantes apreendidas como ideias; portanto, sdo a expressdo das relacbes que
fazem de uma classe a classe dominante, sdo as ideias de sua dominagdo. (MARX,
2007, p. 47).

A ideologia é anunciada pelo elo entre as formas “invertidas" de consciéncia e a
existéncia material dos homens. Nesta distor¢do do pensamento é que nascem as contradi¢es
sociais e seu ocultamento. Assim, o conceito de ideologia, em sua origem, é uma ideia negativa
e critica na qual sdo aplicados ocultamentos e distor¢des da realidade contraditéria e invertida.

A andlise especifica das relagdes sociais capitalistas leva-o [Marx] a conclusdo mais
avangada de que a conexdo entre “consciéncia invertida” e “realidade invertida” é
mediada por um nivel de aparéncias que é constitutivo da propria realidade. Essa
esfera de “formas fenomenais™” é constituida pelo funcionamento do mercado e da

concorréncia nas sociedades capitalistas, e ¢ uma manifestacdo invertida da esfera da
producdo, o nivel subjacente das “relagdes reais” (BOTTMORE, 2001, p. 184).

A partir da Revolucdo Francesa, o periodo da liberdade artistica se transforma em um
mundo de produgédo de mercadorias em sua forma desenvolvida de alienagdo do humano e de
materializacdo da divisdo do trabalho. Além da fragmentacéo e do obscurecimento das relacdes
sociais, ou seja, a arte se torna mercadoria® em quase sua totalidade, e o artista um produtor de
mercadorias.

Um trabalho artistico em que a sua producdo cultural estéa diretamente ligada a producédo
de capital demonstra uma transformacéo da arte e da cultura em apenas mercadoria, sem mérito
artistico, somente com objetivo politico e de manutencao de ideologias.

Uma cantora que canta como um passaro € uma trabalhadora improdutiva. Na medida
em que vende o seu canto é uma assalariada ou uma comerciante. Porém, a mesma
cantora contratada por um empresario que a pde a cantar para ganhar dinheiro, é uma
trabalhadora produtiva, pois produz diretamente capital. Um mestre-escola que é
contratado com outros para valorizar, mediante o seu trabalho, o dinheiro do

empresario da instituicdo que trafica conhecimento é um trabalhador produtivo
(MARX, 1985, p. 115)

9 para Marx (2006), mercadoria é "antes de mais nada, um objeto externo, uma coisa que, por suas propriedades,
satisfaz necessidades humanas, seja qual for a natureza, e a origem delas, provenham do estdémago ou da fantasia.
N&o importa a maneira como a coisa satisfaz a necessidade humana, se diretamente, como meio de subsisténcia,
objeto de consumo, ou indiretamente, como meio de produgdo” (p.57).
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As mercadorias possuem certas caracteristicas que “lhes sdo conferidas pelas relagdes
sociais dominantes, mas que aparecem como se lhes pertencessem naturalmente”
(BOTTOMORE, 2001, p.149), ou seja, as propriedades ndo sdo naturais da mercadoria e sim
sociais. A arte passa a ter, além de uma expressdo da subjetividade da humanidade e de
circulagdo de experiéncias, caracteristicas fundamentais: “valor de uso”, que satisfaz alguma
necessidade humana e o “valor de troca”, isto é, pode ser trocada por outras mercadorias. A
mercadoria como valor de troca, no sistema capitalista assume a forma de fetiche pelo
ocultamento das relagdes sociais subjacentes.

O fetichismo da mercadoria é o exemplo mais simples e universal do modo pelo qual as
formas econémicas do capitalismo ocultam as relagBes sociais, encobrindo as caracteristicas
sociais do trabalho. “Uma relagao social definida, estabelecida entre os homens, assume a forma
fantasmagorica de uma relacdo entre coisas”. (MARX, 2006, p.94). As relacdes sociais passam
a relagbes entre coisas e 0s individuos aparecem como produtores independentes entre si e
individualizados, tendo sua sociabilidade controlada pelo objeto. Os produtos apresentam-se de
forma autdbnoma e a objetivacdo do mundo ndo é reconhecida como realizacdo objetiva e
subjetivada da acdo do homem.

A mercadoria é misteriosa simplesmente por encobrir as caracteristicas sociais do
proprio trabalho dos homens, apresentando-as como caracteristicas materiais e
propriedades sociais inerentes aos produtos do trabalho; por ocultar, portanto, a
relagdo social entre os trabalhos individuais dos produtores e o trabalho total, ao

refleti-la como relagdo social existente, & margem deles, entre os produtos do seu
préprio trabalho. (MARX, 2006, p.94)

O valor de uso da mercadoria é subsumido ao seu valor de troca e consequentemente
desaparece o carater util dos produtos do trabalho. Esse valor se manifesta na relacdo social em
qgue uma mercadoria se troca por outra:

o trabalho € representado pelo valor do produto do trabalho, e a duragdo do tempo de
trabalho, pela magnitude desse valor. Férmulas que pertencem, claramente, a uma
formac&o social em que o processo de produgdo domina o homem, e ndo 0 homem o

processo de producdo, sdo consideradas pela consciéncia burguesa uma necessidade
tdo natural quanto o préprio trabalho produtivo (MARX, 2006, p.102).

Marx (2006) relata o exemplo do alfaiate e do carpinteiro no qual as relac6es entre eles
aparecem como uma relagéo entre casaco e mesa, nos termos da razdo em que essas Coisas se
trocam entre si, e ndo em termos do trabalho nelas materializado. A anélise desta relacéo social
estabelece uma dicotomia entre aparéncia e realidade ocultada (esséncia). Porque “a dialética

trata a coisa em si. Mas a coisa em si ndo se manifesta imediatamente ao homem”. (KOSIK,
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2011, p.13) A aparéncia ndo necessariamente é falsa, é a expressdo da esséncia através do
fendmeno e este ocultamento pode ser objetivado pela ideologia.

1.3.2 Contexto histérico

A partir da década de 70 do seculo XX, as transformacdes ocorridas na base material da
sociedade capitalista denominadas de "Terceira Revolucdo Industrial”, "Revolucdo da informética",
"Revolucdo microeletrénica™ ou "Revolucdo da automacdo”, segundo Saviani (2002), promovem ndo
apenas a transferéncia das funcdes manuais para as maquinas, ocorrida na Primeira Revolucdo
Industrial, como também as fungdes intelectuais.

Do mesmo modo que, com a Primeira Revolucdo Industrial, desapareceram as fungdes
manuais particulares proprias do artesanato, dando origem ao trabalhador em geral,
agora também as funcdes intelectuais especificas tendem a desaparecer, provocando
a necessidade de elevacdo do patamar de qualificagdo geral. (SAVIANI, 2002, p.148)

Segundo o autor, as tecnologias acenam para a possibilidade de ampliacdo do tempo
livre, libertando o trabalhador de todo trabalho manual e colocando-os no limiar do reino da
liberdade. O processo de producdo se automatiza; em outras palavras, se torna autbnomo,
autorregulavel, liberando o homem para a esfera do ndo-trabalho. Generaliza-se, assim, o direito
ao lazer, o tempo livre, atingindo-se o “reino da liberdade”. (SAVIANI, 2002, p.148) No
entanto, as tecnologias permitiram maximizar a exploracdo deste trabalhador, ajustando-o ao

ritmo acelerado das maquinas.

Assim como as maquinas mecanicas, também as maquinas eletrbnicas sao
introduzidas no processo produtivo sob a forma de propriedade privada dos
capitalistas. Nesta condigdo, cumprem o papel de aumentar as taxas de acumulagao as
custas da exploragdo da forca de trabalho, aumentando igualmente os indices de
miséria e exclusdo. (SAVIANI, 2002, p.150)

A atual fase do progresso tecnoldgico, segundo Manacorda (2010), aproxima-se da
unido entre ciéncia e trabalho, porém este processo é contraditorio na medida das determinacfes
técnicas, culturais e sociais a serem supridas com o aumento de nivel tecnologico exigido ao
moderno produtor.

Apoiada na cibernética e na automacao, exige cada vez menos operarios e cada vez
mais técnicos e pesquisadores de alto nivel; exige, a0 mesmo tempo, conhecimentos
especificos para cada uma das estruturas - disciplinas, aparelhamentos - e capacidade

de integrar mais estruturas ou de dominar as relages que as unem. (MANACORDA,
2010, p. 138)

A imagem se torna o real, deixando de ser somente o seu recorte, escolhido e produzido

intencionalmente por relagGes sociais capitalistas. A partir da 32 Revolugdo Técnico-Cientifica,
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o fetichismo pela tecnologia permitira uma maior reprodutibilidade das imagens aumentando,
assim,
a denominagdo da sociedade por ‘coisas supra-sensiveis embora sensiveis’, se realiza
completamente no espetaculo, no qual o0 mundo sensivel é substituido por uma selecéo

de imagens que existe acima dele, e que ao mesmo tempo se fez reconhecer como o
sensivel por exceléncia. (DEBORD, 1997, p. 28)

A pobreza desta experiéncia deve-se ao desenvolvimento da técnica sobre o0 homem.

Para o autor, “uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruoso desenvolvimento da

técnica, sobrepondo-se ao homem”. (BENJAMIN, 1994, p. 115). Porém, a pobreza da

experiéncia impulsiona o individuo a criar o novo, a tirar proveito deste ambiente de quase
inexperiéncia.

Ela o impele a partir para a frente, a comecar de novo, a contentar-se com pouco, a

construir com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a esquerda. Entre 0s

grandes criadores sempre existiram homens implacaveis que operaram a partir de uma
tabula rasa. (BENJAMIN, 1994, p. 116)

O autor realiza a critica sobre a linearidade da escrita da historia baseada nos
vencedores, e defende uma escrita a contrapelo, isto &, a partir do ponto de vista dos vencidos.
Distinto do investigador historicista que estabelece uma relagdo de empatia com os vencedores,
que se tornam herdeiros da historia, caminhando no cortejo triunfal sobre os “corpos prostrados
no chdo, [...] o que chamamos de bens culturais”. (BENJAMIN, 1994, p.225)

O novo paraiso seria uma sociedade sem classes, mas ndo se remetendo aquelas da pré-
histéria, mas a verdadeira historia na remocdo de todas as vitimas sem excec¢do. Segundo
Horkheimer (apud LOWY, 2005, p.99), “a transformacdo radical da sociedade, o fim da
exploragdo ndo sdo uma aceleracao do progresso, mas um salto para fora do progresso”.

Neste sentido, a ressignificagdo da nocdo da pobreza da experiéncia apresentada por
Benjamin (1994) no pos-guerra mundial se transforma, na contemporaneidade, a uma
experiéncia que consome, compra e absorve sem uma intencionalidade transformadora e
criadora.

A massificacdo e naturalizagdo das imagens alocam a experiéncia em uma zona de
conforto na qual sua experiéncia, na concepcdo benjaminiana, se torna apenas vivéncia do
consumo das mercadorias e um esquecimento da memoria. A realidade torna-se imagem e a
experiéncia desta realidade torna-se cada vez mais dificil de defini-la Para Jameson,

Se tudo é estético, ndo faz muito sentido evocar uma teoria distinta do estético; se toda
a realidade tornou-se profundamente visual e tende para a imagem, entdo, na mesma

medida, torna-se cada vez mais dificil de conceituar uma experiéncia especifica da
imagem que se distinguiria de outras formas de experiéncia. (2004, p.136)
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Entender o processo de representacdo de imagens a partir do pressuposto de construgéo
de sentido é apreender das préticas sociais mediadas pelas imagens na sociedade capitalista.
Entdo como pensar a potencialidade criadora, sensivel e critica da obra de arte neste contexto?
Uma pergunta que a resposta ndo apresenta uma formula construida, porém tem sua base na
historia e na dialética.

Os vieses questionador, transformador e revolucionario da reflexdo e da producéo
cultural podem possibilitar uma nova forma de ler do mundo, reinterpreta-lo e agir sobre ele,
propondo uma nova forma de se pensar a realidade contemporanea. A critica da cultura se faz
necessaria para uma formacdo humana plena, capaz de pensar saidas criativas e imaginativas
através da sensibilidade que se colocam como sujeitos ativos na construcdo de seu mundo.

A compreensdo da educacdo audiovisual inerente a uma formacdo cultural humana contém
maultiplas referéncias. Este estudo elege o recorte tedrico que aborda a cultura dentro de uma
perspectiva critica, recorrendo a autores como Eagleton (2005), Raymond William (2011), Karel
Kosik (2011), Guy Debord (1997) Walter Benjamin (1994) e Antonio Gramsci, que dialogam com
a perspectiva critica e cultural da Educacdo Audiovisual

A definicdo de "Cultura” segundo Dicionario Aurélio possui seis itens que dialogam com o

aspecto de padrfes de comportamento e desenvolvimento social de um grupo.

1. Ato, efeito ou modo de cultivar. 2. Cultivo. 3. O complexo dos padrdes de
comportamento, das crencas, das instituicdes e doutros valores espirituais e
materiais transmitidos coletivamente e caracteristicos de uma sociedade:
civilizagdo. 4. O desenvolvimento de um grupo social, uma nagao, etc., que é
fruto do esforco coletivo pelo aprimoramento desses valores; civilizagéo,
progresso. 5. Apuro, esmero, elegincia. 6. Criacdo de certos animais, em
particular os microscopicos

A diversidade de conceitos descritos no dicionario pode ser vista também na diversidade
de autores que abordam a cultura em suas pesquisas e reflexdes. Os autores a seguir sdo autores

gue abordam a cultura de forma de critica.

1.3.3 Cultura no sentido das artes

N&o ha melhor forma de melhorar a natureza do que aquela que a natureza faz formar;
por isso, além dessa arte que dizes acrescer a natureza, existe uma arte que a natureza faz... E
uma arte que conserta a natureza — ou melhor, altera-a. A prépria arte, porém, é natureza.
(Shakespeare Acto IV, cena IV, apud Eagleton, 2005, p.13)

Segundo Eagleton (2005), “cultura” ¢ uma das palavras mais complexas da lingua

inglesa sendo considerada, em algumas situacGes, o oposto da palavra "natureza”, mesmo sendo
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seu derivado etimologicamente. "Cultura™ tem sua origem na natureza e € proveniente do
trabalho, agricultura, colheita e cultivo.
Se a palavra cultura guarda em si os resquicios de uma transicdo historica de grande
importancia, ela também codifica varias questdes filosoficas fundamentais. Neste
Unico termo, entram indistintamente em foco questdes de liberdade e determinismo,

o fazer e o sofrer, mudancas e identidade, o dado e o criado. (EAGLETON, 2005,
p.11)

Dentre outras definigdes, cultura significa estipulagéo de regras que nio sdo “puramente
aleatorias e nem rigidamente determinadas, o que quer dizer que ambas envolvem a ideia de
liberdade” (EAGLETON, 2005, p.13). Determina também distintos e multiplos modos de vida
refletindo as formas de atividades sociais que implicam todas as rela¢6es sociais, englobando
assim o conjunto de atividades econdmicas e artisticas.

cultura (no sentido das artes) define uma qualidade de vida refinada (cultura como

civilidade) cuja realizagdo na cultura (no sentido de vida social) como um todo € a
tarefa da mudanca politica. (EAGLETON, 2005, p.34)

O autor, consciente da necessidade de revisdo do conceito, estabelece uma definicéo
conectada aos conceitos historicos e que sobreviva na pds-modernidade. Defini¢do que supere
e também acompanhe as transformacdes sociais e politicas, ocasionando viradas dialéticas pois
“a natureza produz cultura que transforma a natureza” (EGLETON, 2005, p. 12)

O autor problematiza o conceito de cultura a partir do viés marxista, dialogando com o
desenvolvimento capitalista. A cultura existe na histéria da humanidade e desde seu surgimento
esta ligada ao manejo da terra. Para o autor o conceito de cultura é um conceito histérico e em
movimento, sendo um campo de batalha e utilizado por diversos campos. Cultura significava
processo material e foi transformado para o campo de assuntos de espirito. O desafio é encontrar
uma forma de tornar o conceito autocritico dentro de um sistema capitalista, ndo o excluindo
da reproducao material.

Segundo o autor, a relacdo entre cultura e Estado demonstra os interesses politicos que
governam os culturais. Segundo Eagleton (2005), a tensdo no interior do conceito e sua
sobrevivéncia ocorre a partir da capacidade de integrar acdes do campo das ciéncias humanas
e sociais, assim como das artes, tornando-o restrito a uma parte da populacao.

No campo marxista, cultura reline a estrutura e a superestrutura em uma unica nogao,
partindo do pressuposto de interpretacéo do conceito na sua historicidade. Para Eagleton (2005)
a cultura consiste em praticas sociais, natureza produzindo cultura que altera a natureza.

A partir da década de 1960, porém, a palavra «cultura» girou sobre o seu préprio eixo,
passando a significar exatamente o oposto. Hoje significa a afirmacdo de uma
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identidade especifica— nacional, sexual, étnica, regional — em vez da sua superacao.
(EAGLETON, 2005, p.57)

O autor utiliza da imagem da natacdo para ilustrar a interacdo dialética da cultura e da
natureza. Na medida em que o nadador se move, ele cria uma corrente que o sustenta, esperando
o0 retorno delas para que ele flutue. Egleton (2005) relata que o termo cultura caminha para uma
transformacdo mesmo com a inoperancia de significados, mesmo o conceito de cultura estando
em crise. Nas sociedades tradicionais, cultura era um meio universal em que a sexualidade,
organizacdo politica, produgdo material etc estavam ligados a uma ordem simbolica sem
sistemas distintos. No p6s-moderno, a vida social e a cultura estdo ligadas a um conjunto de
elementos que valorizam a localidade, o corporal, e identidade, definido como a “forma da
estética da mercadoria”.

Egleton (2005) escreve a definicdo de cultura indo contra aquela proposta pela
antropologia, por ser muito ampla; e também diverge da ligada a estética por ser muito rigida.
O autor Raymond Williams aparece com seu pensamento de que cultura € um elemento que
constitui e ndo SO representa 0s processos sociais. Egleton (2005) atualiza o conceito
aproximando as ideias a religido e a imaginagdo. Na religido, o autor demonstra que o poder
simbdlico ndo tem cumprido o seu papel unificador da sociedade. No caso da imaginacao, esta
¢ ambigua, pois tem a capacidade de centralizar as semanticas de facil aceitacdo. A
complexidade estd também na questdo de o Ocidente se colocar como um totalizador capaz de
mudar outras culturas em defesa de privilégios. A luta consiste em atuar contra as posturas
totalizantes e totalitarias que o Ocidente estabelece.

A relacdo dialética de “cultura” e “natureza” ¢ a questdo norteadora de Eagleton (2005)
que afirma que ndo somos somente seres naturais ou seres culturais, mas fruto da juncéo entre
essas duas areas e transformados pela capacidade simbolica e criativa. O autor utiliza Marx para
definir que a origem da cultura esta na operagio sobre a natureza. E a necessidade que da lugar
a cultura e ndo seu significado.

Para o autor, 0s homens atingem a capacidade de ir além dos seus limites sensiveis nos
campos da sociedade, tecnologia e histdria, a partir da juncdo do concreto e do universal, do
corpo e do meio simbdlico.

A cultura e a natureza, o semidtico e o somatico apenas se encontram no conflito: o
corpo nunca se sente em casa na ordem simbolica e nunca recuperard da sua traumatica insercao
nesta. (EGLETON, 2005, p.140)

A historia permite enxergar nossas determinagdes, nos fazendo transcender a natureza,

em conjunto com a linguagem que nos liberta e abstrai do natural. As vidas humanas séo
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determinadas por necessidades culturais que perpassam as necessidades naturais e materiais.
Eagleton, sendo discipulo de Raymond Wiliams aponta para a distincdo entre as formas
residuais, dominantes e emergentes, discutindo entre as nocdes de identidade e os diversos

modos de vida que convivem e ameacam os valores civilizados.

1.3.4 Cultura erudita X cultura de massas

Na obra Culture and Society, de Raymond Wiliams (2011), o conceito de cultura,
delineada pela versdo nativa inglesa de Kulturphilosophie, visa ligar seus varios significados
que estdo se distanciado. Na sua relacdo com o poder, a cultura assume o dominio da
subjetividade social, usada como forma de manter o poder politico para além do meio de
simples coercdo da sociedade. Um governo precisa ter credibilidade ideoldgica para tornar-se
menos vulneravel em tempos de crise, havendo uma internalizacdo da lei na prépria
subjetividade humana e em toda a aparente liberdade e privacidade.

Raymond Williams (2011) problematiza a visdo dos estudos sobre cultura na Gré-
Bretanha. O autor percebia a divisdo de classe entre uma valorizacdo de uma cultura erudita na
relacdo com a “cultura de massa”. A existéncia de defini¢des do que seria a “verdadeira arte” e
sua valorizagéo diante da “arte massificada” que se vendia para o consumo.

No livro “Cultura e Sociedade” o autor reconstroi, historicamente, os discursos sobre
cultura na tradicdo britanica e analisa as transformac6es do significado a partir das mudancas
sociais ocorridas com o desenvolvimento e consolidacdo dos modos de producdo capitalista. O
autor indica outros autores e pontos de vista politicos para estabelecer debates sobre a relacdo
entre a cultura e sociedade.

O marxismo e a critica literaria foram as influéncias formativas de Williams para
realizacdo da analise da modernidade, ndo abandonando a teoria da cultura. Sua ideia central é
a hipdtese de que a nogdo moderna de cultura surge a partir da Revolucéo Industrial. Assim, o
autor se utiliza da recuperacdo da experiéncia historica-social, iniciada com a Revolucgéo
Industrial, e da tradigdo do pensamento social inglés.

A cultura era simbolizada em dois momentos. No primeiro significava uma
superioridade social, ndo pelas ideias ou educacdo escolar, mas pelo comportamento e gosto

refinado. No segundo sentido equivale a cultura artistica, ou seja, 0 conhecimento de romances,
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cinema, poemas, artes plasticas, etc. A cultura como significacdo social desenvolve novos
modos de ensino a partir da necessidade exigida dos alunos da classe trabalhadora inglesa de
conteudos que tivessem relacdo com a sua realidade, suas vidas e questdes de interesse. A critica
realizada pelos intelectuais de esquerda se situava na reproducdo de valores espirituais na
relagdo da cultura com a educagdo e artes, o que reproduziria a desigualdade social.

O surgimento do termo cultura, segundo o autor, acontece a partir do seu significado do
latim colere, habitar, colono, col6nia, cuidar e adorar, de onde criou-se o0 sentido de culto
religioso. A partir do século XVII o termo cultura passa a se associar ao de civilizacdo e a
desenvolvimento humano da civilizagdo, no progresso intelectual e espiritual, tanto individual
como social.

Durante o século XI1X, a palavra cultura sintetizou uma posicao de critica a sociedade
industrial, na medida em que, juntamente com o desenvolvimento capitalista, havia uma perda
de valores humanos. Civilizar seria uma justificativa de dominagdo e exploracdo dos povos
“barbaros”. No século XX, a cultura ganha trés categorias: a cultura como processo de
desenvolvimento mental, como um modo de vida especifico e como os trabalhos e préticas de

atividades intelectuais como a musica, literatura, escultura, entre outras.

1.3.5 Compreenséo do real

Autor do livro “Dialética do concreto”, Kosik (2011) se propde a analisar o materialismo
dialético, retornando a compreensao do que seria a praxis, no marxismo, a partir do mundo da
“pseuconcreticidade” e sua destrui¢do, da “reproducdo espiritual e racional da realidade” e da
“totalidade concreta”.

Sua reflexdo destaca que a realidade ndo se apresenta imediatamente e por meio da
dialética pode se distinguir a representacdo e o conceito da coisa em si, duas qualidades da
praxis humana. O homem, perante a realidade, ndo se constitui como algo abstrato e sim com
acOes objetivas sobre a natureza, mediante as suas necessidades e atravessado pelas relacGes
sociais. Neste sentido, 0 homem, inserido concretamente no mundo, experimenta-o e por meio
dele cria as representacdes das coisas, gerando assim, formas fenoménicas da realidade. Assim,
segundo Kosik (2011), para compreendermos o real € necessario ir além da
pseudoconcreticidade, desnaturalizando o que se coloca como natural. A constituicdo da
pseudoconcreticidade se realiza a partir da vida comum e se regulariza através do imediatismo

e da evidéncia, gerando uma préaxis fetichizada.
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Para captar a esséncia para além da aparéncia, é necessario analisar como a coisa se
manifesta no fendbmeno, podendo aprender essa esséncia, mas entendendo que ndo constituem
a mesma coisa. O fenbmeno e a esséncia sdo manifestacBes proprias mas ambas constituem
uma unidade, cabendo a realizacdo de uma analise cientifica para se chegar a realidade como
“concreto pensado”. Diante disso, o autor estabelece um método de investigacdo a partir de
Marx. “Aquilo de onde a ciéncia inicia a propria exposi¢do ja ¢ resultado de uma investigagao
e de uma apropriacgdo critico-cientifica da matéria”. (KOSIK, 2011, p. 37)

O método de investigacdo se constitui de trés elementos, a saber: a apropriacao
detalhada da matéria, a anélise da forma de desenvolvimento material e a investigagdo da
coeréncia interna da matéria. E fungéo da dialética direcionar a anélise a origem dos fendmenos
e como esses se constituem e quais sdo suas relacdes. Para construir conhecimento é necessario
destruir a pseudoconcreticidade na separacdo do fendmeno e a esséncia e na apreensao de suas
relacfes, sendo possivel observar a totalidade nos seus trés aspectos: vazia, abstrata e ma
(quando o sujeito € substituido pelo mito).

A destruicdo da pseudoconcreticidade como método dialético-critico, gragas a qual o
pensamento dissolve as criagOes fetichizadas do mundo reificado e ideal, como
método revoluciondrio de transformacdo da realidade. Para que o mundo possa ser

explicado “criticamente”, cumpre que a explicacdo mesma se coloque no terreno das
“praxis” revolucionaria. (KOSIK, 2011, p.22)

Para Kosik (2011), a totalidade é analisada ndo a partir do todo e das partes, mas sim,
através de um carater dialético, da analise do todo e das partes, assumindo a unidade das
contradicOes e a dialética de fendbmeno (os elementos contraditérios que formam a totalidade).
O autor afirma que “realidade como um todo estruturado, dialético, no qual ou do qual um fator
qualquer (classes de fatos, conjunto de fatos) pode vir a ser racionalmente compreendido”
(KOSIK, 2011, p. 44).” Ao examinar a totalidade faz-se a partir do carater dialético, assumindo
a unidade das contradicdes e a dialética de fendmeno e da esséncia, da lei e da causalidade, do
todo e da parte, da esséncia e dos aspectos dos fendmenos.

A compreensdo dialética da totalidade significa ndo s6 que as partes se encontram em
relacdo de interna interacdo e conexao entre si e com o todo, mas também que o todo

ndo pode ser petrificado na abstracdo situada por cima das partes, visto que o todo se
cria a si mesmo na interacao das partes. (KOSIK, 2010, p. 50)

E possivel chegar & verdade ndo de forma eterna e sim no movimento historicamente
datado. A verdade ndo € apresentada imediatamente, havendo, assim, a necessidade de realizar
explicacbes dos movimentos que a compdem, compreendendo o que € obscuro e confuso,

chegando ao conceito total e abarcando suas determinacdes e relagdes. Kosik (2011) define que
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0 concreto se torna compreensivel através da mediacdo do abstrato. O todo se apreende por
meio da mediagéo da parte. O pensamento vai do abstrato ao concreto, tendo no caminho as
mediacdes dialéticas do concreto, chegando a sua totalidade concreta.

Na “metafisica da cultura”, Kosik (2011) perpassa os conceitos fundamentais do
materialismo marxista e da estrutura econémica. O autor perpassa diversos grupos criticos ao
marxismo para chegar a defini¢do marxista da estrutura econdmica, diferenciando da teoria dos
fatores. Essa teoria define que a economia determina todos os outros fatores, como o estado, o
direito, a arte, a politica, a moral, mas deixa de lado como se configura o complexo social.
Diferentemente da teoria materialista, que parte do conceito que o complexo social é formado
pela estrutura econdmica formada pela unidade e conex&o de todas as esferas da vida social. A
“estrutura fundamental da objetivacdo humana, como a ossatura das relagdes humanas, como o
fundamento econdmico que determina a superestrutura”. (KOSIK, 2011, p.122) A esséncia do
homem é a unidade da objetividade e da subjetividade e é no trabalho e por meio dele que o
homem criou a si mesmo como aquele que é capaz de criar a realidade. E o ser que na natureza
cria uma nova realidade (humano-social).

A obra de arte nesse contexto ndo é somente a representacdo da realidade, mas sendo
obra e arte, reconhece a realidade ao mesmo tempo que a cria nela mesmo. A realidade da
beleza e da arte. O autor remonta que a arte ¢ um “meio” para conhecer a realidade na sua
autenticidade. (Exemplo da obra de Picasso — Guernica).

A sociedade em que brotou a genial intuicdo de Heréclito, o tempo em que surgiu a
arte de Shakespeare, a classe em cujo “espirito” se formou a filosofia de Hegel
desapareceram no passado sem retorno, mas o “mundo de Heraclito”, o mundo de

Shaskespeare”, o “mundo de Hegel” vivem e existem como monumento vital do
presente porque enriquecem continuamente o sujeito humano (KOSIK, 2010, p.150).

O homem é o criador da préxis que cria a realidade social e é no trabalho que o homem
se distingue dos outros animais. Os produtos indicam o seu criador, demonstrando a capacidade
criativa do homem. Para o autor, a realidade humana nédo é apenas producéo do novo, mas uma

reproducéo critica e dialética do passado.

1.3.6 Relacdes sociais mediadas pelas imagens

O ponto de partida do autor Guy Debord (1997) é a critica a sociedade de consumo
saturada de imagens. O autor analisa a sociedade a partir do “espetaculo”. Publicidade, televisao
e cinema sdo exemplos de espetaculo na sociedade. Seu viés situacionista revela, a partir do

surrealismo e do marxismo, as transformacgdes e tentativas de transformar a realidade. O
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“espetaculo” passou a estar em tudo, até mesmo na cultura que se transformou em uma
mercadoria. “O espetaculo ¢ o capital a um tal grau de acumulacdo que se toma imagem.”
(DEBORD, 1997, tese 34, p.25)

A “sociedade do espetaculo” aborda a transmissao da realidade que vivemos através das
imagens que vemos. O “espetaculo”, segundo o autor, ¢ uma falsa realidade e por isso nao
estamos vendo a realidade em si e sim sua imagem, ou seja, sua falsa realidade. O “espetaculo”
estd sendo codificado na sociedade através dos meios de comunicagdo em massa,
desenvolvendo lentamente, através do consumo dessas imagens, a nossa racionalidade e nossos
desejos. Ndo vemos as imagens como mediacdo com a realidade e sim como a prépria realidade.

O capitalismo transforma tudo em mercadoria, o que significa que as nossas identidades
sao determinadas pelo espetaculo. Viramos consumidores desse “espetaculo”, e, pela definicao
de Debord, passamos a ser parte dessas imagens. O consumo do espetaculo é uma forma de
instrumento da classe dominante de imposicéo de valores e controle de consciéncia. As imagens
influenciam nossas vidas diariamente, produzindo desejos e consumos. A imagem interpreta e
reduz o mundo em uma narrativa simples, alcangando mais pessoas.

Novos produtos transformam a maneira como vemos a realidade. O “ser” ¢é substituido
pelo “ter” que ¢ substituido pelo “aparecer”. O espectador alienado em relagdo ao objeto
contemplado vive menos, pois, ao aceitar se reconhecer nas imagens dominantes, menos ele
compreende sua existéncia, suas necessidades e seus desejos.

A alienagdo do espectador em proveito do objeto contemplado (que € o resultado da
sua prépria atividade inconsciente) exprime-se assim: quanto mais ele contempla,
menos Vvive, quanto mais aceita reconhecer-se nas imagens dominantes da
necessidade, menos ele compreende a sua prépria existéncia e o seu proprio desejo. A
exterioridade do espetadculo em relagdo ao homem que age aparece nisto, 0s seus
préprios gestos ja ndo sdo seus, mas de um outro que lhes apresenta. Eis porque o

espectador ndo se sente em casa em parte alguma, porque o espetaculo estd em toda a
parte. (Tese 30, DEBORD, 1997, p.24)

Assim, as relacdes entre as pessoas se transformam em imagem e espetéaculo, sendo que
o “espetaculo” ndo é um conjunto de imagens, mas uma relacdo social entre pessoas,
mediatizada por imagens.” (Tese 4, DEBORD, 1997, p. 14) O consumo e a imagem ocupam o
lugar que antes era pessoal, produzindo um isolamento e separacdo social entre os seres
humanos. O espetaculo constitui a realidade e a realidade, o espetaculo, ndo havendo mais um
limite para definir a diferenca.

Os meios de comunicagédo de massa transformaram o homem, ao fazé-lo viver a sonhada

e idealizada vida, misturando a realidade com a ficgéo e vice-versa.
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Quando o mundo real se transforma em simples imagens, as simples imagens tornam-
se seres reais e motivacdes eficientes de um comportamento hipnético. O espetaculo,
como tendéncia a fazer ver (por diferentes mediagGes especializadas) o mundo que ja
ndo se pode tocar diretamente, serve-se da visdo como sendo o sentido privilegiado
da pessoa humana — o que em outras épocas fora o tato; o sentido mais abstrato, e
mais sujeito a mistificagdo, corresponde a abstragdo generalizada da sociedade atual.
Mas o espetaculo ndo pode ser identificado pelo simples olhar, mesmo que este esteja
acoplado a escuta. Ele escapa a atividade do homem, a reconsideracéo e a correcdo de
sua obra. E o contrario do didlogo. Sempre que haja representacdo independente, o
espetaculo se reconstitui. (DEBORD, 1997, p.18. Tesel8)

O “espetaculo” se estendeu a todos os campos da sociedade, homogeneizando a
experiéncia humana. As relagdes sociais mediadas por imagens formam certa visdo de mundo.
O “espetaculo” ¢ apresentado como algo positivo e inquestionavel, segundo Debord (1997).
Caracterizado por dois tipos: o concentrado e o difuso, ambos centrados na no¢do do feliz e,
posteriormente do mal-estar. Um outro exemplo é o uso de atletas alemdes nas Olimpiadas de
1960 e 1970, como forma de criar uma imagem de uma supremacia de raca. O espetaculo €
caracteristico dos regimes democraticos onde a producao de mercadorias induz a aparente poder
da escolha, transformando em um falso reino de liberdade.

O critério de verdade e de validade da realidade passa a ser realizado a partir da
exposi¢do e do noticiado. Os individuos se tornam céticos quanto a veracidade do fato, caso ele
ndo tenha sido exposto. Por mais que as pessoas tenham vivenciado determinado
acontecimento, so irdo acreditar depois da exposi¢do. “Como assim vOCé viajou e ndo postou
nenhuma foto?”, “Vocé viajou mesmo?”. E a realidade transformada em imagem e o espetaculo
em realidade.

Debord (1997) confirma que “

no plano das técnicas, a imagem construida e escolhida por outra pessoa se tornou a
principal ligacéo do individuo com o mundo que, antes, ele olhava por si mesmo, de
cada lugar aonde pudesse ir. A partir de entdo, é evidente que a imagem serd a
sustentacdo de tudo, pois dentro de uma imagem é possivel justapor sem contradi¢éo
qualquer coisa. O fluxo de imagem carrega tudo: outra pessoa comanda a seu bel-
prazer esse resumo simplificado do mundo sensivel, escolhe aonde ird esse fluxo e
também o ritmo do que deve ai se manifestar, como perpétua surpresa arbitraria que

ndo deixa nenhum tempo para a reflexdo, tudo isso independe do que o espectador
possa entender ou pensar’. (DEBORD, 1997, p.188)

A consequéncia desse fluxo de imagens é a total desinformacdo e manipulacdo da
sociedade no sentido de ser usado com mau uso da verdade. E o mundo no qual ndo existe mais
tempo para verificar os fatos e por isso sdo consumidos de qualquer maneira. A desinformagéo
reside em toda a informacdo existente, porém passivamente aceita e consumida
fragmentadamente. Segundo o autor, esta sociedade é a negacgéo da prépria humanidade porque
procura a felicidade no meio de uma fragmentacéo da verdade e da suposta liberdade de escolha.
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Sua satisfacdo é um real fabricado e preenchido por imaginarios, por um real fabricado por

Imagens.

1.3.7 A revolucdo necessita ser cultural

Gramsci analisa a sociedade capitalista do seu tempo a partir das transformacdes
vividas. Nesta fase o autor produziu sobre “americanismo ¢ fordismo”, afirmando que a
hegemonia vem da féabrica e para seu exercicio precisaria de uma quantidade minima de
intermediarios profissionais da politica e da ideologia. O autor amplia a concepgdo de estado
de Marx e Engels, sem abandonar os principios do materialismo histérico, cuja estrutura é
realizada principalmente pela classe. Sua inovacdo parte da promoc¢do de uma adequacao da
luta politica a nova realidade econémica social e amplia para o campo cultural e ideoldgico a
superacdo dos modos de producéo capitalista.

As contribuicdes do autor para a formagdo humana partem da reflexéo do trabalho como
principio educativo e da escola Unica. A escola Unica, intelectual, permite ao aluno o contato ao
mesmo tempo com a historia humana e das coisas sob o controle do professor. Segundo o autor,
a formacdo unitaria é realizada a partir da integracdo entre ciéncia e trabalho. Uma escola Gnica
de cultura geral, humanista, formativa que “equilibre de modo justo o desenvolvimento da
capacidade de trabalhar manualmente (tecnicamente, industrialmente) e o desenvolvimento das
capacidades de trabalho intelectual”. (GRAMSCI, 2004, p.33)

Para Gramsci, 0 homem se produz enquanto homem a partir do trabalho e das praticas
socais que convivem com a ciéncia. Ao mesmo tempo que o0 homem se produz no trabalho, ele
se produz na cultura. O autor propde a articulacdo entre cultura e ciéncia como proposta do
trabalho como principio educativo, o elemento integrador entre cultura e ciéncia que deveria
orientar todo processo educativo na escola. O principio educativo ¢ “qualquer trabalho fisico,
mesmo no mais mecanico e degradado, existe um minimo de qualificacdo técnica, isto &, um
minimo de atividade intelectual criadora”

A revolucdo necessita ser cultural na forma de pensamento, segundo o autor, na qual a
educacéo e a base material e dialoga com o trabalho, a ciéncia e a cultura. O autor demonstra
que a escola é portadora por exceléncia da contra hegemonia do intelectual organico,
fundamental para construcdo da hegemonia de uma classe social. Dessa maneira, a escola torna-

se importante local formador de diferentes intelectuais. Para o autor, a escola Unica inicial de
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cultura geral, humanista, formativa, equilibra de modo justo o desenvolvimento da capacidade
de trabalhar manualmente e do trabalho intelectual.

Para Gramsci (2001) a “espontaneidade” ¢ um sistema de educagdo como se o aluno
fosse um novelo que o professor ajudaria a desnovelar. Para o autor toda geracao educa e forma
a nova geragdo. A escola Unica, intelectual e manual tem a vantagem de apresentar e colocar o
aluno em contato com a histéria humana e das coisas, sob o controle do professor. A superagdo
do homem-massa pelo homem coletivo ocorre atraves de uma formacéo unitaria na qual ha uma
integracdo entre ciéncia, cultura e trabalho.

Para o0 autor, 0 homem se produz enquanto homem a partir do trabalho, tendo as préticas
sociais em sua coexisténcia com a linguagem da ciéncia. O significado dessa relacéo é que, ao
mesmo tempo que se produz trabalho, se produz cultura e também se produz ciéncia. Para o
autor, o “homem massa” ndo possui clara consciéncia do significado de sua propria acdo, sem
avaliacdo critica da sua forma de participacdo no processo histérico. Realiza o pensamento de
forma desagregada, tendo sua concepc¢do de mundo predominantemente a partir da imposigéo
da classe dominante, impedindo-o de pensar de modo coerente e critico.

A escola é portadora da contra hegemonia do intelectual organico, fundamental para a
construcdo de certa hegemonia de uma classe social. A escola assumiria um local de formacao
de diferentes intelectuais e se organizaria a partir do principio educativo do trabalho. Para o
autor, a escola unitéria € desinteressada porque ndo é organica ao capitalismo. A escola unitéria,
no sentido de unido entre ciéncia, trabalho e técnica dialoga com o trabalho na sociedade
capitalista na medida da emancipacao e alienacdo da vida.

Para 0 autor, é a cultura instaurada pela sociedade e mediante seus sistemas de valores
e normas de conduta que permitem a coes3o social. E através da cultura que s&o construidas e
partilhadas normas de conduta que garantem a hegemonia do grupo, isto é, as contradicdes de
valores e diversidades sdo garantidas a uma orientacdo de pratica comum de acdo. A forma de
compreender e estruturar a realidade é construida pela classe que mantem a dominac&o social,
politica e econémica e que historicamente garante sua unidade de coesao cultural pela defesa
da propriedade privada e dos meios de producdo da existéncia. A forma de producdo da
sociedade ira desarticular a classe trabalhadora ao incorporar elementos a cultura que escondam
sua condicédo de exploracéo, dificuldade a compreenséo da realidade e a coesao social.

Para o autor, a hegemonia cultural consiste na criacdo de uma mentalidade uniforme em
torno de determinadas questdes, tornando e fazendo com que o individuo passe a acreditar que
é a correta. A concepcdo da realidade construida pela classe dominante socialmente,

politicamente e economicamente, é garantida e reforcada historicamente. A incorporacéo de
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elementos na cultura do trabalhador desarticula uma cultura que reflita a realidade e dificulta a
compreensdo e a coesdo social que se articule em torno dos interesses do trabalhador.

A partir da experiéncia politica e intelectual de Gramsci e a ideia da difusdo da cultura
a atividade politica, o autor nos mostra que 0 acesso a cultura possibilitaria um novo “modo de
ser que determinaria uma nova forma de consciéncia”. (id., ibid., p.300-2) A questéo da cultura
para o0 autor € um dos instrumentos da praxis social politica e proporciona as massas uma
consciéncia criadora de uma outra ordem hegemonica. Pensar a hegemonia enquanto direcédo
moral e intelectual ndo se faz no campo econémico nem politico, e remete ndo apenas para o
campo econdmico e politico da sociedade, mas também no campo das ideias e cultura.

Nesse sentido, Gramsci, no Caderno 13 (GRAMSCI, 2001) defende que a ciéncia e a
arte politica correspondem a um conjunto de regras praticas de pesquisa e de observacdes que
permitam o interesse pela realidade efetiva. Neste sentido, a escola e o partido se tornam
determinantes na sociedade. O autor aponta a diferenca de classe das escolas, tendo a maioria
para formar operarios e outras para formar especialistas e dirigentes. Para o autor, todos
precisam ter acesso a cultura dominante socialmente construida e apropriada de maneira
privada. A apropriacdo desse contetido faz parte de um processo politico de construcdo de uma
outra hegemonia. Toda relacdo de hegemonia é necessariamente uma relacdo pedagdgica, ou
seja, um processo de aprendizado pelo qual a ideologia da classe dominante ocorre e se
transforma em senso comum.

A escola Unica ndo significa uma escola igual para todos e sim, o resultado de um
processo que proporcione aos homens acesso ao conhecimento de acordo com suas
necessidades e realidades historicas. A educacdo necessita ter como norte a emancipacao,
considerando as contradicGes historicas objetivas. Um sujeito construido critico e emancipado
passa pelo estranhamento frente ao que esta colocado. A construcdo de uma educacdo que
proporcione um estranhamento diante dessa realidade ndo deve ser de modelos ou mera
transmissao de conhecimentos, mas de uma producdo de uma consciéncia verdadeira, critica e
autonoma.

A categoria “hegemonia cultural” de Gramsci consiste de uma mentalidade uniforme de
determinadas quest@es, fazendo com que todos acreditem em uma s6 como a correta. O critério
de analise de situacao passa a ser determinado por uma unica mentalidade. Para o autor, a critica
deve ser feita a partir de diretrizes do “intelectual coletivo”, o partido, que compartilha para os
“intelectuais organicos (formadores de opinido), tendo como pertencentes os intelectuais que
sdo constituidos por professores, principalmente universitarios, a midia, com os jornalistas, que

se encarregam a distribui-la para a populagéo.
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2 POLITICA

“Dessa vez a classe média estava filmando” - (Filme Junho - 0 més que
abalou o Brasil)

2.1 Audiovisual e o cinema politico

Uma crianga sentada na janela olha pelo vidro um carro do outro lado da rua.
Imediatamente ela posiciona as maos e os dedos sobre o vidro para aumentar o tamanho no
carro, como se estivesse aumentando o zoom em seu celular, porém se frustra porque na janela
o0 carro ndo aumenta. Como forma de resolver o problema, ele tira uma foto com o celular e
aplica 0 zoom com as maos.

O audiovisual sempre esteve presente na vida dos individuos, seja pela imagem ou pelo
som. Pensamos, sonhamos, vimos 0 mundo e nos expressamos, na grande maioria, através dele.
Na sociedade contemporanea esse lugar foi ampliado pelas tecnologias de producéo,
reproducdo e compartilhamento de imagens. A producdo de imagens jamais foi gratuita.
Segundo Aumont (1993) as imagens foram produzidas sempre com uma finalidade de
visibilidade de uso individual e coletivo e questiona “para que servem as imagens (para que
queremos que elas sirvam?)”

O audiovisual é composto pela imagem e pelo audio, ampliando a forma de seducéo e
também de estimulos. Contudo, por que olhamos um audiovisual? Para que queremos que eles
sirvam olhando para eles? A producdo de audiovisual jamais foi gratuita. Sempre foram
fabricados para determinados usos e representacdes. A pluralidade dos contetdos e sentidos do
audiovisual permitem o entendimento do seu real valor e também o simbolico.

O audiovisual como registro e prova é produzido desde uma viagem (onde estdo as
fotos da sua viagem? Postou todas? Eu ndo vi nenhuma) até como forma de comprovar algum
fato. A producdo de videos de gravacGes amadoras com o Unico objetivo de prova do fato
ocorre, na sua maioria, com cameras de celular e transformam o audiovisual uma prova
fundamental da verdade. A sua capacidade de reprodutibilidade e disseminagdo permitem um
movimento maior no fato para atingir mais pessoas.

Um casal multado por um fiscal por ndo utilizar méascara durante a pandemia, tenta
humilhar o fiscal. A acdo foi gravada e teve uma repercussao. A gravagado serviu como prova

da acdo do casal diante do fiscal e caso néo tivesse sido gravado a repercussao néo teria sido a
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mesma.'® Outro caso ocorreu no condominio de luxo Alphavile onde o policial foi humilhado
por um morador. O video comprova a agressdo do morador!!, O terceiro caso mostra um
desembargador humilhando um fiscal.*? O video do policial branco matando Floyd, um homem
negro, nos EUA® repercutiu mundialmente e varias manifestagdes ocorreram em nome de
Floyd. A sequéncia de casos gravados permite entender a for¢a que o audiovisual possui na
sociedade no seu sentido de prova e de possivel insurgéncia: “Sé aconteceu se tirou foto ou
gravou”. O ponto central para além do audiovisual como prova, ¢ entender o porqué somente
esse video que teve essa repercussdo mundial e outros videos, também gravados em contextos
amadores, de outros paises nao tiveram.

A indUstria cultural* produzida pelos Estados Unidos com a cultura americana, delineia
uma cultura baseada na ideia e na pratica do consumo de produtos culturais fabricados em série
e de que as obras de arte funcionam como mercadorias. Por esta l6gica, adormece a criatividade,
0 pensamento critico, a sensibilidade e a imaginacdo que deveriam despertar as obras de arte.
Dai os autores falarem na arte sem sonho destinada ao povo.

Para atingir seu objetivo, a inddstria cultural promove um processo de padronizacao de
formas estéticas de grande aceitacdo, dando a elas novas configurac@es para ndo correr o risco
de exaustdo, além de dar ao produto efeitos que o fazem parecer particular e individual: a
maquina deve girar sem sair do lugar. Esse artificio € uma das primeiras medidas tomadas
quando se visa atingir o &xito num mercado cada vez mais disputado.

O cinema e o r&dio ndo precisam mais se apresentar como arte. A verdade de que ndo
passam de um negdcio, eles [os dirigentes] a utilizam como uma ideologia destinada
a legitimar o lixo que propositalmente produzem. Eles se definem a si mesmos como
industrias, e as cifras publicadas dos rendimentos de seus diretores gerais suprimem

toda duvida quanto a necessidade social de seus produtos (ADORNO e
HORKHEIMER, 1985, p.114).

10 https://istoe.com.br/cidadao-nao-engenheiro-civil-casal-que-atacou-fiscais-no-rio-e-criticado-nas-redes/

11 https://odia.ig.com.br/brasil/2020/05/5926151-video--empresario-suspeito-de-violencia-domestica-humilha-
pm-em-condominio-de-luxo.html
2https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2020/07/19/guarda-desprezado-por-desembargador-diz-
que-sua-filha-chorou-com-video.htm
B3https://g1.globo.com/jornal-nacional/noticia/2020/05/29/policial-branco-envolvido-na-morte-de-um-cidadao-
negro-na-cidade-americana-de-minneapolis-e-preso.ghtml

1% O termo industria cultural foi proposto por Adorno e Horkeimer (1947) em “Dialética do Esclarecimento”. Anos
apos, em uma conferéncia, Adorno explica que o mesmo foi utilizado em substitui¢do a cultura de massas, porque
este sugeriria algo que viria das préprias massas, como uma forma contemporanea de arte popular. Para os autores,
ao contrario, o termo foi utilizado na intencao de se referirem a produgdo cultural prépria do capitalismo em que
se observa uma cultura respaldada no conformismo do sempre idéntico, imposta pelo monopélio do sistema.
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Para o autor Debord™>(1997), o “espetaculo” ndo é um conjunto de imagens, mas uma
relacdo social entre pessoas, mediatizada por imagens.” (Tese 4, DEBORD, 1997, p. 14).
Essas relacdes entre as pessoas através de imagens sdo transformadas com o audiovisual pois
cameras transmitem online as imagens para muita gente e permitem que as relacdes entre as
pessoas se ampliem. Todavia € necessario pensar quem tem acesso a esse tipo de conexdo e

tecnologia de producéo.

2.1.1 Construcdo da narrativa no audiovisual

Na sociedade onde tudo se torna imagem, tudo é gravado, isso se torna importante na
medida em que permite desconstruir o discurso unilateral de quem é dono dos meios de
gravacao e transmissao dessas imagens.

No filme Laranja Mecéanica (1970), Alex, personagem principal, é obrigado a assistir
cenas de violéncia sem poder fechar os olhos como parte de um tratamento pelos seus atos de
vandalismo e violéncia contra a sociedade. Antes da exibicdo das imagens, sdo injetados
medicamentos que provocam dores e nauseas insuportaveis que associadas as imagens causam
mal-estar diante da violéncia, neutralizando sua agressividade e transformando-o em um
modelo de cidaddo. Em seu retorno a sociedade, Alex passa a sofrer violéncias das suas vitimas,
contudo nédo conseguindo reagir e se defender. Em um dos casos, 0s proprios amigos que antes
faziam os atos de vandalismo com ele e que viraram policiais comecam a espancé-lo.

As imagens de violéncia estdo naturalizadas no cotidiano? O filme retrata um tratamento
gue consistia em sentir aversdo a elas pois ver violéncia varias vezes torna os espectadores
“doceis” diante dessas imagens. O que € posto para olharmos varias vezes nos causa uma certa
naturalizacdo de emocdes e de sensacOes, mas continuamos a olhar sem podermos fechar os
olhos. O que nos é permitido ver, as vezes, possui 0 objetivo de nos tornar um individuo ddcil.

A estrutura do pandptico foi criada em uma sociedade em que se inicia, segundo
Foucault (1987), um processo de disseminacdo sistematica de dispositivos disciplinares que
eram justificados pela necessidade de regulamentacdo no fim do século XVII, a partir da
declaracdo da existéncia da peste. Uma cidade que estivesse com a doenca era inteiramente
vigiada pelo olhar e por documentos, o que a tornava uma utopia de “cidade perfeitamente

governada”. (FOUCAULT, 1987, p.222)

15 Como pode ser visto no capitulo de “Cultura, Debord
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A sociedade capitalista, segundo Sontag (2004), necessita de uma cultura com base
imagética como forma de entretenimento e principalmente de estimulo ao consumo de
mercadorias. Esta producdo de imagens definiria duas maneiras essenciais para o
funcionamento da sociedade capitalista: como espetaculo (para as massas) e como um objeto
de vigilancia (para os governantes).

Capturamos quase tudo e selecionamos ainda mais para mostrar para 0 outro pois
vivemos em uma sociedade onde tudo virou espetaculo. Guy Debord (1997) desenvolveu a
expressao "'sociedade do espetaculo™ para caracterizar o tipo de cultura da midia que estava se
desenvolvendo em meados do século XX e que j& se mostrava na forma hegeménica.

E sem davida o nosso tempo... prefere a imagem a coisa, a cépia ao original, a
representacdo a realidade, a aparéncia ao ser ... Ele considera que a ilusdo é sagrada,
e a verdade profana. E mais: a seus olhos o sagrado aumenta a medida que a verdade
descreve e a ilusdo cresce, a tal ponto que, para ele, o cimulo da iluséo fica sendo o

cumulo do sagrado. (FEUERBACH, Prefécio & segunda edicdo de A Esséncia do
Cristianismo, apud DEBORD, 1997, p. 13, grifo do autor.)

Para o autor, a raiz do espetaculo "esta no terreno da economia que se tornou abundante,
e dai vém os frutos que tendem afinal a dominar o mercado espetacular." (DEBORD, 1997,
p.11), ou seja, o “ser” pré-moderno passou ao “ter” capitalista, tipico da modernidade, para
chegar ao “parecer” do espetaculo.

O ponto central da sua teoria é a caracterizacdo da alienacdo como consequéncia do
modo capitalista de organizacdo que assume novas formas e contetdos e ndo mais um aspecto
somente psicoldgico individual. "O espetaculo é o capital a um tal grau de acumulacdo que se
torna imagem." (DEBORD, 1997, p.25) O espetéaculo corresponde a uma fabricacdo concreta
da alienacdo, na perda da unidade do mundo e em uma forma de dominacgéo da burguesia sobre
o proletariado. Uma sociedade onde "o espetaculo ndo € um conjunto de imagens, mas uma
relacdo social entre pessoas, mediadas por imagens.” (DEBORD, 1997, p. 14)

Para a autora Sibilia (2016, p.74), “mais do que um conjunto de imagens, o espetaculo
se transformou em nosso modo de vida e nossa viséo do mundo, na forma como nos
relacionamos uns com os outros e na maneira com que o mundo se organiza”. Ou seja, a
sociedade do espetaculo transformou a nossa maneira de experiéncia de si e do outro na relacédo
com o mundo. O que antes era para ser intimo e privado, hoje passa a ser produzido para ser
exposto. Pois, com

a facilidade técnica que esses dispositivos proporcionam na captacdo mimética do
instante, ainda mais ap0s a popularizacdo dos telefones portateis munidos dessa

fungdo, a cAmera serve para documentar o que somos de um modo extremamente
realista. Esses aparelhos permitem registrar a propria vida sendo vivida e nesse gesto,
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oferecem a possibilidade tanto de se ver vivendo (para si) como de se mostrar vivendo
(para os outros). (SIBILIA, 2016, p.60)

Contudo, quando o objetivo passa a ser prioritariamente o “mostrar vivendo (para os
outros) ” a relagdo com a experiéncia do mundo se transforma, pois, capturar uma tarde de veréo
passa a ter como objetivo a exposi¢ao desse momento ¢ ndo mais a sua “aura”. Para o autor
Walter Benjamin (1994)

observar, em repouso, huma tarde de verdo, uma cadeia de montanhas no horizonte,
ou um galho, que projeta sua sombra sobre nds, até que o instante ou a hora participem

de sua manifestagdo, significa respirar a aura dessa montanha, desse galho.
(BENJAMIN, 1994, p. 101)

Quando essa aura do momento ndo tem a experiéncia de si na relacdo com a sua
exposicdo, quem publica passa a ser um sujeito que “vive a propria vida como um verdadeiro
personagem” (SIBILIA, 2016, p.82) porque no momento de uma tarde de verdo a imagem
produzida passa a ser mais importante que a “aura” do momento. Como consequéncia disso, a
nossa producao de imagens e assim a narrativa sobre n6s mesmo se transforma.

O filme Pacific (2009) é um documentario realizado por imagens produzidas por turistas
durante sete dias em um cruzeiro para o arquipélago de Fernando de Noronha. No final do
percurso, o diretor solicitou as imagens de alguns turistas e resolveu edita-las sem qualquer
producdo de novas filmagens. O seu objetivo era mostrar qual imagem os turistas produziram
de si mesmos para mostrar para 0S amigos.

O diretor Marcelo Pedroso solicitou as imagens apenas apds o término do passeio, ou
seja, aquelas imagens inicialmente possuiam um registro de recordacdo pessoal que em alguns
casos, apds uma selecdo, seriam exibidos. Entretanto, o que se observa € que sdo imagens que,
em alguns casos, reproduzem determinados padrbes, como a cena do Titanic e o famoso baile
com o comandante.

Diante da montagem do diretor, essas imagens tiveram seu sentido modificado e
recolocado em um outro contexto e narrativa para a qual foram criadas. Assim, a analise que
faremos dos filmes “Junho — o més que abalou o Brasil” e “Rio em Chamas” terd como ponto
de partida o sentido criado na montagem das imagens e também o porqué dessas imagens.

O sentido final, para além da montagem, sera o periodo de langcamento do filme dentro
de um contexto social que permite, ainda mais, criar sentidos para as imagens e o filme. Esses
dois filmes foram selecionados porque sdo feitos a partir de imagens capturadas nas
manifestacdes nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo que sdo apresentadas historicamente

como vitrines nacionalmente ou internacionalmente.
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2.1.2 “Junho - 0 més que abalou o brasil”

“Junho - 0 més que abalou o Brasil” ¢ um filme produzido em 2014 pelo jornal ‘Folha
de S&o Paulo’ e tem direcdo de Jodo Wainer e distribui¢do pela O2 Play. As imagens
demostradas sdo do protestos de 2013 e séo intercaladas com entrevistas e depoimentos de Nina
Capello e Lucas Monteiro (lideres dos manifestantes) a jornalistas como Janio de Freitas,
Cloveis Rossi, Juca Kfouri, Gilberto Dimenstein, Leonardo Sakamoto e Bruno Torturra. Ha
andlises de cientistas politicos, filosofos e historiadores como o britanico T.J. Clark, Boris
Fausto, Marcos Nobre, Luiz Eduardo Soares, Sergio Adorno, Vladimir Safatle, Demétrio

Magnoli, Luiz Felipe Pondé, Contardo Calligaris e Sergio Vaz.

IR AS RUAS FOI S0 0 COMECO
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A

Figura 30- Cartaz do filme “Junho - o més que abalou o Brasil” —Fonte: Internet,2021.

O filme comeca com uma cartela dizendo que ndo foi produzido com recursos publicos.
A ideia € retirar a producdo do filme do contexto do patrocinio publico pois uma das falas da
direita seria que as producdes financiadas pelo Estado, seja lei Rouanet ou outros editais,

seriam uma propaganda do Estado de esquerda.’® O que se pode questionar é: quem
escolheu as imagens e os entrevistados? Essas imagens mostram mesmo o que aconteceu? Qual
sentido delas nessa montagem de narrativa?

“Junho” cria uma sintese das manifestagoes de 2013 a partir de datas simbdlicas que
servem como ponta de virada do roteiro. As imagens capturadas, em sua grande maioria, sdo
intercaladas por entrevistas e depoimentos, porém a fala continua sobre as imagens, dando um
sentido a elas e justificando a fala a partir delas.

O filme pode ser dividido em trés momentos: o primeiro momento sdo imagens e sons

do descontentamento da populagdo com o péssimo transporte pablico e 0 aumento da passagem.

16 O grupo “Portas dos Fundos” criou um video a partir de comentarios deixados no seu canal. “Reunido de
Emergéncia 3, a delagdo 2”. Disponivel em (https://www.youtube.com/watch?v=bESRWk0YY3I)
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As imagens ganham sentido a partir do depoimento da lideranga do Movimento de Passe Livre
(MPL) que relata os objetivos iniciais do movimento, justificando que é um movimento social
auténomo e apartidario. A escolha dessa fala é para mostrar que no inicio das manifestacdes,
0s manifestantes so estavam ali por causa do aumento na passagem e ndo tinha nada politico.

A repérter da Folha de Séo Paulo, Guiliana Vallone, atingida no olho por uma bala de
borracha, relata seus momentos nas manifestagdes, mas ndo explica o porqué do tiro do olho
nesse momento. No filme, esse depoimento do olho s6 acontece depois, no segundo momento
no qual comeca a haver truculéncia dos policiais. Agora, para o diretor, basta mostrar que eram
manifestacbes apartidarias e pelos vinte centavos. Isso é reafirmado com entrevistas de
manifestantes que respondem que estavam ali para isso.

O segundo momento inicia-se com a mesma reporter da Folha de Séo Paulo falando de
como tem uma mudanca nas manifestacdes a partir da acdo truculenta dos policiais. Essas
imagens sdo intercaladas com acdes de black blocs nas quais eles quebram tudo, além do
Tenente Coronel da PM, afirmando que ndo havia liderancas. A agenda que afirma a trajetoria
das manifestagcdes continua e chega no dia 13 de junho, o dia do “vem pra rua, vem!” que
segundo a proépria Guiliana Vallone, o cenario mudou completamente e comeca a aparecer
imagens de policiais pegando maquinas de jornalistas, batendo e gritando com violéncia. Nesse
momento é revelado o tiro no olho da jornalista.

Todas as imagens a seguir tém seu sentido a partir das falas com especialistas e
entrevistas que relatam o ndo preparo dos policiais e de que forma esses protestos ganharam
tamanha proporcdo mesmo isso ja acontecendo na periferia ha bastante tempo.

O motivo central era que “dessa vez a classe média estava filmando” e quando esse tipo de acao
policial acontece na periferia, ndo ha tamanha proporcéo.

Nesse momento do filme h& também uma critica a imprensa que de certa forma
estimulou essa ac¢do violenta. Porém, esse discurso é rapidamente apresentado e confrontado
com falas de que a “imprensa ndo errou” e de como houve uma quebra de narrativas com 0s
registros das pessoas e divulgacdo em redes sociais. E a agenda continua chegando o terceiro e
ultimo momento do filme.

Dia 17 de junho sdo mostradas imagens de manifestacbes em todo o pais, algumas
amadoras e outras profissionais. Nesse momento, a fala é de milhdes de pessoas na rua e as
entrevistas sdo realizadas nas ruas. Porém, nesse momento, é reforcada a questdo politica do
gue o movimento se tornou com partidos politicos, movimentos socais, grupos de direita e

esquerda, neonazistas, skinhead se inserindo nas manifestagdes.
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A partir dessa insercao de grupos politicos, o filme direciona suas imagens para a Copa
das Confederagbes e pronunciamentos da presidenta Dilma e senadores. Justificando as
imagens a seguir que retratam o movimento em Brasilia, no congresso e Palacio do Itamaraty.
Como resposta, 0 congresso teve uma maior eficiéncia sobre a demanda das manifestacdes.

“Nao vai ter copa” ¢ o lema que toma as ruas e as imagens apresentadas. A entrevista
com o especialista estrangeiro tem como trilha sonora o samba que contrapde com as outras
entrevistas que sao realizadas com som somente da fala do entrevistado que dava o sentindo. A
trilha sonora agora passa a ser principalmente do hino na Copa das confederacgdes e imagens de
policiais, bombas, fotografias em animacéo da copa, passeatas de pessoas vestidas com camisas
brasileiras. O final do filme sdo imagens do descaso em varios lugares do Brasil com pessoas
insatisfeitas. Ao fundo uma trilha sonora de um piano.

A contextualizacdo dessa mensagem do final do filme pode ser feita em um momento
que o projeto de impeachment de Dilma Rousseff esta sendo quase concluido, ou seja, um ano
depois das manifestacdes. O filme deixa uma esperanga, justificando o processo de afastamento
da presidenta com as imagens e a trajetoria do més de junho de 2013, a0 mesmo tempo que a

intencionalidade é demonstrar o descontentamento do pais com o governo.

2.1.3 “Rio em chamas”
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Figura 31- Cartaz do filme “Rio em Chamas”
Fonte: Internet, 2021

O filme “Rio em Chamas” possui dire¢do de Daniel Caetano, Vinicius Reis, Clara
Linhart, André Sampaio, Cavi Borges, Eduardo Souza Lima, Diego Felipe Souza, Luiz Claudio
Lima, Ana Costa Ribeiro, Ricardo Rodrigues, Vitor Gracciano, Luiz Giban. Sua data de
lancamento foi 29 de maio de 2014 e retrata através de animagéo, entrevista, dramatizacéo e
registro as manifestacdes que aconteceram no Rio de Janeiro desde meados de 2013 até inicio
de 2014.

O filme ¢ definido pelos produtores como ‘filme manifestagdo’, ou seja, um filme que

tem as imagens registradas nas proprias manifestacdes, mas a0 mesmo tempo tem o proprio
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sentido das manifestacdes. S&o imagens que dialogam com animagoes, entrevistas, ficcdo e ao
mesmo tempo imagens que d&o sentido por elas mesmo e ndo uma voz off determinando para
onde olhar. A critica do filme realizada pelo jornal ‘Folha de Sdo Paulo’!’ o desqualifica ao
relatar que deveria ser “roteiro em chamas” pois ndao possui “fundamentos do cinema
documental e o rigor jornalistico e a capacidade de informar”. Talvez sua capacidade seja de
manifestar e afetar o espectador com as imagens.

O filme, por ser uma producdo coletiva, possui varios momentos e registros sobre
diversas manifestacGes como: a Aldeia Maracana, protesto na porta do Férum, Cinelandia
Animada, Protesto do Batman na Copa / Festa na Gentil Carioca / Um indio na copa, Assun¢ao
entre os Black Blocs e os Block Busters, Invaséo da Alerj, Deneva: uma cronica da Terraplana,
da Rocinha ao Leblon, Cezar e Marcus, partidos na multiddo, Independéncia para quem?
Educacdo em Chamas, quem apoia pisca a luz, Sete de setembro, Fernandao vive, a guerra do
palécio de laranjeiras, manifestantes e um policial, detengdo na Cinelandia, Guerra nas Ruas,
ndo é ndo, vandala capa, chamas, KD, Adeus DG.

O filme comecga com cartelas que explicam que desde 2013, “eclodiram manifestagdes
continuas nas ruas do pais, sobretudo da cidade do Rio de Janeiro... estes protestos ganharam
forca num contexto de grandes investimentos financeiros, gerados por eventos como a Copa do
Mundo e as Olimpiadas”. As diretrizes das manifestagdes, segundo a cartela, eram pela reforma
da policia e contra a violéncia policial e como resposta do Estado foi “mais violéncia e
criminalizagcdo dos manifestantes”. A comprovagdo que as manifestacbes ndo conseguiram
mudar a policia foi a morte do pedreiro Amarildo de Souza.

No final das cartelas os diretores relatam que “o cinema e as difusdes de imagens, sons
e informacdes sdo territorios em disputa no Rio de Janeiro e no Brasil. Este filme é nossa forma
de nos manifestarmos sobre esta crise.” Esta tltima cartela se conecta com o primeiro grito de
guerra de “deixa passar a revolta popular” e imagens de pessoas tentando entrar em um
estabelecimento e a policia ndo deixando entrar.

Apbés o nome do filme, comegca uma cena ficcdo de atores que lembram das
manifestacdes e estdo comendo pizza. A conversa dos atores é um resumo e uma localizacdo
de cada manifestacdo demonstrada através das imagens gravadas desde celulares até maquinas
profissionais. O dialogo é estabelecido com imagens histéricas de guerras (as imagens da

guerra, com bombas sendo jogadas de avides, sdo conectadas com as bombas jogadas nos

17 Fonte: https://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2014/11/1547042-critica-sem-logica-filme-deveria-se-chamar-
roteiro-em-chamas.shtml
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professores em greve), falas de Hitler, falas sobre p2 (policias infiltrados com os manifestantes),
vinda do Papa, cadé o Amarildo, dentre outras. O filme possui imagens longas, amadoras,
tremidas que trazem uma maior realidade. Entre essas imagens temos dialogos entre dois
professores ou pensadores que relatam e dialogam sobre as tematicas das manifestacoes.

Na tultima parte do filme ¢ demonstrado primeiramente como fic¢do, o “resultado”
através da midia das manifestacGes. Na cena, a patroa entrega para a emprega a capa do jornal
O Globo falando das pessoas presas e 0 vandalismo. Nesse momento a camera vai para rua
saber das pessoas sobre a capa a0 mesmo tempo que pede a manifestante Sininho para falar
sobre o0 que estd escrito ali. As pessoas relatam que viram na televisdo o vandalismo que
fizeram e que essas pessoas presas precisam servir de exemplo. Um entrevistado fala que queria
ver as fotos do vandalismo dos responsaveis pela crise na educacdo ou na saude. O final do
filme sdo imagens de fogueiras nas passeatas, chamas ainda acesas que ndo se apagaram. Um
“filme manifestacdo sem fins lucrativos. Enterro e mais manifestacdo repreendida pelos
policiais. Ndo acabou — Brasil 2014”

Os registros das manifestacdes ndo falam por si s6 quando montados em uma construcao
de narrativa que tem um objetivo. Os dois filmes apresentados mostram diferentes formas dessa
narrativa: um com as imagens gravadas ja com um sentido e editadas a partir disso; e outro
aproveitando registros feitos por diversas pessoas de estéticas diferentes e montados de uma

maneira que permita que as imagens possibilitem os sentidos nelas mesmas.

2.2 Imagem de guerrilha

Durante o 1° Seminario de Audiovisual e Educacao, uma professora, apresentando seu
trabalho de producdo de imagens na comunidade da Maré relatou que a producdo realizada por
ela com seus alunos sao imagens de “guerrilha”. O relato dessa professora permitiu ampliar o
entendimento do que seriam imagens politicas, diferenciando-as de producdes de “guerrilha”
em seu objetivo final. Mas o que seria uma imagem de guerrilha? A finalidade é definir a partir
da propria experiéncia da professora essa forma de imagens.

A imagem de guerrilha é uma imagem politica, se diferenciando apenas no seu objetivo
de produc&o e representacdo. E a imagem em que apresenta um ponto de vista revolucionario e
de confronto e, assim estabelecendo um posicionamento politico, ou seja, a imagem de guerrilha

é sempre uma imagem politica. Contudo a imagem politica ndo necessariamente € uma imagem
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de guerrilha. A imagem politica pode ser uma apropria¢do de uma imagem fora do seu contexto
de tempo espago, mas apropriada politicamente no seu uso.

Seu relato continua demonstrando que toda producdo imagética que ela fazia com seus
alunos estavam direcionadas para um objetivo de mobilizacdo social da comunidade. Uma
imagem que ao mesmo tempo representasse a realidade social e também produzisse um
contexto politico de denudncia. A realidade representada nas imagens permitiria ao espectador
situa-lo em um contexto social que nao sdo representados dentro da producdo e consumo de
imagens.

Guerrilha esté diretamente ligado a guerra, neste caso a guerra urbana na qual vivem as
comunidades. Entdo a producdo sensivel desses alunos esta diretamente ligada a sua realidade
de “guerra” e violéncia urbana. As imagens refletem a forma cultural de ver porém o que ¢ visto
e reproduzido em uma comunidade pelos alunos é ao mesmo tempo resultado e dendncia das
condigdes sociais.

Alguns professores poderiam falar que as imagens seriam para representar o que ha de
bom na comunidade, ver os pontos positivos. Mas 0 que seria ver somente o que € de bom,
deixando as precérias condicOGes sociais de lado? Nesse ponto entrariam as imagens de
guerrilha. As imagens sensiveis e “do que a comunidade tem de bom” diferenciaria das imagens
de guerrilha porque essas demonstrariam o que escondem e ndo deixam ver por motivos
politicos e ideoldgicos.

E importante ressaltar que ndo é toda comunidade que representa e contém condigdes
sociais ruins. O que é preciso perceber é que a definicdo de guerrilha remete diretamente a
“guerra”, ou seja, as imagens gque sao fruto ndo somente das comunidades mas que representam
a realidade urbana de violéncia. Imagens que séo produzidas e vistas por quem se apropria
diariamente dessa realidade. Mas a producdo em comunidades sdo todas imagens de guerrilha?
A resposta seria uma problematica nas formas de como essas imagens serdo utilizadas e para
que foram produzidas.

Na historia, 0 cinema se encontra com a guerra em diversos momentos. Como podemos
ver em producdes ideologicas do regime Nazista e filmes neorrealistas de diretores como
Roberto Rosselini, Luchino Visconti, Vittorio De Sica.

Atualmente, os filmes de guerra utilizam a linguagem para colocar o espectador dentro
no ambiente de guerra. Filmes como o Soldado Ryan (1999, Steven Spielberg) que nos seus
primeiros 25 minutos de filmes colocam o espectador no campo de guerra, principalmente

utilizando a cdmera na méo e o uso do som diegético, sdo exemplares.
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Entdo, imagens de guerrilha colocariam o espectador dentro da realidade social da
producdo das imagens. N&o séo imagens que somente representam e sim imagens produzidas
no interior do contexto social por pessoas que vivem aquela realidade. As imagens sdo de
guerrilha porque sao frutos de uma batalha no seu sentido literal ou metaférico com objetivo de

denuncia. A imagem de guerrilha € um ato politico para ser visto e exibido.

2.3 Linguagem do documentario como ato politico

O documentario, segundo Aumont tem como referéncia o mundo real, um mundo que
existe fora do filme, mas capturado pelo filme. O que foi filmado existe. “A questdo é saber se
tais provas de autenticidade sdo internas a obra ou se existem componentes discursivos
especificos e suficientemente discriminatdrios em relagdo ao filme de ficgdo.” (AUMONT,
2003, p.86). O documentario problematiza o universo de referéncia ao conceder outras
modalidades discursivas como o cinema direto, reportagens e atualidades. Sua origem vem da
historia da fotografia, adicionada a reproducdo do movimento e do som. Segundo o autor, na
historia do cinema a fronteira entre documentéario e ficcdo sempre se transformaram de uma
época para outra, de uma produc¢édo nacional a outra.

O documentério, como uma tecnologia prépria da modernidade dos séculos XX e
XXI, compartilha do mundo da histéria e da linguagem, da narrativa e da
comunicacdo, e tem categorias especificas para sua analise. Algumas categorias
epistemoldgicas, com base em uma concepcdo ontolégica da realidade s&o
importantes para sua discussdo, enquanto relato ou narrativa que pretende ter o
estatuto de verdade. Essa se pauta por uma visdo aproximada do real, mediante o

reconhecimento das relagdes que se estabelecem no contexto ou totalidade social em
que se produz o conhecimento expresso no documentario. (p.260)

O documentério é uma representacdo de um fato, acontecendo no presente cada vez que
projeta na tela. Todavia é preciso refletir sobre a verdade desse fato através do documentario.
Segundo a autora Ciavatta (2017), qual a verdade ¢ apresentada? Qual a relacdo com a historia?

A histéria do que esta sendo gravado e também da linguagem.

2.3.1 Hist6ria do documentario

Na origem do cinema, 0s irm&os Lumiéres e o seu cinematografo s&o conhecidos como

0s pais do estilo do documentéario pois gravavam o cotidiano francés, como forma de promover
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a sua invencdo. Os videos eram gravados sem interferéncia sobre o que estava sendo filmado e
duravam aproximadamente um minuto.

Na historia, o documentario é determinado a partir de duas defini¢Bes: o cinema direto
e 0 cinema verdade. O cinema direto foi possivel devido o desenvolvimento técnico como
cameras mais leves e o nagra® (gravador portatil magnético de som). O som e a imagem s&o
capturados simultaneamente. Neste caso a imagem € mostrada como se a camera nao
interferisse na realidade apresentada. O diretor seria um observador “imparcial” dos diversos
pontos de vista apresentados. No cinema verdade a camera é apresentada ao espectador e é
caracteristico de um cinema etnogréafico que traz a verdade mostrando que o filme é uma
construcdo. O diretor assume uma postura mais ativa no filme.

Segundo Bernardet (2003) a partir dos anos 60, no Brasil, 0 documentario carrega
caracteristicas de um documentario social, critico e independente. Isto ocorre devido as
influéncias do Cinema Novo e 0 cineasta/intelectual que mostra o “outro de classe” a partir da
interpretagdo. Um cinema “socioldgico”, no qual o povo tem voz € comprova as teses.

A “voz do povo” faz-se, portanto, presente, mas ela ndo é ainda o elemento central,
sendo mobilizada sobretudo na obtencdo de informacGes que apoiam os
documentaristas na estruturacdo de um argumento sobre a situacéo real focalizada. As
falas dos personagens ou entrevistados sdo tomadas como exemplo ou ilustracdo de
uma tese ou argumento, este muitas vezes, elaborado anteriormente a realizagéo do

filme, ndo raramente a partir de teorias sociais que forneciam explica¢@es tidas como
universalmente aplicdveis. (LINS, 2008, p.21)

Segundo Consuelo (2008) a década de 70 teve como caracteristica principal o “dar voz”,
ou seja, reduzir a voz do cineasta, dando a camera para o sujeito. Outras formas como “Globo
Reporter”, documentarios experimentais, reflexivos e ensaisticos se tornam caracteristicos da
época. Na década de 80 hd uma retomada de editais, prémios e o grande representante € o
“Cabra Marcado para Morrer” do diretor Coutinho. O filme ¢ produzido em fragmentos e
representa um individuo em busca de individuos. O filme reproduz acontecimentos e
personagens e utiliza a entrevista como cliché.

“Dar a voz” (através de entrevistas) e a proposta de totalizar e interpretar situaces
sociais complexas, manifestada sobretudo pelo comentério do narrador, pelo uso da

musica, pelas entrevistas com especialistas e autoridades, e também pela montagem
trabalhada de modo retérico. (LINS, 2008, p.22)

O documentario possui diversas formas e formatos para apresentar e problematizar a
realidade. Neste sentido, a partir de algumas caracteristicas, segue alguns exemplos nas relacdes

com a realidade:

18 0 nome “Nagra” vem do polonés e quer dizer “vai gravar”
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Documentario x Reflex&@o

Nessa forma de documentéario, o objetivo maior é causar reflexdo sobre determinado
fato ou ideia. O papel do entrevistado e entrevistador ndo sdo definidos e a analise e a escuta se
relacionam nas falas dos personagens. Exemplo ¢ o documentério do diretor Padilha, “Onibus
174” que forma um retrato de um personagem a partir de outros personagens que tiveram
experiéncias semelhantes, ou seja, opiniGes sobre o fato a partir de uma reconstrucdo de

experiéncias.

Figura 32 - Cartaz do documentario “Onibus 174" do diretor Padilha
Fonte: Internet, 2021

Tese x realidade

Neste caso o documentario € construido a partir de uma tese anteriormente definida e na
procura da realidade. A investigacao € através de imagens e depoimentos que venham a reiterar
um discurso prévio.

O diretor Michael Moore €é conhecido por seu estilo de documentario, a procura, na
realidade, de sua tese. Por exemplo, sua tese que “a nova ordem econdmica globalizada ¢ a
grande causadora do empobrecimento da classe média baixa norte americana e, por
conseguinte, vild do apodrecimento do sonho americano da prosperidade pacata (construida nas
décadas de 40 e 50)” foi a tese que gerou alguns filmes que falam diretamente ou indiretamente
sobre essa tematica.
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Figura 33 - Cartaz do Figura 34 - Cartaz do Figura 35 - Cartaz do Figura 36 - Cartaz do
documentario Michael ~ documentario Michael =~ documentario Michael ~ documentario Michael
Moore — Siko Moore — Fahrenheit Moore — Tiros em Moore — Capitalismo:
9/11 Columbine Uma histéria de amor

Fonte: Internet,2021

Realidade x Camera

A realidade que fala para a cAmera € a mesma que se apresenta sem a camera? Essa
questdo é crucial quando se produz um documentério. As pessoas estdo encenando para a
camera ou sao assim mesmo? No filme “Juizo” a juiza dos casos dos menores de idade se torna
uma personagem que esta encenando para camera. A camera transformando a realidade

apresentada somente pelo fato de estar gravando.

Figura 37 - Cartaz do filme “Juizo”
Fonte, Internet, 2021

Realidade x Realidade
O que a realidade tem para mostrar? O processo de investigacdo é documentado nesse
estilo de documentario. Existe uma prévia do tema e o que procurar na realidade, porém o que
ird encontrar ¢ “surpresa” para o diretor. O diretor Eduardo Coutinho (LINS, 2008) ¢ uma
referéncia nesse tipo de documentario e suas influéncias sdo do cinema-verdade francés. A
filmagem faz parte do momento de producdo do conhecimento e a cdmera € um personagem do
filme. A ética e a estética ndo se separam na constru¢cdo documental. O filmar é um
acontecimento que ndo ocorrera novamente.
“Filmar é sempre o acontecimento Unico, que nunca houve antes e nunca havera
depois. Mesmo que seja provocado pela camera. Mesmo que ndo seja verdade. (...) SO

se pode subverter o real, no cinema ou alhures, se se aceita, antes, todo o existente,
pelo simples fato de existir.” (COUTINHO, p.20)

Para o diretor, algumas regras viraram dogmas e precisavam ser quebrados. Os planos
ndo poderiam durar menos de 10 segundos e o falar que construia a imagem. As imagens

impuras como siléncio, gaguejar das pessoas ndo eram tirados. O som precisaria ser diegetico,
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sem trilhas sonoras. N&o gostava de raccord pois ndo queria esconder o corte.!® O diretor ndo
colocava material de arquivo, so valia no ato da filmagem, mostrando durante a gravacao.

Na entrevista, para nao virar o foco para si, sempre respondia “ndo que eu saiba”,
deixando o foco no entrevistado. Consuelo (2008) foi diminuindo cada vez mais os elementos,
precisando “de uma prisdo para ter liberdade”. Os filmes sdo montados em células e ninguém

é consequéncia de ninguém. A ordem das entrevistas ¢ a mesma filmada.

Um dia na vida

principio

P

9 de novembro nos cinemas
Figura 38 - Cartaz  Figura 39 - Cartaz  Figura 40 - Cartaz  Figura 41 - Cartaz  Figura 42 - Cartaz
do documentario do documentario do documentario do documentario do documentario

“Jogo de Cena” “O fimeo “Edificio Master”  “Babil6onia 2000”  “Um dia na vida”
principio”

Fonte: Internet, 2021

Para Lins (2008) o formato de documentério é dividido em: documentério e auto
representacdo; documentario e midia — confrontos, didlogos; documentério subjetivo e ensaio
filmico.

O documentario auto representacdo sdo representacdes dos préprios sujeitos da
experiéncia. Quem esta filmando? A equipe ou 0s proprios entrevistados? E nessa juncéo de
pontos de vista que reside o objeto do documentéario. A gravacao € apresentada a partir de uma
perspectiva interna. As imagens filmadas em uma perspectiva dos proprios filmados déao
significado politico na medida que o significado da gravacao ndo cria seu sentido com narracao
over e arquivos de imagens.

No documentario e midia, confrontos, didlogos, a autora demonstra como o
documentario apresentou uma realidade brasileira diferente da ditadura das imagens televisivas
gue mostravam o Brasil harmonioso, rico, branco, saudavel e higienizados com imagens
filmadas com bons enquadramentos. Uma cultura audiovisual que nos forma e constitui,
fornecendo visGes de mundo, modelos de acdo, normas de conduta, formas de expresséo,

vocabulario, atitudes e posturas corporais. (LINS, 2008, p.45)

19 Jumping cut sdo cortes bruscos para chamam a atengdo do espectador, que vé a técnica por tras da agdo e é
instigado pelo estranhamento que isso causa. Foi utilizado no filme “Acossado” (1960) do diretor Godard.
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Coube assim, segundo a autora, ao documentario, voltar-se para grupos urbanos, como
populacdo carceraria, moradores de rua e favela, prostitutos e trabalhadores do lixo.

Praticamente invisiveis nessa producédo audiovisual televisiva.

Ao invés de almejarem grandes sinteses, analises ou interpretagdes de situacGes
sociais mais amplas, os documentarios buscam seus temas através do recorte minimo,
abordando experiéncias e expressfes estritamente individuais. (p.49) (LINS, 2008,
p.49)

2.3.2 Documentario como fonte de pesquisa social

A autora Ciavatta (2017) discute o documentério como fonte de pesquisa social a partir
do seu mito de verdade e a aura do relato fiel dos fatos, herdada da fotografia e acrescida do
movimento e do som. “Como se um acontecimento estivesse acontecendo no presente cada vez
em que se projeta na tela, para deleite ou o horror de quem assiste”. (p.258).

Para a autora, algumas perguntas refletem sobre a verdade no documentério. Existe a
verdade? Qual verdade? Verdade de quem? “Qual a relagdo da historia com a verdade, se a
histéria ¢ um relato e os relatos sobre um acontecimento podem ter diferentes versdes?” (p.258).
Dessas questdes pode-se derivar um relativismo filosofico ¢ cultural, “no qual cada um tem a
sua verdade.” Ou de dogmas ou doutrinas de autoritarismo de religibes monoteistas e regimes
ditatoriais.

O mito, segundo a autora, € também uma forma ideologizada, mitificada e construida
pela opinido e amplificado pelos meios de comunicacdo. Todavia, sdo relatos parciais,
perdendo-se a totalidade social na qual “o fendmeno ou acontecimento se produz e em que estio
presentes seus demais aspectos, aqueles que dao ao interlocutor, leitor ou espectador a viséo
mais aproximada possivel de todos os angulos da verdade sobre o fato em questéo.

A forma de ir para além das representacfes que ndo se revelam de imediato para o olhar
humano, implica buscar as relagdes ndo aparentes e que constituem a totalidade social.
“Subjacentes as visdes lacunares dos fendmenos, das imagens, de suas representagoes, estao 0S
valores, 0s interesses das classes e grupos sociais que elaboram suas verdades, as divergéncias
e conflitos entre os diversos sujeitos da vida social.” (CIAVATTA, 2017, p.259)

O documentario participa do estatuto da histéria escrita ou oral e é também fonte de
pesquisa da pesquisa social. Sua andlise parte de algumas categorias epistemoldgicas com base
em uma concepgéo ontoldgica da realidade, uma viséo aproximada do real, reconhecida através
das relagdes que se estabelecem no contexto ou totalidade social da producgéo do conhecimento

expresso no documentario
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Para autora o importante é destacar a relacdo das fontes com a historia que se quer
contar. Além de suas categorias de analise e sua relacdo com as fontes, documentos, entrevistas
e depoimentos.

O documentario, ndo obstante a particularidade dos recursos tecnolégicos para sua
execucdo, deve enfrentar as mesmas questdes: definir o tema ou questdo que se quer

apresentar, procurar documentos e lugares, e encontrar pessoas que disponham das
informacdes e estejam dispostas a expor o que sabem. (CIAVATTA, 2017, p.261)

A construcédo da narrativa é realizada atraves da objetividade do fato documentada, seus
referentes externos e também a subjetividade do narrador. Sera resultado do seu ponto de vista
como cineasta ou historiador e “estardo presentes recortando a realidade, destacando alguns
aspectos de uma infinidade de outros fatos e informagdes” (CIAVATTA, 2017, p.262)

A critica que se faz ao estilo do documentério com uso simples da entrevista (Bernardet,
2003) deve-se ao fato que “ndo se pensa mais em um documentario sem entrevista, € 0 mais

das vezes dirigir uma pergunta ao entrevistado ¢ como ligar o piloto automatico”.
2.4 O cinema politico: “estamos sob o efeito de um poderoso psicotropico”

“O importante ndo é o cinema politico, mas sim como fazer cinema politico.
(GODARD, JeanL.uc).

Na sociedade capitalista, a realidade passa a ser um campo de disputa ideoldgica e de
representacdo e producdo artistica e cultural. A sociedade capitalista industrial, para Fischer
(1987), por muito tempo, encarou a arte como algo suspeito, frivolo e opaco por néo dar lucro,
entendendo-a somente como um legado de extravagancia das sociedades pré-capitalistas.
Porém, com o avan¢o das condi¢cdes materiais de producdo e com o desenvolvimento da
produtividade social, o capitalista tinha a necessidade de mostrar a ostentacdo de sua riqueza
para obter crédito e prestigio.

Segundo o autor Walter Benjamin (1994), a arte tem seu sentido modificado a partir da
perda da origem do seu sentido de ritual e religioso para uma transformacéo e fungéo social e
assim “em vez de fundar-se no ritual, ela passa a fundar-se em outras praxis: a politica” (p.
172). A “perda da aura” segundo o autor, permitiu uma transformagao da arte e da sua percepgéao
estética pois a técnica emancipou do seu ritual para o terreno da politica. “O que se atrofia na
era da reprodutibilidade técnica da obra de arte ¢ sua aura”, pois “a técnica de reprodugdo
destaca do dominio da tradigdo o objeto reproduzido” (p. 168). A alienagdo no sistema
capitalista ndo esta relacionada somente ao trabalho e a mercadoria; para Benjamin (1994), a

alienacdo também cultural € a perda de experiéncia e tradicao.
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O diagnostico realizado por Benjamin (1994) sobre a crise da cultura moderna e o
progresso cientifico, industrial e técnico posterior a Primeira Guerra Mundial (1914-1918),
demonstra a contradicdo da linearidade do progresso racional da histdria que corresponde a
guerras, a destruicdo e a pobreza da experiéncia humana. Uma sociedade que atende as
necessidades dos estimulos instantaneos do presente, dominada pela mercadoria e submetido a
repeticdo, disfarcada em novidade.

Porque nunca houve experiéncias mais radicalmente desmoralizadas que a experiéncia
estratégica pela guerra de trincheiras, a experiéncia econémica pela inflacéo, a experiéncia do
corpo pela fome, a experiéncia moral pelos governos. (BENJAMIN, 1994, p.115).

Benjamin (1994) afirma que os individuos que sofreram o impacto da Primeira Guerra
Mundial perderam a capacidade de narrar suas experiéncias. Seus relatos de guerra eram de
uma realidade demasiadamente pesada e pobre de se narrar em relacdo a grandes narrativas
transmitidas ao logo da historia de geracdo a geracao.

Segundo Benjamin (1994),

nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um monumento da
barbarie. E, assim como a cultura ndo é isenta de barbéarie, ndo o é, tampouco, o
processo de transmissdo da cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista

historico se desvia dela. Considera sua tarefa escovar a histéria a contrapelo.
(BENJAMIN, p. 225)

A pobreza desta experiéncia deve-se ao desenvolvimento da técnica sobre o homem.
Para o autor, “uma nova forma de miséria surgiu com esse monstruoso desenvolvimento da
técnica, sobrepondo-se ao homem” (BENJAMIN, 1994, p. 115). Porém, a pobreza da
experiéncia impulsiona o individuo a criar o novo, a tirar proveito deste ambiente de quase
inexperiéncia.

Ela o impele a partir para a frente, a comecar de novo, a contentar-se com pouco, a
construir com pouco, sem olhar nem para a direita nem para a esquerda. Entre os grandes
criadores sempre existiram homens implacaveis que operaram a partir de uma tabula rasa.
(BENJAMIN, 1994, p. 116)

O desenvolvimento da técnica “atingiu o ponto que lhe permite viver sua propria
destruicdo como um prazer estético de primeira ordem. Eis a estetiza¢do da politica, como a
pratica o fascismo. O comunismo responde com a politizagdo da arte” (BENJAMIN, 1994,
p.21.).

No seu ensaio sobre a obra de arte, Benjamin (1994) apresenta uma critica a propria
nocdo de democracia a partir também do desenvolvimento da técnica cinematografica, pois o

cinema foi apropriado pelo fascismo como forma de controle das massas. Os comicios e 0s
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desfiles do regime fascista eram espetdculos gravados pelas cameras com técnicas que
permitiam que a propria massa se identificasse e apoiasse o regime. “Vale para o capital
cinematogréafico o que vale para o fascismo no geral: ele explora secretamente, no interesse de
uma minoria de proprietarios, a inquebrantavel aspiragdo por novas condigdes sociais”
(BENJAMIN, 1994, p. 185).

O cinema desde sua origem no final do século XIX sofreu diversas transformagdes na
sua linguagem, estética, forma de representar o mundo. Além dessas transformacdes, mudou-
se tambem a forma de como pensar e estudar o0 cinema na sua relacdo com o real e com 0s
espectadores. Por esse motivo, as imagens sempre estiveram ligadas a construgdo de uma
memoria histérica através da impressao de “realidade” das suas imagens. De tal modo que em
varios momentos historicos, o cinema foi utilizado como forma de contribui¢cdo para uma
interpretacdo do passado.

Aprofundaram-se as questdes sobre 0 uso de imagens como instrumento ou objeto de
pesquisa, mas, significativamente, cresceu o nimero de estudos voltados para o

entrelacamento entre as politicas governamentais e cinematogréficas, culturais e
econémicas (MARSON, 2009, p. 7)

A definicdo de cinema politico, segundo Aumont (2003) € feita a partir do vinculo entre
a politica, a arte e a sociedade. Surge a partir do desenvolvimento industrial das relacdes de
comércio internacional e de identidades culturais. O periodo do cinema como espetaculo para
as massas, frequentemente o cinema representava a questdo politica dos poderes instituidos.
Para o autor, a relacdo entre cinema e politica passa por seis questdes. A primeira consiste no
estudo do poder politico no controle da producédo cinematografica. Certos Estados totalitarios
como a ex-URSS, China etc, utilizaram o cinema para fins de propaganda cultural, escapando
das leis do comércio. Da mesma maneira foi o Estado Italiano fascista, com a colaboracdo da
Sociedade das NacBes (SDN) e das democracias ocidentais que utilizou o cinema em missfes
educativas (Instituto Europeu do Cinema Educador). Uma producédo do Estado que foi seguida
pela China e Cuba.

A Morion Picture Producers of America (MPPDA), nos Estados Unidos, do Comité de
1 Organisation de I"Industrie Cinématorgaphique (COIC) e depois do Centre Nacional de la
Cinématographise (CNC) na Franca foram instituigdes criadas visando o controle e organizacéo
das produgdoes. O MPPDA “ndo apenas promulgou o célebre codigo Hays ele interveio
constantemente nos governos estrangeiros, sobretudo europeus, para entravar qualquer medida

de restrigOes e apoiar a exportagdo maci¢a de filmes americanos para além de sua fronteira.”
(AUMONT, 2003, p. 235).
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A terceira questdo decorre dos periodos que o cinema traduziu os fendmenos politicos
em seus roteiros tais como a crise de 1929, filmes do New Deal nos Estados Unidos, da Frente
Popular na Franca, filmes americanos no pds-guerra do Vietnd, dentre outros. A quarta questao
corresponde ao ponto de vista das ciéncias politicas, as mitologias e as ideologias politicas do
cinema. Por exemplo o cinema francés e as ficgdes de esquerda com figuras de poder e
representacfes da democracia e da ditadura em determinados periodos histéricos. A penaltima
questdo é sobre o interesse do cinema em personagens politicos mesmo tendo uma imagem
negativa. E por fim, o cinema abordado politicamente de maneira mais ampla como sua funcéo
social, seus efeitos ideoldgicos e sua representacao.

Ao longo da sua trajetdria, o cinema politico se interessou por utopias de projetos que
tinham como objetivo a transformacéo das estruturas da sociedade. Porém, segundo Gutfreind
(2012, p.24), essa mudanca somente aconteceria através de revolucBes que seriam capazes de
“transformar o conjunto das relagdes entre os homens em uma nova organizagao do trabalho e
da sociedade” e ndo somente o cinema. O desejo do cinema de reflexdo e de transformacéo
social pode ser visto em diversos momentos de sua trajetoria historica como por exemplo, na
década de 20, o movimento russo de producdo de filmes politicos como forma de propagar a
identidade nacional, na década de 60, com os franceses que idealizaram um cinema de autor
militante, assim como no Brasil com o Cinema Novo.

Segundo Xavier (2003, p.129), a partir da década de 60 houve, principalmente na
América Latina, uma busca por producdes que visavam representacdes de realidades mais
especificas, diferenciando do cinema industrial e de géneros tradicionais consolidados no
mercado. Esse cinema diferenciava-se por buscar no espectador novas formas de engajamento
e de discussdes da experiéncia social. Era necessario ir além de um cinema politico que
tematizava questBes sociais mais na aparéncia e inventar uma nova maneira de abordar os temas
de forma esclarecedora. As obras

queriam uma dramaturgia liberta de clichés, impulsionada da expressdo autoral, sem
as censuras do aparato industrial, estimuladora de uma consciéncia critica diante da
experiéncia contemporanea. Sem descartas as emogdes e o divertimento, entendiam
que a dimensao politica das novas poéticas exigia uma linguagem que deveria ir além

das transformacdes dos problemas em espetaculo, o que dignificava a construcdo de
uma linguagem capaz de “fazer pensar”. (XAVIER, 2003, p. 129)

Esse cinema politico superava as narrativas dicotdmicas entre o bem e o mal e o conflito
entre o vildo e o herdi, seu objetivo era de produzir conhecimento. Dessa maneira experiéncias
de linguagem foram realizadas como novas formas de combinacdo entre ficgdo e documentario,

0 que possibilitava uma melhor forma de investigacéo social. Contudo, segundo Xavier (2003),
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esse novo tipo de filme politico acarretou dificuldade de comunicacéo e de engajamento por
parte dos espectadores, gerando uma politica, nos anos 70, de retorno a férmulas mais
tradicionais como estratégia de conquista de mercado.

A partir do inicio dessa decada até o final dos anos 80 houve um desenvolvimento
econdémico do cinema apoiado pelo Estado que alcangou, segundo Xavier (2001), uma
continuidade de produgédo e tambeém de aumento nas bilheterias, apesar de alguns tropecos.
Nesse periodo, a Embrafilme (Empresa Estatal Brasileira Produtora e Distribuidora de Filmes
Cinematogréaficos) passa a definir normas para as produces, estabelecer estratégias de novas
formas de relagdo entre o espectador e o filme nacional, além de “atuar em diversas frentes,
desenvolvendo atividades culturais, industriais e comerciais”. (LEITE, 2005, p.113).

A Embrafilme entrou em um processo de estagnacdo e deterioracdo diante de um cenario
de déficits orcamentarios, crises econémicas, cortes de verbas para cultura, diminuicdo de
publicos nos cinemas devido popularizacdo do video cassete e da televisao e principalmente ao
aumento no prego dos ingressos. Em marco de 1990, o presidente Fernando Collor de Mello
pds fim a politica de cultura, dissolvendo o Ministério da Cultura e transformando-a em
secretaria do governo, além de extinguir varias instituicdes como a Embrafilme, Concine
(Conselho de Cinema), Fundagdo do Cinema Brasileiro (FCB), Fundagdo Nacional de Artes
(Funarte). Para o governo, a logica da cultura deveria ser como a logica do mercado, “se
sustentar sozinha através de sua inser¢ao no mercado”. (MARSON, 2009, p. 17) O fechamento
da Embrafilme € considerado por alguns cineastas e pesquisadores como a morte do cinema
brasileiro, pois era uma empresa de economia mista e estava fortemente ligada ao investimento
estatal.

No inicio dos anos 90, principalmente com o fechamento da Embrafiles, os anos
seguintes foram caracterizados pelo reerguimento gradualmente da producdo cinematografica
brasileira, com a criacdo de Leis de Incentivo por meio de rendncia fiscal e criacdo de novas
instancias governamentais de apoio ao cinema. Num primeiro momento, houve um aparente
aumento de producdes de filmes gerados principalmente pelo acumulo com a proibicdo nos
anos anteriores.

As primeiras produgdes eram de filmes que tinham como caracteristicas serem
estrelados por apresentadores de programas infantis (grande éxito de bilheteria), terem uma
mistura de géneros cinematograficos e possuir uma falta de continuidade dos movimentos
cinematogréficos anteriores. Visaram também uma postura do “politicamente correto”, ou seja,
ndo apontavam para um debate de projetos politicos e sim para o simples entretenimento e

espetaculo. A imagem que se queria construir era de um cinema pudico, descarnado
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politicamente. (LEITE, 2005) Mesmo representando ambientes sociais como 0 sertéo e a favela,
a narrativa se desenvolvia a partir de um drama individual e os aspectos e debates sociais eram
colocados em segundo plano. Suas narrativas eram tradicionais, esquematicas e naturalistas,
tipico do cinema norte-americano.

A partir do final da década de 90 ¢ “(re)iniciada” uma producao de filmes que possuam
um interesse de comecar a pensar e a representar o pais. Esse movimento ndo € novo, como
podemos ver em Nelson Pereira dos Santos e Glauber Rocha nas décadas de 50 e 60, porém a
diferenca é que nos anos de 60 o cineasta se sentia potencialmente revolucionario, uma especie
de porta-voz dos interesses de classes subalternas. (LEITE, 2005) E preciso considerar que as
producdes desse periodo dos anos 50 e 60 estavam em outro contexto social e ordem
internacional bastante diferentes do final da década de 90 e por isso possuiam uma coeréncia
ideoldgica de transformacao.

Segundo Marson (2009, p.67), o cinema passa por uma fase de euforia a partir do filme
‘Carlota Joaquina, princesa do Brasil’ em 1995 (Carla Camurati). O filme ndo tinha
perspectivas de ser um grande sucesso, porém conseguiu passar de mais de um milhdo de
espectadores, possibilitando uma grande repercussao do cinema brasileiro apos a “retomada”.
Outro fator foi a comemoragdo de 100 anos do cinema que ganhou grande espaco na midia.

O periodo politico da metade da década de 90 é marcado pela eleicdo do presidente
Fernando Henrique Cardoso (FHC) que continuou com ajustes iniciados pelo governo de Itamar
Franco. Os primeiros anos do governo foram marcados por horizontes de controle da inflacéo,
sucesso do plano Real e estabilidade econdmica. Pela primeira vez a classe média pode viajar
mais, fazer compras em Miami, seu principal destino, ¢ “passou a ser publico por exceléncia do
cinema a partir do encarecimento do valor dos ingressos no final dos anos 80”. (MARSON,
2009, p. 69)

O filme Central do Brasil (direcdo de Walter Moreira Salles, 1998) é considerado um
marco nesse movimento que segue a convergéncia de um olhar cinematografico que percorre a
trajetdria do litoral brasileiro para o centro, mostrando suas contradigdes sociais e econdémicas.
No filme é representado problemas sociais a partir de uma dimensdo individual, porém néo
aborda questfes mais amplas como a reforma agraria e concentragdo de renda.

Os filmes desse periodo do cinema tinham como predominio as narrativas tradicionais,
esquematicas e naturalisticas tipicas do cinema hollywoodiano, caracteristicas que
possibilitaram um determinado lugar no mercado internacional. Contudo, o interesse dos

espectadores norte-americanos e europeus pelos filmes brasileiros convergia para a violéncia
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cotidiana das cidades brasileiras, de tal modo que, segundo Leite (2005), caso essa tematica ndo
fosse abordada, os filmes ndo recebiam atencéo.

No final da década de 90 e inicio dos anos 2000 o governo FHC entra em uma profunda
crise econdmica € o cinema sofre o efeito novamente. No cinema, o “efeito Central do Brasil
havia passado” (Sara Silveira apud MARSON, 2009, p.133) e comeca uma outra crise com
denuncias de superfaturamento de producdes e a prépria consequéncia da economia. Em 2000,
0 governo federal implementa a exigéncia de contratacdo de empresas de auditorias sobre as
producdes para poder acompanhar as prestacfes de conta. Essa medida permitiu uma maior
profissionalizacdo do cinema dentro dos padrdes empresariais, porém, segundo Marson(2009,
p. 144), “a0 mesmo tempo que deu mais seguranca ao Estado e aos investidores, encareceu o
cinema nacional, fazendo com que menos filmes fossem produzidos a cada ano.” Esse fato
acarretou diversas discussdes no campo cinematografico em decorréncia, dentre outros fatores,
da polarizacdo de cineastas de grandes producbes e produtores de filmes com pequenos
orcamentos.

Para evitar rupturas e aumento da crise no campo cinematografico, € realizado em junho
de 2000 o Il Congresso Brasileiro de Cinema (CBC) que teve como objetivo reunir
representantes de diversas areas do cinema nacional com o objetivo de propor solugdes para a
situacdo da area. O evento enfatizou a necessidade de politizacdo do cinema brasileiro como
forma de resisténcia, através do discurso de abertura “Todo cinema nacional ¢ um ato de
resisténcia que tem como objetivo tornar-se autossustentavel, por uma questdo de direito
econdmico e dignidade cultural”. A questdo politica e da identidade nacional, caracteristicas do
cinema dos anos 50 a 70, é reaberta décadas depois, porém buscada como uma identidade local
e mundial, ou seja, “tem as cores locais, mas recriadas por um recorte internacional” (apud
MARSON, 2009, p. 149-150).

“O importante ndo ¢ o cinema politico, mas sim como fazer cinema politico.” (GODARD,
JeanLuc) A afirmacdo de Godard nos incita a pensar o cinema politico, na area de cinema
educacdo, na perspectiva de producdo e do produto. Por exemplo, seria politico o cinema
produzido com alunos de uma comunidade ou considerando um acontecimento social de um
determinado contexto politico? Ou até mesmo, a producdo de um video com conteido que nos
facam refletir sobre a politica e sociedade, no qual o video e o espectador estao inseridos? Como
fazer um cinema politico dentro da area cinema e educagao?

Pretendemos problematizar as repostas dessas provocagdes com o olhar do cinema politico
industrial, trazendo a luz o filme Bacurau do diretor Kleber Mendonga como pauta para

possiveis associacfes com a realidade e com as possibilidades para area da educacéo
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audiovisual. Apresentamos, assim, o cinema de Kleber Mendonca e a partir desse cinema, mais
especificamente Bacurau, € discutido cinema politico e sua possibilidade de insurgéncia.

A relacdo entre cinema e politica passa por uma série de questdes de naturezas
diferentes. Na historia, segundo Aumont (2003), o cinema e a politica se encontraram a partir
principalmente do controle da produgéo.

Sendo assim, como uma problematica bem datada evidenciou, pode-se abordar
politicamente o cinema de maneira mais global, por seus efeitos ideoldgicos, sua funcdo social,

seus modos de representacao.

2.4.1 O cinema politico de kleber mendonca

Se for, v na paz (Bacurau).

Kleber Mendonga possui em sua trajetdria, curtas como Vinil Verde®® (2004),
Eletroméstica?! (2005), Recife Frio?? (2009); e longas como O Som ao Redor (2013), Aquarius
(2016) e Bacurau (2019). Seu cinema possui caracteristicas de um cinema politico critico e
social pois mostra as contradi¢des da sociedade em uma forma cinematogréafica.

Seu primeiro curta foi “Vinil Verde”. Curta feito com fotografias que tem um ambiente
de terror que deixa davidas que ndo sdo respondidas imediatamente. A mée da de presente uma
caixa cheia de discos de vinil e um deles é verde. A mée pede para a filha ndo escutar somente
esse disco, porém a filha desobedece e coisas estranhas comegcam a acontecer.

No curta Eletrodoméstica uma dona de casa, regrada pelos “tempos” dos
eletrodomésticos e sua rotina em tomar conta da casa quebra esse curso em dois momentos:
guando a televisdo chega com os entregadores e quando ela quebra a l6gica do tempo regrado
e tem um tempo sé para ela.

No filme Recife Frio, Mendonca mostra a mudanca social e cultural ocorrida em Recife
depois que uma massa de ar fria permanece na cidade, mudando o clima e todas as relagdes
sociais locais. Mudangas expressivas, como a Vvalorizagdo do quarto de empregada,
historicamente construido proximo a cozinha e que agora sendo o mais quente da casa, é
desejado pelo filho do patrdo. A inversdo de valores é desenvolvida quando a empregada acaba

ficando com o quarto do filho, em maior tamanho e de frente para o mar, porque é o mais frio

20 https://vimeo.com/10024257
21 http://portacurtas.org.br/filme/?name=eletrodomestica
22 https://vimeo.com/9970440
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da residéncia. A dimensdo politica de Mendonga incide pelo seu viés critico de sociedade que
pode observado a partir do primeiro curta, Vinil Verde, e culmina no seu primeiro longa, Som
ao Redor. Filme esse que mostra a presenca de milicia em uma rua de classe média na zona sul
de Recife, contrastando momentos de tranquilidade e momentos de tensdo em pessoas de
“bairros”.

Aquarius é o segundo longa do diretor e é carregado de referéncias politicas sobre
empreiteiras e suas construcdes em Recife. O filme mostra Recife e suas questdes imobiliarias

de uma forma cinematogréfica.

SONWK BRAGA

ARIUS

Figura 43- Cartaz do filme Aquarius
Fonte: Internet, 2021

O filme ¢ dividido em trés partes: “O cabelo”, “o amor” e o Cancer de Clara. A trama
comeca em 1980 e salta para 2016. Este salto € para mostrar a histéria vivida pela personagem
no prédio, com seus 3 filhos, o periodo de vida, ou seja, uma histéria naquele lugar que a
empreiteira quer demolir. Em 2016, Clara é a Gltima moradora, os demais apartamentos foram
comprados pela construtora que pretende demolir o prédio para construir outro maior e mais
moderno. Porém Clara ndo vé motivos para se mudar e passa a sofrer varios assédios por parte
da empreiteira. O periodo histérico em Recife, no qual o filme foi produzido, € marcado por
grupo que se mobilizam contra o projeto imobiliario do cais José Estelita?3. Nesse caso podendo

estabelecer algumas ligacOes entre o filme e 0 momento que a cidade esté vivendo.

23 Em novembro de 2014, o grupo de empresas apresentou um redesenho do novo projeto a fim de atender os
parametros elencados pelo poder publico, junto as expectativas sociais para construcdo na area. Entre as medidas
propostas, a reducdo na altura dos edificios, 0 uso de contelido misto (publico + privado) e a ampliacdo da area
verde. Fonte: https://www.diariodepernambuco.com.br/noticia/vidaurbana/2019/03/saiba-mais-sobre-0-projeto-
residencial-mirante-do-cais-no-cais-jose-e.html
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Seu ultimo filme, Bacurau, mostra uma cidade do interior do nordeste brasileiro
insurgindo contra a politica estabelecida pelo prefeito e também a juncdo da cidade contra
americanos que foram contratados pelo prefeito para matar parte da populacdo da cidade. O
herdi da cidade é chamado de Lunga e seu estereotipo é diferente de qualquer heroi, pois parece

com um personagem mais real, mais possivel dentro da nossa realidade.

Figura 44- Cartaz do filme Bacur
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Fonte: Internet,2021

Devemos entender o filme para além de conflitos e fracbes de classe, entendendo a
realidade como sintese de diversos tempos e espagos e processos sociais que trazem em si. O

filme bacurau nos remete em uma primeira andlise a cidades insurgentes de HARVEY)

2.4.2 A insurgencia de guem nasce em bacurau

Em Bacurau, o viés de cinema politico e de critica social aparece pela insurgéncia do
povoado de uma cidade de bacurau. A emergéncia pela luta dos moradores do povoado
insurgindo contra o prefeito e sua associacdo com americanos assassinos. A luta passa a ser

“pelo direito a cidade” e cidadania que segundo Harvey (1)
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a cidade pode ser julgada e entendida apenas em relagdo aquilo que eu, vocé, nés e
(para que ndo nos esquegamos) “eles” desejamos. Se a cidade ndo se encontra alinhada
a esses direitos, entdo ela precisa ser mudada (HARVEY, p.65,2013)

Essas cidades “insurgentes” nascem, segundo o autor, no pos-Guerra (2013, HARVEY,

p.3) com a industrializacdo e transferéncia de parte da producdo para paises periféricos.

Contudo, a transferéncia ndo foi acompanhada por desenvolvimento social compativel. Nao
ocorreu uma fruicdo por parte da maioria da populacdo (HARVEY, 2013, p. 3)

Produziu-se valor, gerou-se riqueza, mas ndo houve fruicdo desta por parte da maioria

da populacdo, ja que o que caracterizou a transferéncia da producao foi a oferta de
mao de obra barata, ou seja, um aprofundamento da exploracéo do trabalho.

Nesses espacgos periféricos que, segundo Harvey (2013, p.3), surgem as “cidadanias
insurgentes”, encarnadas em movimentos de resisténcia contra as desigualdades no qual estdo
submetidos.

“Quem nasce em Bacurau ¢ o que? ” A resposta imediata da crianga — “¢ gente”
demonstra a desigualdade com a pergunta e a insurgéncia da crianca em responder, colocando
guem nasce em Bacurau na mesma altura de quem nasce nos centros urbanos que passam a ser
o0 elemento simbdlico e espacial de insurgéncia. Em paralelo a Bacurau, Lefevre 2006 (apud
HARVEY, 2013, p.4) demonstra sua visdo de “direito a cidade” como emergéncia da luta pela
vida cotidiana dos pobres, relata a transferéncia do foco na “produgdo” para “reprodugdo” “o
que vale dizer que a tomada e o controle dos meios de producdo ndo sdo mais o foco, ja que
este se transfere para a qualidade de vida” (LEFEBVRE,2006, apud Harvey, 2013, p. 4).

Segundo Harvey (2013, p.4), a partir de 1970, a populacdo se deslocou para os centros
urbanos, atraidas pela industrializacdo acelerada e capitais modernas. No Brasil, segundo
Harvey (2013), as pessoas atraidas pelos centros urbanos e sua industrializacdo, geraram uma
precariedade habitacional.

Isso porque o0s centros das cidades, projetados para representarem capitais
modernizadoras, ndo poderiam, segundo a elite, alocar os trabalhadores que chegavam
para trabalhar nas fabricas. Assim, sobraram regides distantes e sem infraestrutura;

além disso, devido aos baixos saléarios, vigorava a precariedade, a ilegalidade.
(HARVEY, 2013, p. 4).

Para a elite das capitais modernas esses trabalhadores que chegavam para trabalhar
deviam ser alocados em regides distantes e sem infraestrutura. 1sso porque 0s centros das
cidades eram projetados para representarem capitais modernizadoras e ndo poderiam, segundo
a elite, alocar os trabalhadores que chegavam para trabalhar nas fabricas. Assim, sobraram
regibes distantes, sem infraestrutura; além disso, devido aos baixos salarios, vigorava a

precariedade, a ilegalidade.
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A engenhosidade da populacdo faz com que desses lugares flua criatividade para
adaptacdes e estratégias que renovem a vida diaria. A aglutinagdo dessa criatividade
se corporifica em movimentos de cidadania insurgente e redefinem a cidadania urbana
em termos de acesso a recursos. (SILVA, 2017, p.73)

Bacurau € o filme que se passa na ficticia cidade de Bacurau. Cidade do interior de
Pernambuco e em um futuro proximo, mesmo com algumas questdes atuais. O filme provoca
uma estranheza inicial pelo uso da tecnologia, neste caso o celular, que os habitantes possuem
para se se comunicarem entre si e se organizarem para a insurgéncia diante do prefeito ou dos
motoqueiros. O uso da tecnologia causa em um primeiro momento um estranhamento pois
como eles estdo utilizando celulares com sinal em meio a uma cidade do interior e sem
infraestrutura. Entretanto, percebemos que a cidade estd marcada até no mapa online do
professor e que no avanco do filme, some do mapa, causando estranhamento na populacao,
deixando Bacurau e seus habitantes, aparentemente, isolados do restante do mundo.

A primeira cena mostra as ruinas de uma escola na mesma estrada-linha em que um
caminhdo transportando caixdes tombou, em decorréncia da colisdo com uma moto. No mesmo
dia, no povoado referéncia, é realizado o enterro de uma figura popular responsavel por uma
parte significativa do povoado. Por que tantos caixdes para uma cidade visivelmente jovem?

Na mesma estrada-linha, um caminhdo de agua destr6i os caixdes espalhados pelo
tombamento ao se dirigir ao povoado. O contraste entre o que promove a vida (dgua) e o que
sela a morte (caix&o) pode ser representativo com o andar do caminhédo na estrada. O recurso
hidrico promovido pela administracdo publica € movido a combustivel e limitado a tantos
tanques quanto o caminhdo suportar. Na mesma estrada-linha, uma represa semiconstruida é
observada, onde um criminoso rebelde procurado pela policia mantém um esconderijo. O tempo
tracado pela rota do caminhdo segue um contexto histérico as margens e, ao presente, quando
observada a dire¢do do caminhdo. Em todas as perspectivas existe uma limitacdo imposta pela
politica sobre o que é essencial ao cidaddo, ainda que de um povoado.

As coletividades urbanas, assim como 0s movimentos e préaticas ativistas, relativizam a
questdo dos lugares e de sua apropriacdo pelos sujeitos. Entende-se que 0s processos de
subtracdo da vida publica, tanto quanto de degeneracdo urbana, estdo assentados em pautas
pouco inclusivas, na contramdo da alteridade, considerada esta uma das principais
caracteristicas da condicdo urbana. No contexto contemporaneo, a pluralidade de vozes
demanda ndo apenas que o urbanismo se vincule a aspectos materiais, normativos e juridicos,
mas que incorpore em sua estrutura de projeto e planejamento as nuances reveladas pelos

diversos movimentos que ecoam na cidade.
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2.4.3 Atos de resisténcias

O cinema como condi¢do do pensamento das imagens.
(AUMONT, 2008, p.086)

Bacurau faz parte de um cinema politico brasileiro. O cinema politico € uma mediacao
historica pois representa e a0 mesmo tempo constrai a realidade. O autor Kosik (2011) apropria-
se do carater dialético da praxis humana para demonstrar que a realidade revelada pelo homem
através da arte imprime ao mesmo tempo a representacéo da realidade e a sua criacao.

Contudo, o valor artistico da realidade criada pela arte permanece mesmo com 0
desaparecimento do seu mundo histdrico e funcdes sociais. Kosik (2011) pergunta o porqué
dessa permanéncia e responde gque na obra de arte a realidade fala ao homem.

Assim, a obra de arte é o resultado da unidade da subjetividade e da objetividade
produzida pelo homem. A arte que privada de subjetividade ou de pressupostos materiais € uma
miragem vazia, sendo a esséncia do homem a unidade entre estas duas substancias.
(KOSIK,2011, p.127).

Os filmes retratam momentos historicos da sociedade brasileira na sua particularidade
da personagem, mas que refletem vidas de vérias outras da vida real. Em um pais
“Cronicamente Inviavel” (filme de Sérgio Bianchi, 2000) o tom da identidade nacional no
cinema é dado com inimeras situacdes de violéncia e situacdo social, levando, possivelmente,
0 espectador & panoramica social no qual ele esta inserido. Outras produg¢fes como “Santo
Forte” de Eduardo Coutinho (1999) também iniciam uma discussdo sobre a questdo da imagem
da nacdo e seu sentido de totalidade. A questdo de “pensar” sobre o pais e propor mudangas
ganha espaco no campo cinematografico. Varias producbes dialogam com a historia e a
contemporaneidade do Brasil, variando a forma e a perspectiva ideoldgica. Em tempos de
transformacdes econdmicas e de globalizacdo, aumenta a necessidade de se rediscutir a questdo
nacional e de se constituir uma ampla gama de perguntas e respostas da situacao brasileira.
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P s = L2
Figura 45- Cartaz do filme “Cronicamente Inviavel” ~ Figura 46 - Cartaz doﬁl_me “Santo Forte” de Eduardo
(filme de Sérgio Bianchi, 2000) Coutinho (1999)

O préprio contexto histérico brasileiro demanda essa producdo de filmes que visa a
discussdo social, politica, econdmica e cultural do Brasil. Existem diversos exemplos de filmes
que surgem nesse contexto, tais como ‘Febre de Rato’ (Claudio Assis, 2011) e ‘Que horas ela
volta?’ (Anna Muylaert, 2015). O filme ‘Febre do Rato’ retrata a cidade de Recife, cercada de
favelas com novos prédios que retratam a ‘nova’ classe média. Uma cidade, segundo Zizo
(personagem do filme), em desarranjo, um “abismo, mundo escuro, profundo buraco, lateja o
fardo de tuas ruas, lateja 0 grito ruminante”, uma cidade onde as “pessoas ficam falando em
futuro, em mudancas, mas ndo tdo nem ai para as coisas que realmente estdo mudando.

Perderam a capacidade de espernear para as coisas mudarem, desaprenderam.”

Figura 47- Cartaz do filme Febre de Rato’ (Claudio Assis, 2011)

“O som ao redor” ¢ um filme de Kleber Mendonga de 2012 que retrata uma sociedade
brasileira atualizando o passado feudo-colonial em meio da contemporaneidade. Entre os
prédios, carros, a ‘nova’ classe média da cidade, ¢ demonstrado um passado conservador de
instituicOes seculares, como o patriarcado, a casa grande e a senzala. Praticas ainda existentes

na modernidade que desenham o comportamento de cada personagem no filme.
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O SOM AO REDOR

Figura 48- Capa do filme “O som ao redor” de Kleber Mendonga (2012)
Fonte: Internet, 2021

O filme de Anna Muylaert mostra a vida de uma empregada pernambucana chamada
Val (Regina Cas€) que se muda para Sao Paulo e se torna empregada para conseguir dinheiro
para sustentar sua filha Jéssica que fica na cidade natal. O filme mostra diversas situacdes sobre
a relacdo empregada e patrées, compondo um momento de conjuntura social brasileira que
discute a legislacdo das empregadas domésticas com a Emenda Constitucional 72 (PEC das
Domeésticas). A personagem da empregada ganha um espacgo de protagonista nos filmes, como
pode ser visto também no ‘Doméstica’ de Gabriel Mascaro (2012). Esse espago
cinematogréafico possibilita uma abertura na discussao do lugar social das domésticas diante do

contexto social da ‘nova’ classe média e sua relagdo historia, escravocrata, de empregado e

patrao.
| &
RESIA A o
QU HORAS ELA VOITR?
Figura 49- Cartaz do filme ‘Que horas ela volta?’ Figura 50- Cartaz do filme ‘Doméstica’ de Gabriel

(Anna Muylaert, 2015) Mascaro (2012)

A tematica do trabalhador e a sua exploracdo € mostrada em filmes produzidos quase
no mesmo ano e reflete um momento social e politico do pais. ‘Corpo elétrico’ (2017) do diretor
Marcelo Caetano, € o retrato de trabalhadores em uma confeccdo de Bom Retiro, S&o Paulo.
Retrata a vida de um jovem paraibano que vive hd anos em S&o Paulo e divide sua vontade de
uma carreira de estilista com sua vida pessoal. A melancolia das imagens em seu ambiente de

trabalho em contraponto com a sua vida pessoal onde o personagem pode mostrar a sua
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verdadeira vida, potencializa o filme na tematica do trabalho e suas rela¢des de classe entre o

patrdo e os trabalhos.

Figura 51 - Cartaz do filme ‘Corpo elétrico’ (2017) do diretor Marcelo Caetano

O filme ‘Pela Janela’ (2017) com a dire¢do de Caroline Leone, mostra uma operaria
chamada Rosélia que dedicou a sua vida ao trabalho em uma fabrica de reatores na periferia de
Sdo Paulo e é demitida aos 65 anos. Como forma de evitar uma depressao, seu irmao a leva
para viagem de carro até Buenos Aires e pela primeira vez Rosalia conhece um mundo distante
da sua vida cotidiana de trabalhadora. Nesse trajeto percebe que sua vida resumiu somente a

ser uma forca de trabalho para a fabrica.

G E)EE)

Figura 52- Cartaz do filme ‘Pela Janela’ (2017) com a diregdo de Caroline Leone

ARABIA

Figura 53 - Cartaz do filme ‘Ardbia’ (2018) de diregdo de Affonso Uchoa e Jodo Dumans
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A mesma consciéncia de classe realizada por Rosalia, ocorre com 0 personagem
Cristiano, no filme ‘Ardbia’ (2018) de dire¢do de Affonso Uchoa e Jodo Dumans. O filme
retrata a vida de um jovem pedo que se imaginava sem historia até comecar a escrever a sua
vida em um caderno. As memorias desse trabalhador refletem as condi¢cdes de jornada de
trabalhadores marginalizados e explorados.

A mesma sensacdo de melancolia que perpassa 0s outros dois filmes também ¢é vista na
vida de Cristiano que, em um momento de consciéncia de classe, percebe que é um trabalhador
explorado e que ‘““vamos pra casa, somos s6 um bando de cavalos velhos... mas eu sei que
ninguém ia me ouvir... ninguém gosta de ouvir essas coisas... nossa vida € um engano. E a gente
sempre vai ser isso. E tudo que a gente tem € esse braco forte e a nossa vontade de acordar
cedo” (fala de Cristiano no filme)

O cinema politico ndo é uma arte descontada da realidade, pelo contrario, ele é a
expressdo do encontro com o real e sua possibilidade de representacdo e de critica. Os filmes
refletem um entrelagcamento da politica, da cultura e do cinema a partir do momento histérico.

Assim, o cinema politico pode ser considerado como uma mediacdo histdria no sentido
de ser uma representacéo de uma sociedade a partir dos olhos dos diretores. E preciso entender,
dentro de uma particularidade de uma historia retratada, todo o contexto social e histérico no
qual os personagens, “reais” ou ficticios, estao representados. A mediagdo esta nesse encontro
do cinema com a realidade.

O incdmodo a partir do retrato de uma sociedade proporcionado pelos filmes politicos
é uma potencialidade na sua reprodutibilidade. Sao atos de resisténcias a partir de imagens que
fazem pensar e politiza a arte na direcdo de superacdo das relacdes sociais construidas a partir
dos meios de producao.

3 EDUCACAO

O homem livre ndo deve aprender como escravo (Roberto Rosellini)

3.1 Cinema e educagéao
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Historicamente o uso do cinema sempre esteve presente no ambiente escolar através
principalmente de exibicdo de filmes como ilustracdo de determinados conteddos, porém,
raramente debatidos como linguagem. A tecnologia de producao de imagens nunca foi acessivel
para além de producdo de videos familiares com gravagdes amadoras em cameras VHS. Mesmo
com um aumento na possibilidade de producédo de imagens com tecnologias como o celular, a
producdo ainda era pouco discutida como linguagem. A imagem sempre foi vista como
ilustracéo de contetido e por isso ndo produziria conhecimento, sendo mero entretenimento.

A Educacdo Audiovisual € um campo recente de estudo e pesquisa e desta forma se
apropria do cinema e sua relacéo historica com a educacéo para o entendimento da atual relagcdo
do audiovisual na educagdo. Porém é importante destacar que o entendimento da abordagem do
cinema e educacdo € insuficiente diante do conceito de Educacdo Audiovisual proposto na
pesquisa, principalmente na relacdo com a cultura, a politica, educacdo e as novas formas de
expressdo de representacdo imagética na sociedade. Nesse sentido a referéncia ao campo
consiste somente na contextualizacdo histérica das possibilidades do uso da imagem na

educacéo.

3.1.1 INSTITUICOES

O cinema na educacdo ndo é recente. Na historia brasileira, temos exemplos de
instituicbes como o INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo) criado em 1936 que era
“destinado a promover e orientar a utilizagdo da cinematografia, especialmente como processo
auxiliar do ensino, e ainda como meio de educagdo popular em geral”?* O INCE visava promover
e orientar o uso do cinema como auxiliar do ensino e na difuséo cultural na perspectiva de construcdo
de uma identidade nacional

Em uma histéria mais recente, sdo criadas instituicdes como CINEDUC, instituido em
1970, tendo como missao “promover a reflexao sobre as linguagens audiovisuais com o publico
infanto-juvenil e educadores, formais e informais, a fim de contribuir no processo educativo
transformador, através do desenvolvimento da consciéncia critica e da expressdo criativa.”?,

Projetos de extensdo como CINEAD (Cinema para aprender e desaprender) “nos permitem

fazer uma apropriacdo criativa e hibrida do cinema que permite aprender, desaprender e

24 Fonte: http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/25-historia-no-cinema-historia-do-
cinema/113-fernanda-caraline-de-a-carvalhal
%5 Fonte: https://www.cineduc.org.br/missao.html
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reaprender o mundo, a cada vez que produzimos e compartilhamos, em diversas linguagens,
conhecimento e sensibilidade”.?® Com o crescimento do campo do cinema e educacdo, a
Universidade Federal Fluminense criou a licenciatura no seu curso de Cinema. A formacéo de
professores para ocuparem os lugares preenchidos anteriormente por professores de outras
areas, criou a necessidade de uma licenciatura. “Essa habilita¢ao visa a formacao de educadores
da arte audiovisual capazes de atuar no magistério na Educacao Basica, podendo atuar também
no Ensino Superior, nas escolas livres de cinema, nas oficinas e praticas educativas em museus
e outros espacos culturais. %’

Em 2009, € criado a Rede Kino - Rede Latino Americana em Educacéo, Cinema e
Audiovisual e visava “a importancia do cinema e do audiovisual no campo da educacao e da
cultura nas sociedades contemporaneas e a necessidade da ampliacdo e consolidacdo de
discussdes e praticas relativas a esta tematica e a educagdo do olhar”?®

Em 2012, o Curso de Cinema da UFF?°, fundado em 1968 por Nelson Pereira dos
Santos, cria a modalidade em Licenciatura em Cinema e Audiovisual visando atender a
demanda de cada vez mais interessados em profissionais de Cinema que desenvolvem projetos

pedagdgicos para criancas e adolescentes.

3.1.2 Estado da arte

A autora Rosaria Duarte publicou o livro “Cinema e Educac¢do” em 2002. No livro a
autora aponta para estudos que questionaram a concepg¢do de recepcdo, considerada como
passiva, e se transformando em ativa. A cultura passou como meio de participacao de producao
de significados. A autora ndo seguiu a tendéncia dominante de tratar o cinema como um recurso
didatico para o ensino. Ela parte de um entendimento que o cinema e a educagdo produzem
saberes, identidades, visdes de mundo e subjetividades.

A autora aborda a cultura como possuidora de referéncias e significados que emergem
das relagdes entre alunos e professores, e filmes e espectadores. A autora estabelece relagdes
entre o curriculo em salas de aula e o curriculo no cinema, levantando questdes sobre as

dimensGes culturais no campo educacional.

%6 Fonte: https://cinead.org/

27 Fonte: http://iacs.sites.uff.br/graduacao_cinema-e-audiovisual_licenciatura/
28 Fonte: https://www.cineduc.org.br/rede-kino.html

29 Fonte: http://www.cinevi.uff.br/curso/historia
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Outra questdo abordada pela autora, a partir de Bourdieu (2007), ¢ a “competéncia de
ver” Essa competéncia tem relacdo com o universo social e cultural dos individuos. Para a
autora, a imagem em movimento esta ligada diretamente com aquilo que somos, com
identidades, compreendendo assim, o cinema como pratica social. O cinema, segundo a autora,
deve ser explorado na educacdo ndo somente como algo ilustrativo, de apoio didatico e sim
como contribui¢do no processo de “ensinar” a ver. Duarte (2002) apresenta ideias e trabalhos
com filmes, principalmente de ficcdo, pois segundo a autora esses filmes possuem um sentido
mais abrangente e por isso a necessidade de analise das imagens e das narrativas filmicas.

O livro “A hipoétese-cinema. Pequeno tratado de transmisséo do cinema dentro e fora da
escola” do autor Alain Bergala (2008) se torna uma referéncia para educadores que trabalham
com o cinema na escola pois apresenta metodologias de uso do cinema. O autor relata como foi
a experiéncia de implantar a arte na escola no governo de Jack Lang®’. Nesse governo foi
langado o projeto “Plano de cinco anos” do Ministério da Educacao da Franga junto com o da
Cultura que visava introduzir a arte na escola de modo inédito. Bergala realizou a consultoria
do projeto na parte da arte cinematografica nas escolas publicas. O autor desenvolveu uma
hipotese que o cinema entraria na escola como um “outro”, provocando uma experiéncia a parte
dela, ou seja, o cinema estaria na escola como algo fora da escola. O livro aborda o
desenvolvimento desse projeto demonstrando a sua implantacéo nas escolas da Francga.

Toda pedagogia deve ser adaptada as criancas e aos jovens que ela visa, mas nunca
em detrimento do seu objeto. Se ela ndo respeita seu objeto, se ela o simplifica o

caricatura em demasia, mesmo com as melhores intencfes pedagogicas do munda, ela
faz um trabalho ruim. (BERGALA, 2008, p.27)

A apresentagdo de ferramentas de como empregar o0 cinema na escola permitiu
professores utilizarem o cinema de uma outra forma pois a arte se encontra, se experimenta e
se transmite por outras vias aléem do discurso. O processo de ser tocado pelo filme é
especificamente individual mesmo sendo uma experiéncia coletiva.

A escola possibilitaria o encontro do aluno com o cinema e também o ajudaria a
entendé-lo melhor enquanto arte, mas ndo podendo obrigar ninguém a ser tocado por
determinado filme.

Pensar o filme como a marca de um gesto de criacdo. Ndo como um objeto de leitura,
descodificavel, mas, cada plano, como a pincelada do pintor pela qual se pode

30 Em 14 de dezembro de 2000 Jack Lang, desde o Ministerio de Educacgio da Franca, junto com o Ministério da
Cultura, representado por Catherine Tasca langaram o chamado Plano de cinco anos” para introduzir a arte na
escola de um modo até entdo inédito, isto €, ndo como ensino da arte, mas como uma experiéncia de “fazer arte”.
Bergala se desempenhou como consultor e conselheiro neste projeto da introdugdo da arte cinematogréafica nas
escolas publicas.
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compreender um pouco seu processo de criacdo. Trata se de duas perspectivas
bastante diferentes. (2008, p. 33-34)

O outro aspecto dessa hipotese-cinema retrata a abordagem critica dos filmes e a
passagem ao ato da realizacdo. Para Bergala (2008) ndo existe uma pedagogia do espectador
nem uma pedagogia ao ato. Essa pedagogia generalizada da criacdo que precisaria ser
implementada na educacéo para o cinema como arte, aprendendo a tornar-se um espectador que
vivencia as emocdes da propria criacdo. A grande arte no cinema acontece cada vez que a
emogéo e o pensamento nascem de uma forma, de um ritmo que ndo poderia existir se ndo
através do cinema.

Outra parte da hipdtese é o uso do DVD e a pedagogia do fragmento. O autor aponta a
possibilidade que o DVD proporcionou em termo de inovagao para o ensino de cinema com a
combinacédo de fragmentos.

Um plano bem escolhido pode ser suficiente para testemunhar simultaneamente a arte
de um cineasta e um momento da histéria do cinema, na medida em que implica ao

mesmo tempo um estado da linguagem, uma estética (necessariamente inscrita
numa época), mas também um estilo, a marca singular de seu autor. (p. 125)

Esta “pedagogia do fragmento” considera o plano “a menor célula viva” de um filme. A
andlise dessa unidade do filme, permite extrapolar a narrativa, desenvolvendo o olhar sobre a
criacéo.

Ensinar é compartilhar uma trajetdria na bagunca (1999). Jogando com o caldeirdo
efervescente das urgéncias contemporaneas, no mafué poderiamos ser mais livres,
abragcando a incerteza e abdicando da ideia de posse e transmissdo. (MIGLIORIN,
2015, p.199)

A linguagem cinematogréfica estd decodificada naturalmente, principalmente pelas
criancas que sdo naturalizadas, desde que nascem, a esta linguagem. Bergala (2006) afirma que:
As culturas ‘jovens’ (produzidas em parte pela midia e onde o cinema tem um papel

decisivo de padronizar) se constituiram como culturas fortes, mas sobre a base de um

aprisionamento de valores comunitérios fechados, tanto em oposi¢do aos valores

culturais de seu meio de origem quanto aquelas veiculadas pela escola. (BERGALA,
2008)

Mesmo neste mundo contemporaneo onde a producdo da imagem € naturalizada, nao
existe uma pratica de reflexdo e interpretacdo imagetica, fora de circuitos especificos. A escola
assim assume um papel de utilizar o cinema ndo como algo dentro de uma instituicdo, mas
como um “‘elemento felizmente perturbador” (BERGALA, 2008).

A utilizacdo da imagem, sobretudo do cinema, na educacao, ndo € uma novidade e, com
0 avanco dos recursos tecnolégicos, essa, que era s6 uma possibilidade, esta se concretizando

na maioria das escolas. A questdo, no entanto, € a maneira como essa incorporagdo vem sendo



104

realizada, pois a analise meramente conteudistica e o fetiche pela técnica contribuem para o
ocultamento das rela¢fes que estdo para além do visivel e do aparente.

A utilizacdo da imagem como ferramenta de educacao nédo é algo inovador, no entanto,
a imagem através do cinema vem se concretizando na maioria das escolas como Unico recurso
tecnoldgico, deixando a opgdo de ser uma ferramenta para educacdo. A forma como essa
incorporacgdo € realizada € questiondvel & medida que a anlise conteudistica e o fetiche pela
técnica contribuem para o ocultamento das relacdes que estdo além do visivel e do aparente.

O cinema como mero entretenimento, como um "“tapa buraco” de aulas e também como
mera ilustracdo de determinados conteudos transmitidos: essa é uma frequente realidade que se
enfrenta quando se pensa empiricamente o uso do audiovisual na escola. Com a “boa intengdo”
de ilustrar determinado contetdo, os professores apresentam um filme e, muitas vezes, o
discutem desconsiderando sua linguagem e sua producdo e reproducdo enquanto elementos
artisticos. Pensar o audiovisual somente nestes aspectos é desconsiderar uma discussdo que
perpassa conceitos como Industria Cultural, fetiche da mercadoria, sociedade do espetaculo e
cultura do consumo, que, hoje, sdo ocultados pelo fascinio e pela seducédo de um mundo em que
as imagens cada vez mais tém se tornado autbnomas.

Nesse sentido, a estética e a linguagem especificas dessa arte ndo podem ser vistas
separadas daquilo que é mais imediato, o conteido. A imagem utilizada em um contexto
pedagogico deve provocar questionamentos para se refletir sobre real, entendendo, assim, de
maneira dialética forma e conteldo. O fetiche tecnoldgico trazido pelas novas formas de
producdo de imagens ndo é somente caracteristica do aluno, mas também do professor. Muitas
vezes, escuta-se: “Eles sdo da geracdo da tecnologia, da imagem, da internet, sabem mexer em
tudo. Produzem videos e colocam tudo no YouTube. Por isso, temos que utilizar essas
ferramentas, que tornam o conteudo mais atraente”. Em outros casos: “O trabalho final da
disciplina vai ser um video porque ¢ facil e os alunos gostam de fazer isso”.

Os professores, quando optam pela utilizacdo do audiovisual, ttm uma intencéo
pedagdgica que estd mais preocupada com o contetido dessas producgdes do que com um estudo
ontoldgico desse novo objeto. A consequéncia desse processo é a homogeneizagdo das imagens
e uma reproducdo da linguagem dominante da industria cinematografica, que dificulta uma
reflex@o sobre aquilo que é apresentado aos alunos, e produz uma tendéncia a reproducéo das
mesmas caracteristicas técnicas e estéticas em suas producdes audiovisuais.

Nessa perspectiva, deve-se propor uma forma de romper com o olhar naturalizado pela
experiéncia estética proposta pelos meios de comunicacdo de massa, estimulando a saida dos

espectadores (alunos e professores) da zona de conforto propiciada pelas imagens produzidas
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nesses espacos. Nessa direcdo, sdo discutidas aqui as possibilidades de se pensar o cinema e a
arte como elementos culturais de uma educacao para a emancipacéo, para a liberdade e para um

olhar critico e criativo.

A escola e o cinema poderiam dizer respeito a invencdo com aquilo que nos cerca,
colocando-nos conscientes da abertura das escolhas no espaco e no tempo que
habitamos (MIGLIORIN, 1995)

Todo espaco de producdo de conhecimento € também um espaco de disputa por
hegemonia. Através dessa premissa, € possivel perceber a primeira aproximacao entre cinema
e escola, compreendendo-0s como elementos essenciais da formacdo cultural contemporénea.
Nesse sentido, faz-se clara a necessidade de se pensar as relagdes e implicagGes entre esses dois
espacos e de se compreender de que forma é possivel proporcionar ao aluno ndo sé um olhar
ativo, mas também uma préaxis do cinema em sua formacao.

O desenvolvimento dos meios de comunicagdo de massa trouxe consigo o fetiche pela
técnica, pela imagem em alta definicdo, pela forma, em detrimento do conteddo, ratificando,
assim, os discursos pertencentes aqueles que tém o poder sobre esse espago de construcdo de
verdades. Assim, 0 cinema e a televisdo sdo atualmente dois dos maiores responsaveis pela zona
de conforto estabelecida para o olhar do espectador.

E possivel identificar facilmente a construgdo de diversos estereétipos pelos meios de
producdo e reproducdo de imagens. No entanto, é necessario compreender 0 que Sa0 €SSes
estereodtipos, esses discursos de manutencdo de uma ordem ja imposta, que estabelecerdo
também diversas relacbes no imaginario de um espectador menos atento, conformando e
orientando a acdo, sendo produtos de relagdes sociais e assegurando que essas relacdes se
reproduzam.

Para ndo se deter apenas a questdo das imagens pré-concebidas, pode-se observar
também que os mais diversos meios de comunicacdo ndo se importam em obter e repassar
informacdes sobre um acontecimento enquanto fato pertencente a um momento histérico ou
conhecimento para o seu espectador. Tudo se transforma em sensacgdes, gostos e preferéncias
e, dessa forma, ao assistir a uma entrevista, o espectador pode entrar na conversa sem nenhuma
informacdo sobre o assunto e sair dela da mesma forma, pois tudo se resume a esfera privada
do acontecimento.

Toda imagem, portanto, € o mundo afetando-a e, a um s6 tempo, uma certa opg¢do de
mundo que envolve atores humanos e ndo-humanos. Essa definicdo nos lanca no
campo necessariamente politico e estético da experiéncia do cinema, uma vez que a
imagem é o mundo e uma op¢do de mundo, simultaneamente. O cinema é a

transformacéo continua do que ha. Pelo menos nos bons filmes, 0 mundo ndo esta
separado de um desejo de mundo. (MIGLIORIN, 2015, p.35)
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Nesse sentido, o que fazer quando os canais de informacéo, entretenimento e produgéo
de conhecimento se convertem em barreiras para a formacao cultural dos espectadores? Como
buscar uma producéo artistica, para além da estetizacao da politica, que néo apare as arestas da
imaginacédo e da criatividade? Qual o papel da escola na formacao cultural, na formacéo do
olhar dos alunos/espectadores?

Para rascunhar respostas, é necessario primeiramente compreender que, na sociedade
capitalista, o sistema de ensino se torna um elemento de reproducdo do pensamento
hegeménico, legitimando as desigualdades sociais e congelando as relagcdes sociais como que
em um eterno presente. E também importante compreender que a indUstria cultural esta presente
todo o tempo em uma educacdo em prol do capital.

Nessa perspectiva, sendo a educacdo um campo de disputa por hegemonia, sua
construcdo enquanto elemento social e intermediador das relagdes sociais se da cada vez mais
a servico do capital, e, consequentemente, subordinando-se progressivamente a padronizacao e
a alienacdo que a inddstria cultural institui na sociedade contemporanea.

Assim, a formacdo escolar burguesa tem carater unilateral, prezando apenas por um
plano do desenvolvimento dos homens - o intelectual ou 0 manual - sendo esse desenvolvimento
submetido aos processos de mudanca e as necessidades do sistema capitalista. E necessario
ressaltar que embora haja o desenvolvimento do plano intelectual, isso ndo significa que de
alguma forma o projeto burgués de educacao preze pela autonomia.

A partir da compreensdo do quadro social e dos conceitos apresentados, é possivel
retomar 0s questionamentos propostos inicialmente. Pensar na relacdo entre cinema e educacédo
é propor a afirmacgdo da escola como um espaco de contradicdo, a partir do momento em que
se disponibilizam os elementos tedricos e praticos para a reflexdo e producdo dos efeitos da
imagem na formacdo cultural contemporanea, abre-se a perspectiva de uma ampliacdo da
formacédo do olhar e da sensibilidade do aluno, o que vai de encontro com uma formacéo que
apara as possibilidades imaginativas de se pensar e se inserir na sociedade. O cinema como
praxis nada mais € que propor aos alunos e aos professores um espaco para a construgéo coletiva
do conhecimento, em que as trocas, as incertezas e o estimulo a imaginacéo e a sensibilizacéo
sejam as Unicas promessas desse momento. Para Cezar Migliorin,

Assim, as imagens no cinema se formam a partir de duas presencas inseparaveis. Por
um lado, a imagem é intrinsecamente ligada ao mundo, ela sofre o mundo, é afetada
pelo real. No cinema, 0 que vemos — no documentario ou nao ficcdo, ndo importa —
existe. [...] Mas o cinema é mais do que isso, claro. O cinema é uma operacdo de
escritura com imagens afetadas pelo real. Ou seja, por um lado ele € mundo, por outro

ele é alteracdo. Em esséncia, o cinema é uma transformacéo continua do que h4, pelo
menos os bons filmes, os filmes que interessam. Eis o primeiro risco do cinema na
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escola. Com o cinema na escola, ndo se ensina mais isso ou aquilo, e sim o abandono;
a poténcia de ndo ser mais isso ou aquilo. A experiéncia com o cinema instala-se na
inseguranca, estranhamento e instabilidade da criagdo (MIGLIORIN, 2010, p. 106).

Essa proposta de educacdo audiovisual ndo almeja o esquecimento de toda a bagagem
cultural adquirida pelo aluno com a televisdo e com os blockbusters hollywoodianos,
decretando que tipo de filme é bom e que tipo de filme é ruim ou o que faz parte de uma cultura
superior e 0 que é considerado como cultura inferior. O que se pretende é que, a partir do contato
com uma cultura diferente e com a experiéncia de producdo audiovisual, esse aluno possa
refletir criticamente sobre o que é proposto ao seu olhar e de que forma aquilo afeta seus
sentidos, suas reflexdes e orienta suas agoes.

Nesse sentido, o uso do cinema na educacdo visa a critica da realidade e a uma
experiéncia de formacdo multilateral que proporciona ao aluno elementos para a emancipacao
do olhar, saltando da espectacao passiva para ocupar um lugar ativo sobre sua formagéo. Dessa
forma, deve-se compreender o cinema como uma experiéncia de criacdo e ndo como a
transmissao vertical de conhecimentos ou de saberes audiovisuais ou artisticos.

Nessa direcdo, o cinema pode se estabelecer também como um gesto politico ao passo
que, para se propor como espaco de criagdo, imaginacéo e representacdo, ele demanda escolhas
que estdo ligadas a aspectos éticos e estéticos marcados pelos pontos de vista e pela montagem,
por exemplo. Com a experiéncia da producdo cinematografica, o aluno pode entrar, assim, em
um confronto entre imaginacao, ética e recriacao do real e, dessa forma, pode perceber e quebrar
o paradigma da verdade absoluta proposto pelos mass media. E nesse momento que o
espectador se coloca no papel do cineasta e pode, entdo, “fazer um esforgo de logica ¢ de
imaginacgdo para retroceder no processo de criagdo até o momento em que o cineasta tomou
suas decisbes, em que as escolhas ainda estavam abertas" (BERGALA, 2008, p.130). Para
Cezar Migliorin,

O cinema tem a intensidade de nos confrontar com uma acdo estética de forte
dimensdo politica, na qual a partir da realidade se inventa o real. Tal invengdo é o
préprio real, existéncia sem fim pré-definido. Na escola, o cinema se insere como
poténcia de invenc¢do, experiéncia intensificada de fruicdo estético/politica em que a

percepcao da possibilidade de invengdo de mundos é o fim em si (MIGLIORIN, 2010,
p. 108).

Alain Bergala, em seu livro A Hipotese-Cinema, faz também algumas reflexdes sobre a
relagdo entre cinema e escola e sobre o papel desses espacos na formacao cultural do espectador
cinematogréafico. Pergunta ele:

Esse trabalho cabe a escola? Tem ela condigdes de fazé-l0? Uma resposta se impde:
a escola, tal como funciona, ndo foi feita para esse trabalho, mas ao mesmo tempo ela
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representa hoje, para a maioria das criangas, o Unico lugar onde esse encontro com a
arte pode se dar. Portanto, ela deve fazé-lo, ainda que sua mentalidade e seus habitos

sofram um pequeno abalo. Pois, excluindo-se os herdeiros no sentido de Bourdieu®!,
tudo o que a sociedade civil prop8e a maioria das criancas sdo mercadorias culturais
rapidamente consumidas, rapidamente pereciveis e socialmente obrigatorias
(BERGALA, 2008, p. 33, grifos do autor).

Deve-se entender que nessa proposta de educagdo audiovisual 0 que esta posta € a
possibilidade de o aluno experenciar uma cultura cinematografica que o permita, para além de
reproduzir a estética hegemonica, fazer a critica aos esquemas e valores éticos e estéticos
difundidos pelos mass media. Se a escola ndo for o primeiro espaco para que o aluno tenha
acesso as teorias e préaticas audiovisuais contra hegeménicas, ele nem ao menos tera a chance
de conhecé-las, o que o deixara na zona de conforto do filme que “ndo convoca a inteligéncia
do espectador, que, ao contrario, se encontra mais uma vez circunscrito ao circulo vicioso de
sua miséria cultural, tdo bem alimentada pela indistria da imagem”. (LEANDRO, 2001, p. 30)

Dessa forma, é preciso compreender a potencialidade do cinema e de seus riscos e
desafios no ambito escolar, intensificando a relacédo existente entre a instituicdo burguesa de
manutencdo e reproducdo de valores e relagdes sociais e 0 espaco para a criagdo, imaginacao e
politizacdo do mundo que é o cinema. A escrita com as imagens pode se tornar um forte
instrumento contra a ideologia da conformacdo e a padronizacao estética instituida pelos mass
media, corroborando uma formacao para a reflexdo e a agdo contra hegemonicas. Apostando
em uma proposta de educacdo audiovisual critica, pode-se compreender que:

O cinema que educa é o cinema que faz pensar, ndo s6 o cinema, mas as mais variadas
experiéncias e questdes que coloca em foco. Ou seja, a questdo ndo é passar
contetidos, mas provocar a reflexdo, questionar o que, sendo um constructo que tem

historia, é tomado como natureza, dado inquestionavel (XAVIER, 2008, p. 15, grifos
do autor).

A apropriacdo do cinema como elemento para uma educagdo para a emancipacéo e
autonomia podera ser realizada através da crenca na ddvida, nas incertezas e nos sentidos
propostos pela criacdo e pela imaginacdo da imagem cinematografica. Como elemento da
formacao cultural que “mais interroga, vé e ouve do que explica” (MIGLIORIN, 2010, p. 106),

0 cinema pode se instituir como uma brecha para a luta contra a educacdo para o capital que

31 Pierre Bourdieu atenta para o fato de que a escola transforma as desigualdades sociais em desigualdades
escolares, sendo indiferente as diferencas socioculturais. Dessa forma, o sistema de ensino privilegia os detentores
ndo sé de um elevado capital econdmico, mas também os detentores de um capital cultural préprio da elite
econbmica, que é adquirido no ambiente familiar e de convivio e serd demonstrado, por exemplo, na forma como
se vive o corpo, a linguagem e pelos gostos. Os herdeiros desses valores padrbes materiais e imateriais séo, entdo,
privilegiados pelo ensino escolar que se normaliza através desses mesmos valores padrdes.
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apaga 0os momentos de diferenciacdo, fortalecendo os produtos da industria cultural e a agdo da
semiformagéo.

Ha uma necessidade de criar na escola um ambiente que permita a discussdo critica
sobre a imagem e consequentemente a produ¢do de um “novo olhar” por parte do aluno e dos
proprios professores, sobre as imagens e seu papel na sociedade contemporanea. Migliorin
(2010) caracteriza bem essa opcdo, como a busca por ndo ensinar isso ou aquilo a partir do
cinema, mas o abandono, a poténcia, o estranhamento, a instabilidade da criacao.

na escola, o cinema se insere como poténcia de invengdo, experiéncia intensificada de
fruicdo estético/politica em que a percepcdo da possibilidade de invencdo de mundos
é o fim em si. (...) O cinema ndo se encontra na escola para ensinar algo a quem nao
sabe, mas para inventar espagos de compartilhamento e invencéo coletiva, colocando

diversas idades e vivéncias diante das poténcias sensiveis de um filme. (MIGLIORIN,
2010, p. 108)

A potencialidade da Educacdo Audiovisual parte também da concepgdo de Benjamin

(1987 apud GRACA, 1997), retiradas das experiéncias de Brecht no teatro, o cinema, assim

como os meios de comunicagdo em massa, poderia ser usado para “refuncionalizar”, ou seja,

reaproveitar a “capacidade comunicativa e producio extensiva da Industria Cultural, em uma

inten¢do educativa e conscientizadora, contra a propria dominagdo e alienacdo capitalista”

(BENJAMIN, 1987 apud GRACA, 1997, p.16). Uma educacdo que permitiria usar dos préprios

produtos culturais para questiona-los e critica-los, fazendo também assim uma critica ndo
somente a cultura e sim toda a estrutura da sociedade capitalista industrial.

O desejo do homem de se desenvolver e completar indica que ele é mais do que um

individuo. Sente que s6 pode atingir a plenitude se apoderar das experiéncias alheias

que potencialmente lhe concernem, que poderiam ser dele. E o0 que um homem sente

como potencialmente seu inclui tudo aquilo de que a humanidade, como um todo, é

capaz. A arte é o meio indispensavel para essa unido do individuo como o todo; reflete

a infinita capacidade humana para a associacao, para a circulagdo de experiéncias e
ideias (FISCHER, 1987, p. 13).

Outra potencialidade pedagogica do audiovisual é marcada com o cineasta Glauber
Rocha (1939-1981) que considerou o cinema como uma manifestagdo cultural da sociedade
industrial transformando um problema estético em um impasse social. Um reflexo de uma
determinada sociedade na qual alguns artistas abriram espacos de ruptura com o tempo
historico. Segundo Horkheimer, citado por Benjamin (1994) no texto “Sobre o conceito da
Historia”, para o revolucionario, o mundo sempre foi maduro: o imperativo de dar fim ao horror
estava em cada instante de atualidade. Ou seja, “a transformacéo radical da sociedade, o fim da
exploragdo nao sdo uma aceleracdo do progresso, mas um salto para fora do progresso”

(BENJAMIN, 1994, p. 99).
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Glauber produziu um cinema como instrumento de anélise da histdria na qual privilegia

0 homem e nédo o lucro e que ndo desvincula a ideia de educagdo em uma perspectiva

revolucionaria, através da estética e apoiada em duas concepg¢des concretas de cultura, a épica

e a didatica. Estas formas devem funcionar simultaneamente e dialeticamente para um processo

revolucionario. “A didatica sem a épica gera a informacao estéril e degenera em consciéncia

passiva nas massas e em boa consciéncia nos intelectuais. A épica sem didatica gera o
romantismo moralista e degenera em demagogia histérica”.

A didatica sera cientifica e significa alfabetizar, informar, educar, conscientizar as

massas ignorantes, as classes médias alienadas. A épica provoca o estimulo

revolucionério, sendo pratica poética que tera que ser revolucionéria do ponto de vista

estético para que projete revolucionariamente seu objetivo ético. (ROCHA, 2004,
p.100).

Demonstrard a realidade subdesenvolvida, dominada pelo Complexo de impoténcia
intelectual, pela admiracdo inconsciente de cultura colonial, a sua propria possibilidade de
superar, pela pratica revoluciondria, a esterilidade criativa. A épica, precedendo e se
processando revolucionariamente, estabelece a revolugdo como cultura natural. Arte passa a
ser, pois, revolugéo. Neste instante, a cultura passa a ser norma, no instante em que a revolugéo
€ uma nova pratica no mundo intelectualizado (ROCHA, 2004, p. 99).

O cinema estaria ligado a individualidades dos artistas que participaria pelo mesmo
projeto estético, socioldgico e ideoldgico, reflexo do cinema de autores. Para Glauber, as
individualidades remeteriam aos indicadores socioculturais e politicos para compreensdo de
toda uma época e da existéncia de um movimento artistico. Porém, é preciso construir através
destas individualidades uma realidade que ndo é um sistema estruturado em si, mas uma
totalidade histdrica socialmente construida. Dessa forma podemos entender o cinema na sua
dimensdo politica e a sua relagdo com as politicas publicas.

Em uma sociedade onde a influéncia imagética atua em quase todas as esferas do
cotidiano, é preciso questionar as condi¢cbes em que 0s jovens podem construir seu proprio
olhar, bem como as condi¢gdes em que a juventude seria apenas reprodutora ideoldgica da
imagem espetacular. Pensar e propor um lugar de critica, discussao e producdo de imagens na
escola, tendo como pressuposto a construcéo do proprio olhar do aluno, garantido um processo
de formacgao marcado pela autonomia e emancipacao social.

A potencialidade questionadora, transformadora e revolucionaria da reflexdo e da
producéo cultural, e em especial o cinema, podem possibilitar uma nova forma de ler do mundo,
reinterpreta-lo e agir sobre ele, propondo uma nova forma de se pensar a realidade

contemporanea. A critica da cultura se faz necessaria para uma formagéo humana plena, capaz
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de pensar saidas criativas e imaginativas através da sensibilidade que se colocam como sujeitos
ativos na construcao de seu mundo.

Como libertar os jovens do fetiche da imagem? A resposta perpassa primeiramente por

uma educacao audiovisual enquanto linguagem, conhecimento, experiéncia e compreensdo do
mundo. Historicamente o cinema e o audiovisual sempre estiveram presentes no ambiente
escolar atraves da utilizacdo de filmes pelos professores em suas aulas, seja como material
“ilustrativo” de um periodo histdrico para uma apresentagao de conteddo de uma maneira mais
“atrativa”, seja como entretenimento durante as aulas ou em horarios vagos. Mesmo com o
aumento nas discussdes e pesquisas que possibilitaram problematizar a relagdo do cinema e
audiovisual com a educagdo, o uso meramente ilustrativo continua impulsionando em grande
parte do cotidiano escolar.
Com o aumento do uso da linguagem audiovisual como recurso pedagdgico dentro das salas de
aula faz-se necessario conhecer o processo de producdo do audiovisual, suas técnicas, sua
historia, sua narrativa e linguagem, bem como discutir a intencionalidade da construcdo de
determinadas representacGes sociais da realidade, além do fenbmeno da transformacdo do
conhecimento histérico em imagem.

Ao mesmo tempo, necessitamos langar um olhar critico para as imagens, rompendo com
a naturalizacdo, o que pode ser feito quando se reconhece a necessidade de incorporar a
discussdo da cultura no ambito da escola. O préximo passo, possivelmente, é fazer surgir o
novo, é criar, entendendo que ndo ha um uso de formula pronta.

Diante do contexto da experiéncia do audiovisual, é preciso, entdo, que a educacgédo
reflita o uso da imagem fora do lugar comum em que se apresenta como uma suposta
“neutralidade” ilustrativa e de democratizagao visual (em que todas as imagens se equivalem).
E necessério construir o conhecimento a partir da imagem, através do entendimento e do
guestionamento do imaginario social imposto pela estética dominante que, através do fetiche
da mercadoria, desdobrado hoje em fetiche da imagem, “oculta” a barbarie das relagdes sociais
e 0 modo de producdo da vida material.

Dessa forma, é possivel permitir ao aluno uma constru¢do de um olhar critico que
busque entender a construcdo historica do atual modelo de sociedade. Sociedade essa cujas
relagbes sdo estabelecidas por imagens, usadas politica e ideologicamente pela classe
dominante para a manutencao da ordem social assim como esta dada. Nessa direcéo, é possivel
reconhecer a imagem como conhecimento, seja como mediadora de um contexto historico
social ou como produtora de sentidos e retrato de uma ideologia, compreendendo a importancia

de seu estudo e sua discussdo enquanto elemento da educacao.
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Nesse sentido, a discussao aqui proposta se opde a uma interpretacdo superficial da tese
de que a fungdo do cinema - da arte em geral - na sociedade contemporanea é proporcionar um
“desfrute estético” ao mesmo tempo que contribui para “elevar o nivel cultural do povo”.
Compreende-se, nessa direcéo, que o papel da educacéo audiovisual néo é ratificar o filme como
apéndice pedagdgico, reiterando formulas aditivas em que contetido “social” (o que se entende
como o aspecto educativo, formador de uma consciéncia revolucionéria e também, as vezes, a
simples difusdo de uma palavra de ordem) deva ser introduzido em uma forma atraente,
devendo ser adornado, arrumado, de tal forma que se produza algo agradavel ao paladar do
espectador/consumidor.

Os vieses questionador, transformador e revolucionario da reflexdo e da producéo
audiovisual podem, portanto, possibilitar ao aluno uma nova forma de ler do mundo,
reinterpreta-lo e agir sobre ele, propondo uma nova forma de se pensar a realidade
contemporanea. Se educar para a contradicdo, sem se esquecer da reflexdo critica sobre o0s
processos de dominacdo, disputa por hegemonia e opressao sao caracteristicas fundamentais
para uma educacdo que se propde politécnica, a critica da cultura, da imagem e da propria
educacdo também se faz necessaria para uma formacdo humana plena, capaz de pensar saidas
criativas e imaginativas através da sensibilidade de espectadores que se colocam como sujeitos

ativos na construcao de seu mundo.

3.1.3- LEGISLAGCAO CINEMA E EDUCAGAO NA HISTORIA
O audiovisual como politica publica pode ser visto em diversos momentos da historia,

porém principalmente através de legislaces que estabeleciam diretrizes para o cinema e em
alguns casos para a educacdo. O potencial educativo do cinema sempre foi visto na historia
como formativo e com capacidade de atingir a massa. Assim era preciso diretrizes para conduzir
essa atuagdo, conforme podemos ver na lei de 1932 “oferece largas possibilidades de atuacdo
em beneficio da cultura popular, desde que convenientemente regulamentado;

1. Decreto n°21.240 de 04 de abril de 1932

2. Lein°®378 de 13 de janeiro de 1937

3. Decreto-lei n° 8.536, de 1946

4. Decreto n°43 de 18 de novembro de 1966

5. Lein®5.379, de 15 de dezembro de 1967

6. Decreto-Lei n° 603, de 1969

7. Lein®13.006, de 26 de junho de 2014
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Figura 54- Linha histdrica de leis e decretos
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art. 30, nacional nas escolas c{; edocagdo

basica.

Cria o Instituto Nacional do Cinema,
2 torna da exclusiva competéncia da
Art. 40. Fica criado o Instituto Uniio a censura de filmes, estonde a0z
Nacional de Cinema Educativo, pazamentos do exterior de filmes produzir e adquirir filmes e
destinado a promover e orientar a adquiridos a precos fixos o disposto no izfilmes educativos ou culturais,
utilizagio da cinematograia, art . bem ‘como adquirir equipamentos
especialmente como processo auxikiar {,e,»n audiovisuais, para fornecimento on

d" ensing, e 2inda como meio de gislacio sobre 2 exbigio de ﬂlﬂ:\é distribuicdo a estabelecimentos de
educagio popular em geral. nacionais ¢ da outras providencias ensino e entidades congéneres
LEI N 378 DE 13 DE ?g%f;gonlpm Ne DECRETO-LEI N° 603,
JANEIRO DE 1937 A, 0% “ DE1
Ll NOVEMBRO DE o6
1966

Fonte: o autor, 2021

O primeiro decreto, n° 21.240 de 04 de abril de 1932, é produzido com o objetivo de
“nacionalizar o servigo de censura dos filmes cinematograficos e cria a Taxa Cinematografica
para a educagdo popular e da outras providéncias.” Suas consideragdes sdo sobre o cinema
como meio de diversdo e assim oferece grandes possibilidades de atuacdo em beneficio da
cultura popular através de regulamentacao.

Outra consideracao é sobre a concessao de favores fiscais solicitados pelos interessados
na industria e comércio cinematografico. Esses favores sdo concedidos através de
compensagdes de ordem educativa e que “virdo incrementar de fato a fei¢do cultural que o
cinema deve ter”. O decreto considera ainda que a reducdo de direitos a importacdo de filmes
ird permitir a abertura de grande numero de casas de exibi¢cdo, dando trabalho para numerosos
desempregados.

O formato de documentario também é considerado como uma representacdo da
atualidade, seja de carater cientifico, historico, artistico ou industrial. Dessa maneira é um
“instrumento de inigualavel vantagem, para a instrucdo do publico e propaganda do pais dentro
e fora das fronteiras”.

O decreto ainda aborda o potencial de filmes educativos como assisténcia cultural.
“Considerando que os filmes educativos sdo material de ensino, visto permitirem assisténcia

cultural, cora vantagens especiais de atuacdo direta sobre as grandes massas populares e,
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mesmo, sobre analfabetos;” Nesse ponto percebemos a potencialidade do cinema em atingir o
grande publico devido a capacidade da imagem.32

O decreto ainda considera que no interesse da educacao popular, “a censura dosfilmes
cinematogréaficso deve ter cunho acentuadamente cultural; e, no sentido da propria unidade de
nagdo, como vantagens para o publico “importadores ¢ exibidores, deve funcionar como um
servico Unico, centralizado no capital do pais. Define que serdo considerados educativos “nio
so0 os filmes que tenham por objeto intencional divulgar conhecimentos cientificos, como
aqueles cujo entrecho musical ou figurado se desenvolver em torno de motivos artisticos,
tendentes a revelar ao publico os grandes aspetos da natureza ou da cultura.”

Cinco anos depois é publicada a Lei n° 378 de 13 de janeiro de 1937 que define o
Ministério da Educacéo e Saude Publica como Ministério da Educacédo e Satde. Compete a esse
ministério exercer, na esfera federal, a administracéo das atividades relativas:

a) a educacdo escolar e a educacao extraescolar;

b) & saude publica e & assisténcia médico-social.

No seu artigo 40 fica criado o Instituto Nacional de Cinema Educativo, destinado a
promover e orientar a utilizacdo da cinematografia, especialmente como processo auxiliar do
ensino, e ainda como meio de educacédo popular em geral. (Vide Decreto-lei n®8.536, de 1946).

A lei previa também atuacdo do Radiodifusdo com carater educativo como pode ser visto
no artigo 50:

Fica instituido o Servigo de Radiodifusdo Educativa, destinado a promover,
permanentemente, a irradiacdo de programas de caréater educativo.

Paragrafo Unico. Uma vez organizado o Servigo de Radiodifusdo Educativa, ficam as
estacBes radio difusoras, que funcionem em todo o pais, obrigadas a transmitir, em
cada dia, durante dez minutos, no minimo, seguidos ou parcelados, textos educativos,
elaborados pelo Ministério da educacéo e Saude, sendo pelo menos metade do tempo
de irradiacdo noturna.

Essa lei foi responsavel pela organizacdo do Instituto Nacional de Cinema Educativo,
regulamentado no Decreto-lei n® 8.536, de 1946 que “da organizagdo ao Instituto Nacional de
Cinema Educativo do Ministério da Educacdo e Saude, criado pelo art. 40 da Lei n°® 378, de 13
de janeiro de 1937.” Suas fungdes sdo definidas no artigo primeiro “O Instituto Nacional de
Cinema Educativo, criado pelo art. 40 da lei n°® 378, de 13 de janeiro de 1937, tera por finalidade
promover e orientar a utilizacdo da cinematografia especialmente como processo auxiliar de
ensino e ainda como meio de educacgdo em geral, competindo-Ihe:

a) editar filmes educativos escolares sub-standard e populares standard, fotografias e

diafilmes para serem divulgados dentro e fora do territorio nacional;

32 Essa discussdo pode ser vista no Capitulo de Imagem Contemporanea e também em Audiovisual


https://legislacao.planalto.gov.br/legisla/legislacao.nsf/viwTodos/5294FB4F61403B70032569FA00661043?OpenDocument&HIGHLIGHT=1,

115

b) editar fonogramas para documentacéo artistica e cultura do pais;

C) prestar assisténcia cientifica e técnica a iniciativa particular, desde que sua producéo
industrial ou comercial tenha finalidade educativa.

Sua finalidade ¢ definida em toda extensdo e devera manter “uma filmoteca,” que
“divulgara filmes da sua propriedade, cedendo-0s por empréstimo as instituigdes culturais e de
ensino, oficiais e particulares, nacionais e estrangeiras: e fara publicar uma revista consagrada
especialmente a educacéo pelos processos técnicos modernos (cinema, fonografia, som, etc.).”

Vinte anos depois, 0 decreto o decreto n°® 43 de 18 de novembro de 1966, cria o
Instituto Nacional de Cinema que ndo atua diretamente sobre videos educativos mas é
responsavel por “formular e executar a politica governamental relativa a produgdo, importacao,
distribuicdo e exibicdo de filmes, ao desenvolvimento da industria cinematografica brasileira,
ao seu fomento cultural e a sua promog¢ao no exterior.”

No seu artigo 4°, o compete ao INC “produzir e adquirir filmes e diafilmes educativos
ou culturais, bem como adquirir equipamentos audiovisuais, para fornecimento ou distribuigédo
a estabelecimentos de ensino e entidades congéneres. (Redagdo dada pelo Decreto-Lei n° 603,
de 1969%)

A lei n®5.379, de 15 de dezembro de 1967, “prové sobre a alfabetizagdo funcional ¢ a
educacdo continuada de adolescentes e adultos.” No artigo 12 define a “instalacdo de centros
de educacéo social e civica, para sociabilidade de adolescentes e adultos e fixagdo de habitos e
técnicas adquiridos, mediante a utilizacdo dos meios de comunicacao coletivos - livro, masica,
radio, cinema, televisdo, teatro e publicagdes perioddicas.”

O decreto-Lei n° 603, de 1969 estabelece no seu artigo X sobre a producdo e aquisi¢ao
de filmes educativos: “Produzir e adquirir filmes e diafilmes educativos ou culturais, bem como
adquirir equipamentos audiovisuais, para fornecimento ou distribuicdo a estabelecimentos de
ensino e entidades congéneres."

Somente em 2014, 45 anos depois da Lei n°603, que o cinema volta a ser pauta da
legislagdo na Lei n®13.006, de 26 de Junho de 2014 que estabelece e acrescenta a Lei n® 9.394,
de 20 de dezembro de 1996, “A exibicdo de filmes de produgdo nacional constituird
componente curricular complementar integrado a proposta pedagdgica da escola, sendo a sua
exibi¢do obrigatoria por, no minimo, 2 (duas) horas mensais.” Em seu perfil, Migliorin (2014)
relata que existe

Muiltiplas possibilidades para essa lei vigorar.

33 Disponivel em https://www2.camara.leg.br/legin/fed/declei/1960-1969/decreto-lei-603-30-maio-1969-
374567-publicacaooriginal-1-pe.html


http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/1965-1988/Del0603.htm#art1
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/1965-1988/Del0603.htm#art1
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/decreto-lei/1965-1988/Del0603.htm#art1
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1 - Fica tudo como esté. E féacil provar que em alguma aula de portugués, histéria ou
geografia os professores exibem cinema nacional para discutir contetdo.

2 - A escola assume a responsabilidade e faz agdes inter-classes e interdisciplinares
em que o cinema mobiliza a escola com exibicdo e debate. Um cineclube.

3 - O cinema entra como forma de conhecimento e experiéncia de mundo, chegando
aescola de maneira ampla e qualificada. Com cineclubes e producéo de imagens pelos
alunos.

Para o autor o debate se estabelece nas experiéncias no pais sobre cinema e educacao,
nos possibilitando a levar a sério a lei, tornando da obrigatoriedade a porta de entrada do cinema
na escola, ajudando a qualificar a escola, potencializar o trabalho dos professores e conectar 0s
estudantes com o universo inventivo.

E visivel que o cinema aplicado na educacio esteve presente na historia da legislacio
através de leis e decretos, porém percebemos que nao existiu nenhuma politica publica adotasse
0 cinema como possibilidade educativa, sendo utilizado somente para atingir as massas. De
qualquer maneira, a trajetéria do campo se potencializou mesmo quem em ac¢des individuais de

professores e projetos.
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4 EDUCACAO AUDIOVISUAL: O SER CULTURALMENTE CONSTRUIDO E
POLITICAMENTE CONTESTADOR

o | | L

——

Sl . _ et
Figura 55 — Fonte: Desenho da (ex)aluna Nathalia Knopp (2021)”

Uma revolugéo sé pode ser filha da cultura e das ideias®*

A educacio audiovisual *(defini¢do da educaco audiovisual no dicionario da Educacio
Audiovisual - APENDICE 6) surge para mim, como tema de estudo e pratica, a partir da minha
experiéncia e lugar como professor da Escola Politécnica de Salde Joaquim Venancio
(EPSJV/Fiocruz). A escola possui, dentro do seu Projeto Politico e Pedagdgico, o conceito de
politecnia. Entdo, contextualizar a educagdo audiovisual dentro da educagdo politécnica visa
propor a questdo do audiovisual ndo como separagao entre a técnica e a concepgao da produgao.
E entender a educacéo audiovisual na relagdo com a cultura e a politica tendo como mediagéo
a educacao.

Para isso ser4 discutido o que seria uma “imagem politécnica”, o audiovisual como
principio pedagogico e o audiovisual como formacdo cultural, além de apresentar a experiéncia
da disciplina de audiovisual a partir do filme Notre Music do diretor Godard. O filme permite
estabelecer a relacéo entre o inferno das imagens, que remeteria ao primeiro ano de formacéo,
0 purgatdrio em seu segundo ano e o0 paraiso das imagens no seu terceiro ano, quando acontece
a producdo audiovisual.

34 Discurso proferido pelo Presidente do Conselho de Estado da Republica de Cuba, Fidel Castro Ruz, na Aula
Magna da Universidade Central da Venezuela, no dia 3 de Fevereiro de 1999. Disponivel em <
http://www.cuba.cu/gobierno/discursos/1999/por/f030299p.html> Acesso em 19 jan 21

% Disponivel em https://educacao-audiovisual.blogspot.com/p/educacao-audiovisual.html



118

O conceito de politecnia, segundo Saviani (2002, p.132), tem sua origem basicamente
na problematica do trabalho como definidor da existéncia humana. O homem se constitui como
homem a partir da necessidade de produzir sua existéncia através do trabalho, diferenciando-se
dos animais que se adaptam a natureza como forma de garantia da sua existéncia. Ou seja, 0
homem

se constitui no momento que necessita adaptar a natureza a si, ndo sendo mais
suficiente adaptar-se a natureza. Ajustar a natureza as necessidades, as finalidades
humanas, é o que se faz pelo trabalho. Trabalhar ndo é outra coisa sendo agir sobre a

natureza e transforma-la. Essa acdo transformadora sobre a natureza é guiada por
objetivos (SAVIANI, 2002, p. 133)

A partir da construcdo da sua realidade humana através do trabalho, o homem produz
sua existéncia e sua condicdo histérica, transformando a natureza em cultura e mundo humano.
Esse mundo é modificado ao longo do tempo a partir do modo de producgdo da existéncia
humana, isto é, o trabalho. Quando essas formas de trabalho se transformam, mudam-se as
formas pelas quais os homens existem.

O homem ao mesmo tempo que transforma a natureza de acordo com suas necessidades
relaciona-se com outros homens. "Os homens ndo transformam a natureza individualmente,
isoladamente, mas relacionando-se entre si." (SAVIANI, 2002, p.135).

Na sociedade moderna, dentro do contexto do capitalismo, 0 modo de producdo se
modifica quando passa a incorporar técnicas de producédo e de conhecimentos, transformando-
os em forca produtiva. Assim, através da industria, realiza-se uma conversédo da ciéncia de uma
poténcia espiritual em material.

Com a Revolucdo Industrial as relagbes sociais capitalistas de producéo passam a ter a
organizagdo do trabalho e a ciéncia como elemento material e intelectual primordial para o
desenvolvimento das for¢as produtivas. Com a divisao social do trabalho, ocorre a separacao
daqueles que dominam a ciéncia daqueles que executam, trabalhadores, e as classes sociais em
que as sociedades capitalistas estdo organizadas.

A sociedade capitalista urbana incorpora em sua organizacdo codigos escritos que
surgem a partir da passagem do direito consuetudinario para o direito positivo®. Neste tipo de
sociedade estes cddigos precisam ser universalizados e toda a populacéo precisa dominé-los.
Com este pressuposto ha uma necessidade de universalizagdo das escolas, as quais, em

sociedade anteriores, eram restritas a uma pequena parcela da populagdo. Nesta condigéo,

36 O direito positivo significa que a sociedade se organiza segundo normas formais estabelecidas por convengoes,
conforme se explicita nas teorias que a sociedade moderna foi produzindo com referéncia na nogdo de Contrato
Sacial que, significativamente, é o titulo de uma das principais obras de Rousseau” (SAVIANI, 2002, p.134)
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segundo Saviani (2002), a escola e o curriculo, desde sua origem, s&o guiados pelo principio do
trabalho.
Os curriculos sédo estruturados, com a proposta de universalizacdo da escola, a partir de
conhecimentos cientificos®” sobre a natureza e também sobre o proprio homem.
Uma vez que, ao produzir a sua existéncia transformando a natureza, os homens
também travam relagOes entre si e estabelecem normas de convivéncia, surge a
necessidade de se conhecer como os homens se relacionam entre si, quais as normas
de convivéncia que estabelecem, ou seja, como as formas de sociedade se constituem.
Surge, entdo, a necessidade de um outro bloco do curriculo da escola elementar que

se poderia denominar ciéncias sociais, em contraposi¢cdo ao de ciéncias naturais.
(SAVIANI, 2002, p.135).

No ensino fundamental, o principio do trabalho aparece de forma implicita, atendendo

e incorporando as exigéncias da vida em sociedade, ou seja, aprender a ler, escrever, contar e

alguns conhecimentos da ciéncia. No ensino médio, a medida que o processo escolar se
desenvolve, o principio do trabalho

ja aparece ndo apenas como uma condi¢do, como algo que ao constituir, ao determinar

a forma de sociedade, determina, por consequéncia, também o modo como a escola

se organiza, operando, pois, como um pressuposto de certa forma implicito. Agora,

trata-se de explicar o modo como o trabalho se desenvolve e esta organizado na
sociedade moderna. (SAVIANI, 2002, p. 136).

Contudo, a sociedade moderna capitalista possui seu alicerce na propriedade privada,
ou seja, "os meios de producdo, a maximizagdo dos recursos produtivos do homem sdo
acionados em beneficio da parcela que detém a propriedade dos meios de producdo, em
detrimento da grande maioria, os trabalhadores, que possuem apenas sua forca de trabalho".
(SAVIANI, 2002, p.137) Neste sentido, o conhecimento convertido em forca produtiva, isto €,
meio de producdo, deveria ser somente uma propriedade privada da classe dominante. Porém

os trabalhadores ndo podem ser expropriados de forma absoluta dos conhecimentos,
porgue, sem conhecimento, eles ndo podem produzir e, se eles ndo trabalham, néo
acrescentam valor ao capital. Deste modo, a sociedade capitalista desenvolveu
mecanismos através dos quais procura expropriar o conhecimento dos trabalhadores

e sistematizar, elaborar esses conhecimentos, e desenvolvé-los na forma parcelada.
(SAVIANI, 2002, p.137)

No contexto da divisdo social do trabalho, Marx realiza a sua critica as relagdes sociais
capitalistas, demonstrando suas contradi¢des a partir desta separacéo entre trabalho intelectual
e manual. Marx faz a analise destas contradi¢Ges, partindo do pressuposto de uma luta politica

37 "Esses conhecimentos que compdem o curriculo escolar sdo chamados de cientificos, porque sdo obtidos por
métodos, por processos sistematicos. E ndo existe o sistematico, o elaborado, fora de registros escritos. O oral é
espontaneo, e assistematico; o sistematico supBe escritos e, por isso, a linguagem da ciéncia se expressa por
escrito." (SAVIANI, 2002, p.135)
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dos trabalhadores e estabelece o termo 'educacdo tecnoldgica' como principio da "unido da
Instrucdo com o trabalho material produtivo (no sentido geral de trabalho social til), o que
para Marx, seria 0 germe da educacéo do futuro”. (CAMPELLO, 2009, p.190) A educacéo
tecnologica “¢ desejada pelos autores proletarios, deve compensar as deficiéncias que surgem
da divisdo do trabalho, que impede os aprendizes de adquirirem um conhecimento aprofundado
de seus oficios”. (MANACORDA, 2010, p.103)

O conceito de "educacdo tecnoldgica”, segundo Campello (2009, p.193), tem como base
uma formacdo integral e omnilateral no qual a "integracdo do saber, do fazer e repensar o saber
e o fazer, enquanto permanentes da acéo e da reflexdo critica sobre a agdo". Para a autora, 0
significado da tecnologia é entendido como extensdo da possibilidade e potencialidades
humanas da producdo social e o seu desenvolvimento juntamente com a ciéncia permite a
apropriacdo "continua de saberes e praticas pelo ser social no devir historico da humanidade”.
(CAMPELLO, 2009, p.193) Como processo social, a ciéncia e a tecnologia séo construgoes
sociais complexas e forcas intelectuais que participam e condicionam as mediagdes sociais,
porém "ndo determinam por si sO a realidade” por ndo serem autbnomas e nem neutras e sim
"saberes, trabalhos e relagdes sociais objetivadas"”. (CAMPELLO, 2009, p.193)

Para Manacorda (2010), Marx utiliza os termos 'educacdo tecnoldgica' e 'educagdo
politécnica' como sinbnimos, desenvolvendo seu conceito no texto 'Instrucdes aos Delegados
do Conselho Central Provisorio da Associacao Internacional dos Trabalhadores' de 1968. Neste

texto a educacéo € entendida por trés coisas

Educagdo intelectual; Educagdo corporal, tal como a que se consegue com 0S
exercicios de ginastica e militares; Educacéo tecnoldgica, que recolhe os principios
gerais e de carater cientifico de todo o processo de producdo e, a0 mesmo tempo,
inicia as criangas e os adolescentes no manejo de ferramentas elementares dos
diversos ramos industriais. (MARX, 1983, p. 60)

O ensino tecnoldgico, para Marx, ndo se limitaria a concepgao burguesa “que consistia
em adestrar o operario em tantos ramos de trabalho quanto possivel, para fazer frente a
introdu¢do de novas maquinas ou mudangas na divisdo do trabalho”. (MANACORDA, 2010,
p.106) O ensino tecnologico “exprime a exigéncia de fazer adquirir conhecimentos de fundo,
isto &, as bases cientificas e tecnologicas da producéo e a capacidade de manejar os instrumentos
essenciais das varias profissdes, isto €, de trabalhar — conforme a natureza — com o cérebro e as
mé&os, porque isso corresponde a uma plenitude do desenvolvimento humano.”
(MANACORDA, 2010, p. 107)

O conceito da politecnia caminha em direcdo, segundo Saviani (2002, p. 136), a
superacéo da dicotomia do trabalho manual e intelectual, ou seja, entre a educagao profissional

e a educagdo geral. Politecnia significa literalmente multiplas técnicas e multiplicidade de
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técnicas, porém a concepgdo marxista caminha contra esta visdo fragmentada do conceito.
"Politecnia diz respeito ao dominio dos fundamentos cientificos das diferentes técnicas que
caracterizam o processo de trabalho produtivo moderno.”(SAVIANI, 2002, p.140)

No Brasil a educacgéo politécnica se da na década de 1980,

com o desenvolvimento de alguns cursos de pds-graduacdo does estudos da obra de
Marx, Engels, Gramsci e Lenin, e constitui claro contraponto as concepcgdes de
educacdo e formacéo profissional protagonizadas, ao longo da ditadura civil-militar
das décadas de 1960 e 1970 e nos embates quando da elaboracdo da Lei de Diretrizes
e Bases da Educacédo Nacional (LDB) e do Plano Nacional da Educagéo, nas décadas
de 1980 e 1990, pela nogdo ideoldgica economicista de capital humano. (FRIGOTTO,
2012, p. 277)

Nesta perspectiva, a educacdo politécnica busca, segundo Saviani (2002), superar a
concepcao burguesa da educagdo na sociedade em que 0 conhecimento se converte em meios
de producdo ao incorporar a ciéncia ao trabalho produtivo, convertendo-se em poténcia
material. "Todo trabalho humano envolve a concomitancia do exercicio dos membros, das
maos, e do exercicio mental, intelectual. Isso estd na propria origem do entendimento da
realidade humana como constituida pelo trabalho.” (SAVIANI, 2002, p.138) O objetivo é da
superacdo da alienacdo humana que passa a ser reforcada pelas exigéncias de especializacao

extrema e de unilateralidade de um trabalho subsumido ao capital.

Supbe-se que, dominando esses fundamentos, esses principios, o trabalhador estd em
condic@es de desenvolver as diferentes modalidades de trabalho, com a compreensdo
do seu caréter, da sua esséncia. Ndo se trata de um trabalhador adestrado para executar
com perfeicdo determinada tarefa e que se encaixe no mercado de trabalho para
desenvolver aquele tipo de habilidade. Diferentemente, trata-se de propiciar-lhe um
desenvolvimento multilateral, um desenvolvimento que abarca todos os angulos da
pratica produtiva na medida em que ele domina aqueles principios que estdo na base
da organizacgdo da producdo moderna. (SAVIANI, 2002, p.140)

A propriedade privada, analisada por Marx (2010a), permite definir a dindmica de vida
social com base na unilateralidade a partir de sua condensagéo do trabalho humano alienado.
Para o autor, a propriedade privada nos converteu em estipidos e unilaterais a partir do

momento da necessidade de termos e usarmos 0s objetos como condi¢do de sua existéncia.

A propriedade privada nos fez téo cretinos e unilaterais que um objeto somente é nosso
[objeto] se o temos, portanto, quando existe para nés como capital ou é por nos
imediatamente possuido, comido, bebido, trazido em nosso corpo, habitado por nés
etc., enfim, usado. Embora a propriedade privada apreenda todas estas efetivagdes
imediatas da prdpria posse novamente apenas como meios de vida, e a vida, a qual
servem de meio, é a vida da propriedade privada: trabalho e capitalizagdo. (MARX,
20104, p. 108)

A educacdo politécnica deve conduzir a conquista da emancipagdo do ser humano. Mas

este ndo € um fendmeno simples. Marx o trata em relagdo com a propriedade privada. Para
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Marx (2010b)* o processo de emancipacio politica torna o Estado moderno uma comunidade
de cidadaos iguais. Contudo, a emancipacdo politica coincide com a emancipacdo da
propriedade privada, ou seja, o direito de desfrutar o seu patriménio privado sem atender a
outros homens, possuindo assim uma liberdade individual, constituinte da sociedade burguesa.
O Estado possuiria a finalidade de garantir os interesses comuns, mas também aos interesses
individuais dos proprietéarios permitindo assim a Marx definir o Estado como uma "comunidade
ilusoria™.

Utilizando a Declaragédo dos Direitos do Homem e do cidaddo Marx aponta a natureza
egoista e de defesa aos interesses individuais, do direito de liberdade, de igualdade e de
propriedade. A liberdade equivalente

ao direito de fazer e promover tudo que ndo prejudique a nenhum outro homem. O
limite dentro do qual cada um pode mover-se de modo a ndo prejudicar o outro é
determinado pela lei do mesmo modo que o limite entre dois terrenos é determinado
pelo poste da cerca. Trata-se da liberdade do homem como ménada isolada recolhida

dentro de si mesma. Por que o judeu, segundo Bauer, é incapaz de acolher os direitos
humanos? (MARX, 2010b, p.49)

Isto €, o direito a liberdade do homem equivale ao direito de propriedade privada

O direito humano a propriedade privada, portanto, é o direito de desfrutar a seu bel
prazer (a son gré), sem levar outros em consideracdo, independentemente da
sociedade, de seu patriménio e dispor sobre ele, é o direito ao proveito préprio. Aquela
liberdade individual junto com esta sua aplicacdo préatica compdem a base da
sociedade burguesa. (MARX, 2010b, p.49)

O homem tornou-se um membro da sociedade burguesa, um cidaddo, uma pessoal
moral, porém nao liberto da religido, da propriedade e do comércio. "O homem néo foi libertado
dareligido. Ele ganhou a liberdade de religido. Ele ndo foi libertado da propriedade. Ele ganhou
a liberdade de propriedade. Ele ndo foi libertado do egoismo do comércio. Ele ganhou a
liberdade de comércio." (MARX, 2010b, p.53) A emancipa¢do humana

s0 estara plenamente realizada quando o homem individual real tiver recuperado para
si 0 cidaddo abstrato e se tornado ente genérico na qualidade de homem individual na
sua vida empirica, no seu trabalho individual, nas suas relag@es individuais, quando o
homem tiver reconhecido e organizado suas “forces propres” (for¢as proprias) como

forcas sociais e, em consequéncia, ndo mais separar de si mesmo a forga social na
forma da forca politica. (MARX, 2010b, p.54)

380 livro "A questdo Judaica" foi publicado em 1844 nos Anais Franco-Alemaes, em resposta aos seguintes artigos
de Bruno Bauer dedicados ao tema: “A questdo judaica”, publicado nos Anais Franco-Alemdes de 17 a 29 de
novembro de 1842, e “Sobre a capacidade de judeus e de cristdos atuais ascenderem a liberdade”, publicado nas
Vinte e uma folhas de Georg Herwegh, em maio de 1843. O texto de Marx comega com um questionamento sobre
a emancipacdo do povo judeu. "Os judeus alemées almejam a emancipacdo. Que emancipa¢do? A emancipacao
cidada, a emancipacdo politica." (MARX, 2010b, p.33).
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A ruptura dessa unilateralidade burguesa é realizada de forma ampla e na totalidade do
desenvolvimento humano através da omnilateralidade, que deve fazer parte da educacdo
politécnica, que visa a superacdo do homem fragmentado e limitado da sociedade capitalista,
devendo, portanto, atingir uma formacao do ser social plena, com expressdes no campo do fazer
prético, politico, intelectual, artistico, sensibilidade, ética, etc. O seu objetivo ndo é somente a
formacdo de individuos capacitados em diversos campos e sim individuos que se reconhecam
historicamente e superem a separacdo do trabalho manual e intelectual.

A suprassuncéo da propriedade privada é, por conseguinte, a emancipagdo completa
de todas as qualidades e sentidos humanos; mas ela é esta emancipagdo justamente
pelo fato desse sentido e propriedades terem se tornado humanos, tanto subjetiva
quanto objetivamente. O olho se tornou olho humano, da mesma forma como o seu

objeto se tornou um objeto social, humano, proveniente do homem para o homem.
(MARX, 20104, p. 109)

Neste sentido, a politecnia e a omnilateralidade, na formagéo do individuo tem o sentido
emancipatorio. E por meio da ideologia que os homens tomam consciéncia do conflito entre as
forcas produtivas e as relacdes de producéo e lutam para resolvé-lo, ou seja, é

a chegada histérica do homem a uma totalidade de capacidades produtivas e, ao
mesmo tempo, a uma totalidade de capacidades de consumo e prazeres, em que se
deve considerar sobretudo o gozo daqueles bens espirituais, além dos materiais, e dos

quais o trabalhador tem estado excluido em conseqiiéncia da divisdo do trabalho.
(MANACORDA, 2010, p.96).

A educacdo politécnica e a omnilateralidade tém a funcdo de ruptura da alienacédo
imposta pela divisdo social do trabalho em uma perspectiva de formacdo emancipatoéria do
homem como humano e sua construcdo de ser social plena.

Quando se estudam essas revolugdes, € preciso distinguir sempre entre as mudancas
materiais ocorridas nas condi¢fes econdmicas de producdo e que podem ser
apreciadas com a exatiddo prdpria das ciéncias naturais, e as formas juridicas,
politicas, religiosas, artisticas ou filosoficas, numa palavra, as formas ideoldgicas em

que os homens adquirem consciéncia desse conflito e lutam para resolvé-lo. (MARX,
1859, Prefacio a "Contribuigdo a Critica da Economia Politica™)%

Pensar a imagem dentro do contexto da politécnica nos permite pensa-la para além de

uma formagcéo tecnicista e de separacdo entre a elaboracéo e a producao.

39 Londres, Janeiro de 1859. Publicado no livro de K. Marx Contribuicio a Critica da Economia Politica. editado
em Berlim em 1859. Publica-se de acordo com a edicao soviética de 1931, em espanhol, cujo texto foi traduzido
da edicdo de 1859. Traduzido do espanhol. Disponivel em
<http://www.vermelho.org.br/biblioteca.php?pagina=critica.ntm> . Acesso em 10 dez 12.
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4.1 Lugar de memoria

O registro audiovisual realizado por fotografia e videos é utilizado como forma de
memoria e de comprovagdo da experiéncia, além da sua exposicdo, atualmente, em redes
sociais. As imagens de arquivo sdo utilizadas em pesquisas e documentério como forma de
resgate e reconstrucdo da memoria, para além de sua aparéncia expositiva.

No documentario Pacific (2009), de Marcelo Pedroso, imagens amadoras de registro e
arquivos dos passageiros em um cruzeiro que tem direcdo a Fernando de Noronha, ganham
outro sentido na montagem do documentério. Séo sete dias de viagem onde as imagens Sao
produzidas pelos passageiros como forma de registro da viagem e exposicao da viagem. Apos
esse registro, o diretor do documentario e sua equipe se apropriaram dessas imagens e através
da montagem, deram o sentido do filme.

O interessante das imagens &, além do proprio registro da viagem, passageiros que se
representam de determinadas formas para as suas proprias cameras, sem saber que seria
utilizada depois no filme. A encenacdo para a camera ultrapassa a questdo do registro e da
memoria do audiovisual, significando relagdes sociais de um grupo social da sociedade
brasileira. Além da cena com um casal em um saldo tocando uma mdsica e representando uma
peca de teatro para a propria camera, existe a imagem do aniversario de uma crianga que Sorri
somente para tirar uma foto, e um lugar em Fernando de Noronha que é somente para tirar foto,

nada mais.

Figura 56 - Cena do filme Pacific — Fonte: Internet, 2021

A cena inicial do filme é um registro do momento que o barco de passageiros encontra
com golfinhos. “Agora sim!” “Filmei! Logico!”. A afirmagio reflete o lugar de memoria e
comprovagdo do audiovisual. Estar vivendo aquele momento ndo “existe” sem a comprovagao

pelo audiovisual.
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O audiovisual é um lugar de memoria, principalmente, visual. Sua representacdo e
criacdo da realidade proporcionam memorias que permitem uma analise historica e social do
que esta representando, o como, o porqué e de que maneira foi representado. O audiovisual
passa assim a ser uma representacédo sintese de um conjunto de determinacgdes que precisam ser
reveladas de sua esséncia, indo para além de sua aparéncia. A utilizagdo das categorias de
andlise de Kosik (2011), "esséncia™ e "aparéncia", no audiovisual permitindo revelar o que é
ocultado ou enquadrado, indo para além da aparéncia e seducéo da imagem.*°

Para Kosik (2011), a "aparéncia” é a expressao da “esséncia”, mas nao € a coisa em si,
ou seja, uma forma imediatista do fendmeno que constitui 0 mundo da pseudoconcreticidade.
O mundo da pseudoconcreticidade é um claro-escuro de verdade e engano, no caso do
audiovisual, o que é enquadrado e o0 que é deixado de fora. O seu elemento préprio é o duplo
sentido. O fenbmeno indica a esséncia e, a0 mesmo tempo, a esconde. A esséncia se manifesta
no fenbmeno, mas s6 de modo inadequado, parcial, ou apenas sob certos angulos e aspectos. O
fendmeno indica algo que ndo é ele mesmo e vive apenas gracas ao seu contrario. A esséncia
ndo se da imediatamente; é mediata ao fenbmeno e, portanto, se manifesta em algo diferente
daquilo que é. A esséncia se manifesta no fenémeno. O fato de se manifestar no fenémeno
revela seu movimento e demonstra que a esséncia ndo € inerte nem passiva. Justamente por isto
o fendbmeno revela a esséncia. A manifestacdo da esséncia é precisamente a atividade do
fendmeno. (KOSIK, 2011, p.15)

No contato imediato com a realidade, é preciso distinguir a aparéncia da coisa em si.
Para realizar esta distincdo, segundo Kosik (2011), é necessario um détour, ou seja, distinguir
entre a representacdo e o conceito da coisa, entendendo o individuo como um sujeito historico.
Para chegar a sua compreensdo é necessario fazer ndo s6 um certo esfor¢co, mas também um
détour. Por este motivo, o pensamento dialético distingue entre representacdo e conceito da
coisa, com isso ndo pretendo apenas distinguir duas formas e dois graus de conhecimento da
realidade, mas especialmente e sobretudo duas qualidades da préaxis humana. (KOSIK, 2011,
p.13)

Para a destruicdo da pseudoconcreticidade, Kosik (2011) utiliza 0 método dialético-
critico como um método de transformagao da realidade no sentido que “para que o mundo possa
ser explicado criticamente, cumpre que a explicagdo mesma se cologue no terreno da praxis
revolucionaria”. (KOSIK, 2011, p. 22). A diferenca entre a realidade natural e a realidade

humano-social estd em que o homem pode mudar e transformar a natureza; enquanto pode

40 pode ser visto também no capitulo 1 — Karel Kosik
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mudar de modo revolucionério a realidade humano-social porque ele prdprio € o produtor desta
ultima realidade. (KOSIK, 2011, p. 22)

Sé&o relagdes dos processos sociais que, reconstruidas em nivel historico, determinam a
totalidade social. Nestas relacdes, as mediagdes, ndo em seu sentido de meio ou de uma variavel
analitica, permitem a especificidade historica do fenomeno, ou seja, ¢ “o passo necessario para
descrever a particularidade do objeto, a relagédo do aparente, singular ou contingente, com o
processo mais compreensivo que o determina”. (ZEMELMAN apud CIAVATTA, 2001, p.
132)

O aceleramento do tempo e da histéria para além de uma metéfora e sob a perspectiva
da memoria é discutida por Pierre Nora (1993). O autor discute a aceleracdo do descarte do

passado que permite uma perda na visdo da totalidade, ou seja,

uma oscilacdo cada vez mais répida de um passado definitivamente morto, a
percepcao global de qualquer coisa como desaparecida - uma ruptura de equilibrio. O
arrancar do que ainda sobrou de vivido no calor da tradi¢do, no mutismo do costume,
na repeticdo do ancestral, sob o impulso de um sentimento histérico profundo."
(NORA, 1993, p. 7).

Para Nora (1981) no momento de aceleracdo do tempo, do fendmeno da mundializagéo,

da democratizacdo, da massificacdo e da mediatizacdo ocorre um movimento de fim das

sociedades-memdria que

asseguravam a conservacgdo e a transmissdo dos valores, igreja ou escola, familia ou
Estado. Fim das ideologias-memdrias, como todas aquelas que asseguravam a
passagem regular o passado, para o futuro, ou indicavam o que se deveria reter do
passado para preparar o futuro; quer se trate da reacdo, do progresso ou mesmo da
revolugdo. (NORA, 1993, p. 8)

Neste sentido, o autor desenvolve uma reflexdo sobre os lugares de memdria que sao
reflexos do movimento de representacdo da memdria na historia. Estes lugares seriam 0s
arquivos, as bibliotecas, os dicionarios, 0os museus, cemitérios e colecfes, assim como as
comemoragdes, as festas, 0s monumentos, santuarios, associagdes, testemunhos de outro
tempo, ou seja,

sdo lugares, com efeito nos trés sentidos da palavra, material, simbélico e funcional,
simultaneamente, somente em graus diversos. Mesmo um lugar de aparéncia
puramente material, como um depdsito de arquivos, sé é lugar de memoria se a
imaginacdo o investe de uma aura simbélica. (NORA, 1993, p. 21)

Esses lugares seriam onde a memdria se cristaliza e se refugia no momento de
articulacdo onde a "consciéncia da ruptura com o passado se confunde com o sentimento de
uma memoria esfacelada, mas onde o esfacelamento desperta ainda meméria suficiente para
que se possa colocar o problema de sua encarnagdo. (NORA, 1993, p. 7)

Nora (1993), ndo cita a escola como um lugar de memoria, contudo Ciavatta (2005,

p.96) estabelece a escola como um lugar de memdria porque o sentimento de memaria



127

aflora com o passar do tempo, e até a vivéncia com os colegas de infancia e de
juventude tornam-se, mais tarde, densos lugares de memédria, contribuindo para a
construcdo de uma identidade singular e, ao mesmo tempo, coletiva, como
pertencimento a um tempo, a um grupo com marcas deste tempo.

Michael Pollack (1989) aborda o tema da memdria e do esquecimento na construcdo da
identidade de grupos. Sua pesquisa analisa diversos grupos sociais tais como os sobreviventes
dos campos de concentragdo que retornaram a Alemanha da Segunda Guerra Mundial e o0 mito
historico do "Stalin pai dos pobres”. Para o autor, as memdrias subterraneas ou marginalizadas
competem na consolidacao, da preservacdo ou do esquecimento da historia de determinados
grupos sociais.

A memoria, essa operacdo coletiva dos acontecimentos e das interpretagdes do
passado que se quer salvaguardar, se integra, como vimos, em tentativas mais ou
menos conscientes de definir e de reforcar sentimentos de pertencimento e fronteiras
sociais entre coletividades de tamanhos diferentes: partidos, sindicatos, igrejas,
aldeias, regides, clas, familias, nacdes etc. A referéncia ao passado serve para manter
a coesdo dos grupos e das instituigdes que compdem uma sociedade, para definir seu

lugar respectivo, sua complementariedade, mas também as oposicGes irredutiveis.
(POLLAK, 1989, p. 7)

Pollack (1989) aborda também sobre a questdo do "enquadramento” da memdria que
tem a funcéo de reinterpretar o passado em funcdo do presente e das identidades de grupos

detentores dessa memoria.

Assim também com os cheiros: dos explosivos, de enxofre, de fésforo, de poeira ou
de queimado, registrados com precisdo. Ainda que seja tecnicamente dificil ou
impossivel captar todas essas lembrangas em objetos de memoria confeccionados
hoje, o filme é o melhor suporte para fazé-lo: donde seu papel crescente na formacéo
e reorganizacdo, e portanto no enquadramento da memoria. Ele se dirige ndo apenas
as capacidades cognitivas, mas capta as emogdes. (POLLAK, 1989, p. 9)

Uma memoria no nivel "individual, indissociavel da organizacdo social da vida"
(POLLAK, 1989, p.12) e uma memdria coletiva do audiovisual que é passada simbolicamente
pelas fotografias produzidas, postadas e curtidas. Essa reformulacdo metodoldgica devido ao
contexto de salde pandémico permitiu ampliar o estudo das potencialidades do audiovisual.
Nesse cenario, o audiovisual ganhou mais espacos nas relagdes sociais ao permitir “contato”
entre as pessoas Vvia internet de diversas maneiras.

O audiovisual como um lugar de memoria é resultado e sintese de maultiplas

determinac0es; 0 que é enquadrado, esquecido, lembrado.
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4.2 Principio pedagogico

As incertezas e as instabilidades do mercado de trabalho diante da desregulamentacao
da economia e flexibilizacdo dos direitos sociais nos anos de 1990, possibilitaram o
desenvolvimento de um projeto de ensino médio que visava desenvolver competéncias
genéricas e flexiveis de maneira a adaptar as pessoas ao mundo de trabalho, em contraposi¢édo
ao descrito na LDB. O sentido do ensino médio era o aprimoramento da pessoa humana, ou
seja, colocava o projeto educacional a partir dos sujeitos “singulares cujo projeto de vida se
constroi pelas multiplas relagfes sociais, na perspectiva de emancipagdo humana.” (RAMOS,
2010, p.48)

Embora a producdo de imagens no mundo contemporaneo tenha se tornado algo
absolutamente corriqueiro, a pratica da reflexdo e interpretacdo imagética ndo acompanha este
momento, ocorrendo apenas fora dos circuitos de estudo especificos. Se a interpretacao textual
¢ item obrigatdrio do curriculo escolar, o estudo sisteméatico da imagem ainda nao alcancou tal
projecao, por mais que o cotidiano e o imaginario do homem contemporaneo sejam formados
por imagens.

Com o aumento do uso da linguagem audiovisual como recurso pedagdgico dentro das
salas de aula, faz-se necessario conhecer o processo de producdo do audiovisual, suas técnicas,
sua historia, sua narrativa e linguagem, bem como discutir a intencionalidade da construcéo de
determinadas representacGes sociais da realidade, além do fenbmeno da transformacdo do
conhecimento histérico em imagem.

A partir da década de 70 do seculo XX, as transformac@es ocorridas na base material da
sociedade capitalista denominadas de "Terceira Revolugdo Industrial”, "Revolucdo da
informatica"”, "Revolucdo microeletrénica™ ou "Revolucdo da automacgdo", segundo Saviani
(2002), promovem ndo apenas a transferéncia das fun¢fes manuais para as maquinas, ocorrida

na Primeira Revolugédo Industrial, como também as fungdes intelectuais.

Do mesmo modo que, com a Primeira Revolucdo Industrial, desapareceram as funcdes
manuais particulares préprias do artesanato, dando origem ao trabalhador em geral,
agora também as fungdes intelectuais especificas tendem a desaparecer, provocando
a necessidade de elevagdo do patamar de qualificacdo geral. (SAVIANI, 2002, p.148)

Segundo o autor, as tecnologias acenam para a possibilidade de ampliagdo do tempo
livre, libertando o trabalhador de todo trabalho manual e colocando-os no limiar do reino da
liberdade. O processo de producdo se automatiza; em outras palavras, se torna autbnomo, auto-

regulavel, liberando 0 homem para a esfera do ndo-trabalho. Generaliza-se, assim, o direito ao
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lazer, o tempo livre, atingindo-se o “reino da liberdade”. (SAVIANI, 2002, p.148) No entanto,
as tecnologias permitiram maximizar a exploragdo deste trabalhador, ajustando-o ao ritmo

acelerado das méaquinas.

Assim como as maquinas mecanicas, também as maquinas eletrénicas sao
introduzidas no processo produtivo sob a forma de propriedade privada dos
capitalistas. Nesta condigdo, cumprem o papel de aumentar as taxas de acumulagéo as
custas da exploracdo da forca de trabalho, aumentando igualmente os indices de
miséria e exclusdo. (SAVIANI, 2002, p.150)

A atual fase do progresso tecnolégico, segundo Manacorda (2010), aproxima-se da
unido entre ciéncia e trabalho, porém este processo € contraditorio na medida das
determinac0es técnicas, culturais e sociais a serem supridas com o aumento de nivel tecnologico

exigido ao moderno produtor.

Apoiada na cibernética e na automacéo, exige cada vez menos operarios e cada vez
mais técnicos e pesquisadores de alto nivel; exige, ao mesmo tempo, conhecimentos
especificos para cada uma das estruturas - disciplinas, aparelhamentos - e capacidade
de integrar mais estruturas ou de dominar as relag@es que as unem. (MANACORDA,
2010, p. 138)

Diante deste contexto social e historico, 0s jovens passam a ser um dos maiores alvos
do consumo destas imagens. A industria cultural percebeu que os jovens comegaram a aumentar
0 seu poder de compra, além da facilidade de adaptacdo frente ao uso das novas tecnologias
que apareciam, levando vantagem sobre as pessoas de grupos etarios mais conservadores.

A industria cultural delineia uma cultura baseada na ideia e na pratica do consumo de
produtos culturais fabricados em série e de que as obras de arte funcionam como mercadorias.
Por esta logica, adormece a criatividade, o pensamento critico, a sensibilidade e a imaginacdo
gue deveriam despertar as obras de arte. Dai, 0s autores falarem na arte sem sonho destinada ao
povo.

Para atingir seu objetivo, a industria cultural promove um processo de padronizacéo de
formas estéticas de grande aceitacdo, dando a elas novas configuracfes para ndo correr o risco
de exaustdo, além de dar ao produto efeitos que o fazem parecer particular e individual: a
maquina deve girar sem sair do lugar. Esse artificio € uma das primeiras medidas tomadas
quando se visa atingir o éxito num mercado cada vez mais disputado.

A imagem se torna o real, deixando de ser somente o seu recorte, escolhido e produzido
intencionalmente por relagGes sociais capitalistas. A partir da 3% Revolugdo Técnico-Cientifica,
o fetichismo pela tecnologia permitira uma maior reprodutibilidade das imagens aumentando,
assim,

a denominagdo da sociedade por ‘coisas supra-sensiveis embora sensiveis’, se realiza
completamente no espetéaculo, no qual 0 mundo sensivel é substituido por uma selecéo
de imagens que existe acima dele, e que ao mesmo tempo se fez reconhecer como 0
sensivel por exceléncia. (DEBORD, 1997, p. 28)



130

Os jovens passam a ser um dos maiores alvos do consumo destas imagens. As décadas
de 50 e 60 expressavam uma autonomia da juventude. (HOBSBAWM, 2008) Grandes figuras,
como Janis Joplin, Bob Marley, Jimi Hendrix, morreram jovens e representavam como a
juventude tinha uma capacidade de questionar sua realidade e principalmente ter uma
caracteristica de desejo de mudanca.

Este reconhecimento de um adolescente consciente, preparado para 0 mundo adulto
comecou a ser admirado cada vez mais pela industria que se formava, criando mecanismos para
transformar este jovem questionador em um provavel consumidor. Um consumidor de ideal
romantico, herdi revolucionario construido em diversos filmes cinematograficos.

Assim, aimagem do herdi jovem, revolucionério, questionador do sistema, referenciado
nas grandes figuras das décadas de 50 e 60, transforma-se na imagem do jovem americano com
calca blue jeans. O objetivo era transmitir uma imagem jovial para quem usasse aquilo,
diferenciando o jovem dos seus pais, e proporcionando uma imagem de um individuo
“avancado no seu tempo”. Ou seja, a imagem cultural do jovem comeca a ser igual a da
hegemonia cultural dos EUA. Para atingir a grande massa de jovens, os EUA utilizaram também

a industria cinematografica.

4.3 Formacao Cultural

A vinculagdo entre a educacdo e a pratica social estabelecida por meio dos eixos
estruturantes do “trabalho”, como principio pedagdgico e producdo da existéncia humana; da
“ciéncia”, como conhecimento que se produz pela humanidade; e da “cultura”, como dimensao
simbdlica da vida social possibilitou ao projeto politico pedagdgico do ensino médio proposto
nas versdes originais de LDB a garantia ao aluno de um processo de aprimoramento e de
desenvolvimento de valores e instrumentos de compreensdo e critica da realidade, através do
acesso ao conhecimento cientifico e tecnolégico na contemporaneidade, resgatando o processo
historico deste conhecimento.

A formacdo humana e integrada buscou, neste caso,

garantir ao adolescente, ao jovem e ao adulto trabalhador o direito a uma formacéo
completa para a leitura do mundo e para a atuacdo como cidaddo pertencente a um
pais, integrado dignamente a sua sociedade politica. Formacéo que, neste sentido,
supde compreensdo das relacbes sociais subjacentes a todos os fendmenos.
(CIAVATTA apud RAMOS, 2005, p. 106).
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Democratizar 0 acesso aos alunos a atividades de integragdo, potencializando e
problematizando a unido entre a arte, a ciéncia e a cultura como produc¢des humanas sob o
principio do trabalho é uma possibilidade de gerar conhecimento como parte do
aperfeicoamento que a atuacdo sobre a natureza produz. Assim se manifesta o principio
pedagogico do trabalho, evidenciando a relagdo entre ciéncia e producéo e as implicacdes da
divisdo técnica e social do trabalho.

Ha& que se dar ao aluno horizontes de captacdo do mundo além das rotinas escolares,
dos limites do estabelecido e do normatizado, para que ele se aproprie da teoria e da
pratica que tornam o trabalho uma atividade criadora, fundamental ao ser humano.
(CIAVATTA, 2010, p. 101)

A formacdo cultural dentro da concepcdo educativa integrada e humana tem como
finalidade a critica e a compreensdo da cultura, como instrumento de dialogo com a linguagem
textual, sem, no entanto, negar a sua especificidade oriunda da linguagem imagética. A critica
da cultura, em tempos da sociedade do espetaculo e do fetiche da imagem, cumpre um papel
importante na formagao dos alunos como elemento intelectual e artistico capaz de forjar leituras
de mundo auténticas, unindo elaboracdo e sensibilidade de critica sobre a realidade. A formacéo
cultural problematiza a realidade do educando a partir do entendimento da totalidade social no
qual o aluno esté inserido, visando uma desconstrucdo de significados e de sentidos que sdo
naturalizados no seu olhar.

E preciso que a educacéo cultural reflita o uso da imagem fora do lugar comum em que
se apresenta como uma suposta “neutralidade” ilustrativa e de democratizacdo visual. E
necessario construir o conhecimento a partir da imagem, através do entendimento e do
questionamento do imaginario social imposto pela estética dominante que, através do fetiche
da mercadoria, desdobrado hoje em fetiche da imagem, “oculta” a barbarie das relagdes sociais
e 0 modo de producdo da vida material.

Desta forma, é possivel permitir ao aluno uma construcéo de um olhar critico que busque
entender historicamente a construgdo do atual modelo de sociedade, cujas relagdes sao
estabelecidas por imagens, usadas politica e ideologicamente pelas classes dominantes. E
possivel reconhecer a imagem como conhecimento, seja como mediadora de um contexto

historico social ou como produtora de sentidos e retrato de uma ideologia.

Em que linguagem esta escrito o livro do mundo humano e da realidade humano-
social? Como e para quem se desvenda tal realidade? Se a realidade humano-social
fosse conhecida na sua realidade por si mesma e na consciéncia ingénua cotidiana,
neste caso a filosofia e a arte se tornariam um luxo inutil que, segundo as exigéncias,
pode ser levado em consideracdo ou rejeitado. (KOSIK, 2011, p.129)

Diante disto, hd uma necessidade de criar na escola um ambiente que permita a

discussao critica sobre a imagem e consequentemente a produgéo de um “novo olhar” por parte
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do aluno e dos proprios professores, sobre as imagens e seu papel na sociedade contemporanea.
Migliorin (2010) caracteriza bem essa opg¢do, como a busca por ndo ensinar isso ou aquilo a

partir do cinema, mas o abandono, a poténcia, o estranhamento, a instabilidade da criacgéo.

na escola, o cinema se insere como poténcia de invengdo, experiéncia intensificada de
fruicdo estético/politica em que a percepgao da possibilidade de invencdo de mundos
é o fimem si. (...) O cinema ndo se encontra na escola para ensinar algo a quem nédo
sabe, mas para inventar espagos de compartilhamento e invencéo coletiva, colocando
diversas idades e vivéncias diante das poténcias sensiveis de um filme. (MIGLIORIN,
2010, p. 108)

Ao mesmo tempo, entendendo as diversas producdes audiovisuais como partes da
cultura, é preciso ainda superar a cristalizacdo de conceitos histéricos como dogmas e

ultrapassar o senso comum, trabalhando o conceito de cultura como &mbito que compreende

as diferentes formas de criacdo da sociedade, de tal forma que o conhecimento
caracteristico de um tempo histérico e de um grupo social traz a marca das razdes, dos
problemas e das duvidas que motivaram o avanco do conhecimento em uma
sociedade. (RAMOS, 2004, p. 9).

Uma proposta de educacdo audiovisual critica permite ainda evidenciar o carater
produtivo da cultura: partindo do pressuposto de que os significados sdo cultural e socialmente
produzidos, a escola e o curriculo também estdo envolvidos na produgdo de sentidos, em relacdo
constante com 0s outros espagos em que o aluno circula.

A linguagem audiovisual proporciona ainda ao aluno um conhecimento acerca das
interfaces entre comunicacéo, informacao e saude, a partir de uma educacéo baseada na técnica,
no olhar e na critica, além de estimular novas formas de comunicacao. Portanto, a realizacao de
uma producdo audiovisual com os jovens do Ensino Médio, tendo como referéncia a educacéo
integral, ndo passa apenas pelo dominio das tecnologias de producéo, reproducéo e difusdo das
imagens, mas fundamentalmente pela compreensdo do papel da proliferacdo das imagens no
mundo real.

A questdo da imagem dentro da concepg¢do da cultura tem como finalidade a critica
social além de ser um instrumento de dialogo com a linguagem textual, sem, no entanto, negar
a sua especificidade oriunda da linguagem imagética. Em tempos de semiformacéao mitificada
pela sociedade espetacular, a critica da cultura cumpre um papel importante na formacgédo dos
alunos como elemento intelectual e artistico capaz de forjar leituras de mundo auténticas,
unindo elaboragéo critica sobre a realidade e sensibilidade.

Portanto, entender o audiovisual como principio pedagogico na educacdo vai além de
se realizar como critica da sociedade produtora de mercadorias, incide sobre o processo de
formagdo humana a partir de um horizonte de criacdo e liberdade, permitindo aos jovens
problematizar o existente e imaginar novas formas de sociabilidade humana, caracteristicas

presentes no projeto de uma educacéo politécnica. Na contemporaneidade, é discutida a quest&o
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da “mentira” da imagem fotografia. Com os avancgos tecnologicos da informadtica a fotografia
pode sofrer manipulagdes, transformando a “realidade” fotografada. Para Mauad “ndo importa
se a imagem mente; o0 importante é saber por que mentiu ¢ como mentiu” (2008, p.36)

A educacdo critica através das imagens ndo pode ser pensada somente no que diz
respeito a operagdo de maquinas, mas sim problematizar a realidade do educando com a
totalidade social na qual esta inserido. E a producéo de significados e sentidos na educag&o do
olhar do aluno diante do processo de producao das imagens na qual “recolhe os principios gerais
e de carater cientifico de todo o processo de producédo e, a0 mesmo tempo, inicia as criangas e

adolescentes no manejo de ferramentas elementares dos diversos ramos industriais”. (MAUAD,

2008, p.36). Segundo o autor Albuquerque (2017)

O aluno ja entra na escola com uma carga de imagens naturalizadas e com significados
que sdo posicdes especificas de poder. E preciso pensar uma educagio audiovisual
com base no pensamento educacional critico, bem como nos projetos politicos
pedagdgicos, buscando condigdes e maturidade de oferecer aos alunos autonomia
diante da imagem espetacular produzida pela sociedade capitalista contemporanea.
Entende-se que a escola ndo tem o objetivo de somente formar jovens espectadores
passivos para a industria e sim uma formacdo do olhar e desenvolvimento de espirito
critico. O objetivo ndo é formar técnicos alienados no processo de produgdo para
suprir a caréncia de méo-de-obra qualificada e sim “quadros técnicos e artisticos
capazes de gerar um discurso imagético considerado como proprio”. O como estou
produzindo ndo se separa do que estou produzindo, ou seja, a forma como produzo
ndo se separa do contetido da producéo. E preciso, ent&o, que a educagéo reflita o uso
da imagem fora do lugar comum em que Se apresenta como uma suposta
“neutralidade” ilustrativa e de democratizacao visual (em que todas as imagens se
equivalem). E necessario construir o conhecimento a partir da imagem, através do
entendimento e do questionamento do imaginario social imposto pela estética
dominante que, através do fetiche da mercadoria, desdobrado hoje em fetiche da
imagem, “oculta” a barbarie das relagdes sociais € o modo de producdo da vida
material. Desta forma, é possivel permitir ao aluno uma construcdo de um olhar critico
que busque entender historicamente a construcdo do atual modelo de sociedade.
Sociedade esta cujas relacBes sdo estabelecidas por imagens, usadas politica e
ideologicamente pela classe dominante. Assim, é possivel reconhecer a imagem como
conhecimento, seja como mediadora de um contexto histérico social ou como

produtora de sentidos e retrato de uma ideologia.

4.4 Componente curricular

Para que ocorra a inser¢do do audiovisual no curriculo escolar do ensino médio como
formacé&o cultural, politica e de linguagem, é necessario considerar primeiramente que o jovem
encontra-se em um momento em que “estdo projetando suas vidas como componentes da
populagéo economicamente ativa, o que inclui as escolhas profissionais, enquanto os adultos
veem nessa etapa de ensino a possibilidade de se qualificarem como trabalhadores.” (RAMOS,

2011) E preciso que a educago audiovisual, na relagdo com o trabalho, a cultura e a ciéncia,
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estabeleca afinidades com a realidade do aluno, ou seja, 0 aluno entenda a potencialidade de
criacdo e subjetividade, mas também as possibilidades reais de seu uso.

Na sociedade contemporanea da imagem o aluno tem a possibilidade de visualizar um
trabalho como fotografo e produgdo de videos de eventos. “Professor falei com a familia que
estava fazendo curso de audiovisual e essa aula de fotografia vai me ajudar a tirar foto do
casamento da minha irma”. Campos de trabalhos que ndo eram pensados, agora passar a ser
opcao e também inicio de carreiras.

A educacdo audiovisual dentro do curriculo escolar produz um espaco proprio que deixa
a “disputa” com disciplinas historicamente valorizadas ¢ que caem no vestibular, menos
desigual. Contudo, mesmo criando esse espago ¢ possivel que se escute “professor ontem eu
faltei porque tinha prova de matematica e de fisica”. Sem esse espaco ¢ possivel que nem isso
se escute e simplesmente a sala fique esvaziada. A obrigatoriedade de presenca ainda continua
sendo um quesito de importancia para o aluno.

Além do trabalho diretamente com o audiovisual, ¢ possivel escutar “professor essas
aulas vao fazer meu canal bombar”. Ou seja, o uso do audiovisual vai além do campo do
trabalho em seu sentido restrito.

Pensando o curriculo como uma relacdo entre partes e totalidade, segundo Ramos
(2011), ele organiza o conhecimento, desenvolvendo “o processo de ensino-aprendizagem de
forma que os conceitos sejam apreendidos como sistema de relacGes histéricas e dialéticas que
constituem uma totalidade concreta.”

Na concep¢do da autora, as disciplinas escolares permitem apreender os conhecimentos
ja “construidos em sua especificidade conceitual e historica”, estabelecendo determinagdes
mais particulares dos fendmenos, permitindo assim compreendé-los nas relagdes entre si. O
trabalho, a ciéncia e a cultura sdo dimensdes da vida humana que devem ser integradas no
curriculo segundo a autora.

A produgdo humana, segundo Ramos (2011), se realiza sempre “sob condi¢des sociais
e historica determinadas pelas relagdes sociais”. Dessa forma, o audiovisual como mediagdo do
principio pedagdgico implica na formacdo baseada no processo histérico e ontoldgico de
producdo da existéncia humana.

O curriculo integrado, segundo a autora, ndo hierarquiza os conhecimentos nem 0s
respectivos campos das ciéncias “mas [os] problematiza em suas historicidades, relagdes e
contradigdes”. A disciplina de audiovisual, sendo problematizada dessa forma, possivelmente,
ndo teria de imediato o interesse do aluno porque suas expectativas geram em torno da pratica

e da producao, pois o produto delas que possuem visibilidade. Contudo, partindo da pratica para
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0 conhecimento sistematizado do campo, acarretaria uma leitura interessada do conteldo,
levando-o em um movimento de questionamento, de pesquisa, estabelecendo as relacGes que o
processo de aprendizagem significativo permite, pois vincula o formal e/ou artificial com
situacOes cotidianas.

A capacidade explicativa do real através do audiovisual permite que a intencéo de
ensino e aprendizagem se potencialize, correspondendo teoria e capacidade de explicacdo do
real. Outra importancia é o acesso ao conhecimento produzido socialmente e historicamente.
Esse conhecimento, segundo a autora, “nao € negado as elites, mas com frequéncia parece estar
ameagado para a classe trabalhadora.”

Mesmo com o Programa Ensino Médio Inovador em 2009, o audiovisual ndo foi

pensado como proposta de implementacdo curricular. O programa tinha como proposta

(...) apoiar as Secretarias Estaduais de Educagdo e do Distrito Federal no
desenvolvimento de acbes de melhoria da qualidade do ensino médio néo
profissionalizante, com énfase nos projetos pedagdgicos que promovam a educagdo
cientifica e humanistica, a valorizagdo da leitura, da cultura, o aprimoramento da
relagdo teoria e préatica, da utilizagdo de novas tecnologias e o desenvolvimento de
metodologias criativas e emancipadoras. (Art. 2°, Portaria n. 971/2009)

O audiovisual pode ser entendido como “utilizagdo de novas tecnologias”, ou seja,
meramente a parte técnica do programa. O objetivo foi “a integracdo entre educagdo e as
dimens@es do trabalho, da ciéncia, da tecnologia e da cultura como base da proposta e do
desenvolvimento curricular.

A definicdo de trabalho é feita a partir da sua perspectiva ontoldgica de transformacéo
da natureza, “como realizacdo inerente ao ser humano e como mediagdo no processo de
produgdo da sua existéncia.” A ciéncia como “o conjunto de conhecimentos sistematizados,
produzidos socialmente ao longo da historia, na busca da compreensdo e transformacdo da
natureza e da sociedade.” A tecnologia sendo conceituada como a transformagao da ciéncia em
forca produtiva ou mediacdo do conhecimento cientifico e a producdo, marcada, desde sua
origem, pelas relagdes sociais que a levaram a ser produzida.” E a cultura como “o processo
de producdo de expressdes materiais, simbolos, representagbes e significados que
correspondem a valores éticos, politicos e estéticos que orientam as normas de conduta de uma
sociedade”. O audiovisual como tecnologia, seria a expressao da cultura e da ciéncia da
sociedade, tendo o trabalho como mediacdo na producdo da existéncia.

O ensino médio, segundo o Art.5° ! das Diretrizes Curriculares Nacionais para o Ensino

Médio anteriores a Lei 13.415/2017, apregoa a “integragado entre educagéo e as dimensdes do

41 Resolugdo CNE/CEB n. 2/2012. Brasil, 2012, p. 2
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trabalho, da ciéncia, da tecnologia e da cultura como base da proposta e do desenvolvimento
curricular”.

Contudo, como definir o audiovisual como trabalho diante de espacos ja construidos
historicamente? “Mae vou ser youtuber”, “ganho dinheiro com meu canal, sendo influencer”
sdo afirmacbes que ampliam o campo do trabalho de forma prética e tedrica. O audiovisual,
para além de uma arte burguesa, permite novos campos e definicdes de trabalho, os quais

precisam se analisados dialeticamente na sociedade capitalista.

4.5 Politica publica

A insercdo do audiovisual na educagdo, na grande maioria das situacdes, esta ligado
diretamente a presenca de um professor que se interessa pelas novas tecnologias e acaba
comecando a produzir com os alunos. Sao a¢des individuais que acabam se disseminando para
0 resto da escola e outros professores.

Uma apresentacdo de trabalho em formato de video se torna o inicio de um projeto
individual do professor sobre esse formato. N&o acontece somente em disciplinas como teatro
e artes, mas também em outras disciplinas que querem “dinamizar” o conteudo. Um aluno acaba
se destacando com o uso das tecnologias e programas de edi¢cdo enquanto outros fazem o
trabalho porque vale nota. Outra forma de inser¢éo do audiovisual sdo projetos, geralmente, no
contraturno do horério escolar ou em horarios de alguma aula que ensinam por um espago de
tempo a linguagem e como produzir.

Ambas séo acdes dos professores que surgem também por incentivos como mostras de
videos pela rede das escolas que acabam fomentando a necessidade de inserir o audiovisual na
escola. Professores comecam a produzir como forma de participacdo dessas mostras e assim
comeca um projeto de producdo audiovisual.

Todas essas a¢Oes sdo de extrema importancia para a constru¢do de uma educacgao
audiovisual, porém sdo agdes individuais e que muitas vezes se perdem com a saida do
professor, termino de projeto, mudanca de horario ou outra dificuldade do cotidiano escolar.
Assim, é necessaria uma politica pablica que possibilite o audiovisual dentro do curriculo
escolar, seja por meio de disciplina, seja por agdes que permitam uma interacdo escolar e a
continuidade do projeto. Iniciar um projeto de Educagdo Audiovisual é retirar a escola de uma

zona de conforto com 0 Seu uso.
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O audiovisual permite potencializar a criatividade e a subjetividade dos alunos e 0s
tornam autores do seu aprendizado, dando-Ihes lugar de fala. E preciso pensar o audiovisual
para além de uma didatizacdo tecnoldgica e sim como mediacéo do principio pedagdgico dentro
de um curriculo escolar.

A educacdo audiovisual, como componente curricular, provoca uma necessidade de
uma politica pablica que oficialize sua inser¢do no curriculo e também possibilite acbes de sua
realizacdo, ndo sendo somente aquisicdo de tecnologia, mas tambeém praticas de cineclubes,
aquisicdo de filmes, e principalmente capacitacdo de professores. Existem projetos nacionais e
internacionais ja desenvolvidos nesse campo, com atividades de educacdo audiovisual,
cineclubes e formacéo de professores.

4.4 Um panorama sobre experiéncias internacionais

4.4.1 Argentina — Escola vai ao Cinema

A Argentina, diferentemente de outros paises que criaram planos e politicas para a
educacdo audiovisual, inseriu o cinema no curriculo de educacéo infantil. Esse formato vai ao
encontro com a proposta e a experiéncia da educacdo audiovisual. A possibilidade de insercao
do audiovisual dentro do curriculo potencializa a criagdo de espacos e atividades no cotidiano
escolar sem “disputas” com outras disciplinas. O principal ponto positivo ¢ a continuidade do
projeto que ndo é finalizado a qualquer momento com a saida de algum coordenador ou até
trocas politicas.

O Instituto Nacional de Cinema e Artes Audiovisuais (INCAA)*? é responsavel pelo
programa “As Escolas vdo ao cinema”. Pelo artigo 3° do decreto 1536/2002 ¢ definido o
Presidente do Instituto Nacional de Cinema e artes audiovisuais e sua estrutura de quadro
pessoal além de funcgdes e atribuicdes. De acordo com a resolucdo, compete a0 INCAA
desenvolver e promover articulacGes para o fortalecimento da Instituicdo com a comunidade.

A partir do Instituto é possivel ter acesso a resolugio 1533/2019* que define que

o programa “As Escolas vao ao Cinema” visa formar o publico, fortalecendo a relacao
dos alunos do ensino fundamental e médio com o cinema em geral e com a Argentina
em particular, promovendo diversas iniciativas, como projecdes e capacitacdes para
que os mais jovens se apropriem do filme. Capital cultural nacional.

42 Disponivel em http://www.incaa.gov.ar/. Acesso em 30 set 2020
43 Disponivel em https://www.boletinoficial.gob.ar/detalleAviso/primera/218858/20191016 Acesso em 29 set
2020. (Tradugdo livre do autor. Disponivel em lingua original em anexo.)
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O programa “Escola vai ao Cinema” inclui o cinema no curriculo da educac¢do infantil.
A proposta € aumentar o numero de espectadores de filmes argentinos através de uma politica
de formacdo de espectadores. Essa politica € baseada na politica existente na Franga e surgiu a
partir de um acordo dentre o presidente francés Frangois Hollande, durante visita a Argentina.

A iniciativa tem parceria com “College au Cinéma”.

O programa pretende aproximar o cinema do publico infantil, e com isso aumentar as
audiéncias nos cinemas locais e incentivar o mercado de filmes argentino. A Franca,
onde a politica foi implementada em 1989, tem um dos maiores mercados nacionais
de qualquer cinema europeu.*4

O programa introduz a disciplina de Cinema no curriculo escolar primario, tendo como
objetivo “incentivar o consumo de filmes nos cinemas, principalmente produgdes nacionais.”
Além de criacdo de mecanismos de democratizacdo e circulacdo de conteidos audiovisuais nas
escolas publicas e privadas de todo o pais. As acOes sdo pensadas a nivel local e programadas

em coordenacdo com as instituicdes educacionais e culturais de nivel nacional e provincial.

Que o Programa realize diversas a¢des, sendo a projecao de filmes em salas de cinema
uma das suas principais caracteristicas, contribuindo para a promocéo da difusdo do
cinema nacional. Essas exibicOes de filmes serdo realizadas com cinemobiles de
forma a poderem chegar a areas onde a populacéo ndo tem possibilidade de frequentar
cinemas, garantindo uma proposta inclusiva.

A selecdo dos filmes é realizada por uma Comissao constituida por membro da area

pedagdgica e do audiovisual na articulacdo com o programa.

A referida Comissdo receberd do programa uma lista de filmes que deve ver e dos
quais deve selecionar dois para cada faixa etéria. Para efeitos da elaboracao da referida
lista, serdo tidas em consideragdo as opinibes de referentes regionais, que sugerirdo
filmes de producdo e / ou realizacéo local.

Além da selecdo, é elaborado material pedagdgico de acompanhamento e também
formacdo de professores do ensino bésico e secundario. Para os alunos do ensino secundarios

dos ultimos ciclos,

sera constituida por varias modalidades, nomeadamente: andlise de filmes, linguagem
cinematografica, utilizagdo pedagdgica de filmes nas aulas, historia do cinema
argentino e latino-americano, roteiro de cinema, drama, direcdo de fotografia, entre
outros.

O cinema argentino sofre com problemas de distribuicéo e exibicdo de filmes nacionais
e a criacdo do programa visa atuar neste sentido. Todavia as consequéncias para além de

expectadores podem ser vistas em producdes premiadas como um Conto Chinés**(Sebastian

44 Disponivel em http://www.assistebrasil.com.br/2016/09/argentina-inclui-cinema-no-curriculo-escolar-
primario/ Acesso em 29 set 2020.

45 0 ranzinza Roberto trabalha numa loja de ferragens, e vive de maneira metddica. Mas sua rotina muda quando
um chinés que ndo fala uma palavra de espanhol aparece em seu caminho, e ele decide ajudar o adoravel
forasteiro. (fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Un_cuento_chino)
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Borensztein, 2011), Medianeiras*®(Gustavo Taretto, 2011), Relatos Selvagens */(Damian

Szifron,2014) e o Segredo dos seus olhos “8(Juan José Campanella, 2010).
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Fonte: Internet, 2021

4.4.2 Portugal — Plano Nacional de Cinema

Ter a educacao audiovisual como politica publica ndo o exime de criticas pois € um
processo continuo de construcdo e adaptagdo que estabelece diretrizes conjuntas e
possibilidades orcamentarias, como pode ser visto em outros paises que exercitam o cinema

como politica pablica. Um exemplo é o Plano Nacional de Cinema em Portugal (PNC).

O Plano Nacional de Cinema (PNC) é uma iniciativa conjunta da Presidéncia do
Conselho de Ministros, através dos Gabinetes do Secretario de Estado da Cultura, e
do Ministério da Educacdo, pelo Gabinete do Secretario de Estado da Educagéo,
operacionalizada pela Direcdo-Geral da Educacdo (DGE), pelo Instituto do Cinema e
Audiovisual (ICA) e pela Cinemateca Portuguesa — Museu do Cinema (CP-MC).*

O plano constituiu-se, em margo de 2015, segundo “Informagao n.° 1 - 2019-2020”,
como um Protocolo Institucional entre os 6rgdos citados, afirmando-se “num quadro alargado
de valorizagdo da literacia® para os media e de promogdo do conhecimento de obras
cinematogréficas e audiovisuais, enquanto instrumentos de expressado e diversidade culturais, e

promogao da lingua e da cultura portuguesas.

46 Martin e Mariana sdo seres solitarios que moram em Buenos Aires e tém dificuldades em se relacionar com o
mundo. Por mais que sempre se cruzem nas ruas, nunca se viram. Na busca de alguém que os compreenda, eles
afogam magoas e alegrias.

470 filme retine seis histdrias de vinganga vividas por personagens que sio confrontados com situagdes que 0s
deixa a beira de perder o controle.

48 Benjamin se aposenta do cargo de oficial de justica e decide escrever um livro. Sua inspiragdo é um caso real
de estupro e assassinato de uma jovem. Em sua jornada, o aposentado conhece o marido da vitima e promete
ajuda-lo a encontrar o culpado.

49 Fonte: <https://www.dge.mec.pt/plano-nacional-de-cinema> Acesso em 22 set 2020.

>0 Traduc&o para alfabetizago
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O plano nacional de cinema assume-se como um projeto nacional, dirigindo-se a escolas
de forma involuntéria através de uma candidatura universal, tendo como objetivo a “valorizagao
de uma cultura audiovisual junto das comunidades educativas, propde-se dar mais visibilidade
a arte do cinema em contextos pedagdgicos, e valoriza, quer a adocao de processos de trabalho
colaborativo, quer a implementagdo de projetos/iniciativas de integracdo curricular” tendo

como prioridades:

«. Formar professores;

«. Divulgar o cinema portugués;

* Dinamizar as sessdes de cinema «O Cinema esta a tua espera» € promover iniciativas
cinematograficas;

. Valorizar os processos de criagdo cinematografica e a andlise filmicas nas

aprendizagens.!

A formacdo de professores é um eixo fundamental para a Educacdo Audiovisual, além
das atividades de exibicdo e debate de filmes. O PNC portugués visa a valorizagdo de “uma
cultura audiovisual junto das comunidades educativas, propde se dar mais visibilidade a arte do
cinema em contextos pedagdgicos, e valoriza, quer a adogdo de processos de trabalho
colaborativo, quer a implementagao de projetos/iniciativas de integrag@o curricular”

O PNC da continuidade ao “planeamento de um conjunto de agdes e atividades
dinamizadas com o objetivo de promover o acesso dos alunos da Educacédo Pré-escolar, Ensino
Bésico e Secundario ao patriménio cinematografico nacional ¢ mundial. ” Seus propositos sdo

de

e implementacdo da literacia para o cinema junto do publico escolar e de
divulgacéo de obras cinematograficas nacionais, nos termos do artigo 23° da Lei
n° 55/2012, de 6 de setembro, alterada pela Lei n.° 28/2014, de 19 de maio; -

e formacéo de publicos escolares para o cinema, garantindo-lhes os instrumentos
bésicos de «leitura» e compreensdo de obras cinematograficas e audiovisuais,
despertando nos jovens o prazer para o habito de ver cinema ao longo da vida,
bem como a valorizagdo do cinema enquanto arte, junto das escolas e respetivas
comunidades educativas.

Outro ponto do plano séo as obras cinematograficas que sdo listadas como propostas,
divulgadas na pagina da DGE (Direcao Geral da Educagio)®? e enviadas no inicio do ano letivo

para as escolas. A escolha dos filmes®® integra-se numa estratégia cultural que visa:

 Respeitar critérios de abrangéncia, garantindo diferentes opg¢des e contemplando a
oferta de diferentes categorias, géneros e cinematografias. 2

>1 Fonte: Plano Nacional de Cinema - https://www.dge.mec.pt/plano-nacional-de-cinema
>2 http://www.dge.mec.pt/plano-nacional-de-cinema
>3 Lista de filmes de referéncia 2019-2020

Lista de filmes de referéncia 2018-2019

Lista de filmes de referéncia 2017-2018

Lista de filmes de referéncia 2016-2017
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* Sugerir o visionamento de um conjunto homogéneo de op¢des de obras consideradas
relevantes para serem estudadas a nivel nacional.

* A cautelar que os alunos, em cada ano de escolaridade, possam visionar e analisar
producdes consideradas relevantes no contexto da producdo cinematografica e da
Histéria do Cinema, nos formatos e géneros seguintes: curtas e longas-metragens de
animagdo e/ou documentério e ficgdo, valorizando-se a divulgacdo de obras da
producdo nacional.

« Constituir-se como um ponto de partida de um plano mais vasto de literacia filmica,
a implementar faseadamente.

* Respeitar o parecer, ndo s6 de entidades relevantes na area do cinema e do
audiovisual, designadamente o ICA e a CP-MC, mas também o de associacGes de
realizadores e produtores, de criticos e outros agentes e profissionais dos setores em
questdo, submetendo a lista de obras a sua apreciacdo e deixando-a aberta a eventual
apresentacdo de sugestBes e/ou outras propostas de incluséo.

» Ampliar, sempre que possivel, o leque de possibilidades de cruzamento e integragéo
de conteldos entre disciplinas das diversas areas cientificas do curriculo, no sentido
de proporcionar experiéncias culturais enriquecedoras aos alunos e as comunidades
educativas.

* Privilegiar a exibic&o de obras cinematogréaficas em sala de cinema.

*» Respeitar a faixa etaria a que se destina o visionamento da (s) obra (s), de acordo
com o respetivo enquadramento legal.

Como pode ser visto, ha uma preocupacdo com a abrangéncia cultural dos filmes, se
constituindo como um ponto de partida para outras escolhas. A lista integra uma estratégia de

divulgacéo cultural que visa

* Respeitar critérios de abrangéncia, garantindo opgdes possiveis num quadro do
estudo de producdes cinematogréficas diversificadas, contemplando diferentes
categorias, géneros e cinematografias, de modo a desenvolver o nivel de literacia
cultural por parte dos alunos de forma sustentada. * Fornecer aos professores uma
linha orientadora que inclui um conjunto diversificado de filmes considerados
significativos para serem conhecidos a nivel nacional, razdo pela qual a lista é idéntica
para todas as escolas inscritas no projeto do PNC, sem prejuizo do visionamento de
outros filmes além dos que constam dela, no caso de escolas que, apesar de integrarem
0 PNC, j& tenham programas anteriores de educacgdo para o cinema e/ou planos de
atividades aprovados e/ou parcerias com associa¢des e/ou organismos nacionais e/ou
internacionais que incluam o visionamento de outras obras cinematograficas de
interesse pedagogico. * Divulgar junto das escolas obras marcantes e representativas
de diversas fases da Historia do Cinema. ¢ Possibilitar, a partir de um conjunto de
obras representativas em funcdo dos critérios anteriormente definidos, o
desenvolvimento da andlise filmica a partir das potencialidades intrinsecas da
linguagem cinematografica (fotogramas, planos)

O Plano Nacional de Cinema

colabora com entidades relacionadas com a divulgacéo, a investigacdo, o ensino, a
producdo, a distribuicdo e a exibicdo de cinema, bem como com as entidades
autarquicas, bibliotecas publicas, associacdes privadas sem fins lucrativos, cineclubes
e outras entidades e/ou iniciativas publicas e privadas, com vista a articulagéo proficua
de todos os intervenientes, em prol do ensino e da aprendizagem do cinema e para a
formacéo de pablicos de cinema.

Os filmes sdo disponibilizados por entidades que colaboram com a divulgacdo, a
investigacao, o ensino, a distribuicdo e a exibi¢do de cinema. Além de entidades autarquicas,
“bibliotecas publicas, associagdes privadas sem fins lucrativos, cineclubes outras entidades
autarquicas, bibliotecas publicas, associa¢Ges privadas sem fins lucrativos, cineclubes e outras

entidades e/ou iniciativas publicas e privadas, com vista a articulacdo proficua de todos os
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intervenientes, em prol do ensino e da aprendizagem do cinema e para a formacao de publicos
de cinema.” Além desses lugares, o PNC disponibiliza plataformas e canais digitais de
entidades como a Cinemateca Digital® e a Cinemateca Portuguesa Museu do Cinema.

Como se observa, a construcdo da lista de filmes garante a diversidade cultural, de
formato, permitindo o desenvolvimento de andlises filmicas e ampliando as possibilidades do
curriculo de proporcionar diferentes experiéncias culturais aos alunos. Os filmes visam articular
o perfil cultural do aluno e suas experiéncias na area da Educacao, flexibilizando a autonomia
do aluno dentro do curriculo.

O Plano Nacional de Cinema possui principios estruturantes para a formagao integral
dos alunos na perspectiva do exercicio critico do seu direito a liberdade de expressdo,
informacdo e participacdo nas atividades sociais e culturais. Esse pressuposto ganha
consisténcia a partir da pedagogia da experiéncia artistica defendida por Alain Bergala no livro
“Hipdtese do cinema”. Para o autor, a analise do filme pode ser vista a partir de escolhas feitas
pelo realizador e sua equipe, ndo apenas como finalidade de contetdos e temas do filme mas
uma compreensdo do processo criativo do autor e ampliando “o proprio olhar do espectador,
nomeadamente do espectador jovem, levando-a consciencializar-se de que estd perante um

conjunto de opgdes estéticas. ”

>4 http://www.cinemateca.pt/Cinemateca-Digital/Outras-
Paginas/Pesquisa.aspx?searchtext=aur%c3%adlio&searchmode=allwords
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Prioridades doPNC

Dinamizar as sessdes de cinema «O Cinema estaatua espera» e
promover iniciativas cinematograficas

Valorizaros processosde criagaocinematograficae aanalisefilmica
nas aprendizagens

Fonte -PNC/DGE2019

A articulacdo das aprendizagens com as experiéncias em torno do cinema, valoriza o

papel da escola, segundo o PNC.

Constata-se que uma larga maioria das escolas se apropria do cinema e parte do
audiovisual ndo como quem se aproxima de formas de arte que pensam novas relacoes
entre espago e tempo e que acarretam um conjunto de escolhas éticas e estéticas
importantes, mas como meios que servem para dar seguimento a um processo
educativo/aprendizagem de determinadas matérias, ou seja, a imagem em movimento
ndo é ainda apresentada /apropriada como um elemento transformador da nossa
percepg¢do do mundo (...)

Um dos pilares do plano ¢ a ideia que o “cinema deve ser visto pelas criancas e pelos
jovens como forma de sensibilizacdo para esta forma de arte e comunicacdo. Acreditam que 0
cinema pode abordar obras que as criancas estdo menos familiarizadas pois assim eles
descobrem o cinema para além de entretenimento. A poténcia do cinema esta na percep¢do do
jovem que o cinema “incorpora métodos de criacao proprios e possui codigos especificos que
podem ser comentados e praticados”.

O trabalho pedagdgico adota o filme com o propésito de integrar tanto a dimenséo de

iniciacdo de um curriculo mais proximo da experiéncia artistica do cinema, quanto da dimenséo
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de aprendizagem e iniciagdo ao campo dos Estudos Filmicos. Transformando, assim, o método
de trabalho com filmes em trabalho sobre o filme.
Segundo o0 PNC,

A experiéncia do cinema em contexto educativo deve integrar de forma construtiva a
incursdo nos processos criativos artisticos proprios do cinema e o encontro com 0
lugar de contaminac&o e reflexdo permanente que o cinema instaura entre as artes, a
cultura e as grandes questdes civilizacionais.

Neste sentido, a abordagem do cinema em ambientes educativos deve ser o mais
abrangente possivel, possibilitando ao aluno a presenca de multiplas referéncias culturais,
reveladas pelo cinema.

Além dessas defini¢bes, 0 PNC também estabelece acdes que serdo desenvolvidas nas
escolas. A primeira é a definicdo do Plano de atividades com o estabelecimento de um

coordenador do PNC a nivel da escola que:

a) Planifica e executa as atividades programadas pela Escola no ambito do PNC
(exemplos: um ciclo de filmes na Escola, visionamento de um filme/excerto de filme
em aula/parte de aula, com preenchimento de guido de exploracéo, realizacdo de uma
exposicao de trabalhos, conferéncias e/ou outras atividades com a presenca de um
realizador e/ou professor de cinema ou ator);

b) Organiza as sessGes de cinema «O Cinema esta a tua espera» (Auditério,
Cineclube,Cineteatro);

c) Estabelece os contatos diretos com a equipe do PNC;

d) Recolhe dados sobre o grau de satisfagdo dos alunos/turmas envolvidos no PNC.

* Integrar as atividades da Escola relacionadas com o PNC no Plano de Turma (PT)
das turmas envolvidas.

* Garantir o envolvimento de alguns professores da escola no PNC, de modo a
acompanharem as diversas atividades planificadas, em estreita colaboracdo com o
coordenador do PNC na Escola

Estabelecer contatos/protocolos/parcerias a celebrar com autarquias e/ou outras
entidades locais, nomeadamente cineclubes/auditdrios e/ou outros.

No decorrer do ano letivo sdo necessérias atividades, tais como
* Organizar e operacionalizar em sala propria para o efeito, a deslocac¢do das turmas
envolvidas no projeto a ou as sessdes «O Cinema est4 a tua espera» (projecdo de
filmes autorizados para serem exibidos no &mbito do PNC), planeando a cedéncia do
espaco e do equipamento, bem como a calendarizag&o da projecéo e filme (s) a exibir,
em articulacdo com a equipa nacional do PNC. Essa sessdo de cinema deve ser: -
Preparada numa aula anterior com os alunos; - Apresentada no local de exibicéo
(coordenador do PNC na escola, um dos professores que esteja a fazer a formagéo, ou
um convidado externo); - Objeto de um balanco/reflex&o posterior. Nota — A Escola
pode optar pela deslocacdo a uma iniciativa ou festival com programacdo local
prépria, devendo, também nesse caso, articular a atividade com a equipa nacional do
PNC.
 Assegurar de forma autdnoma o transporte de alunos para as sessdes de cinema e/ou
outras atividades desenvolvidas no &mbito do PNC e que sejam realizadas fora da
Escola.
* Elaborar e enviar um levantamento de alunos envolvidos em atividades em finais do
1.° periodo e um relatério final, até finais do més de junho, do qual constem:
- Plano de Atividades desenvolvido (equipa de professores e alunos
participantes/envolvidos; presenca de docentes em AcBes de Formacdo sobre
Literacia Filmica e/educacdo cinematogréfica; breve sintese de atividades realizadas
a nivel de escola e/ou fora da escola, com destaque para filmes visionados);
- SugestBes para um préximo ano letivo.
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O dltimo item do documento € a formacdo de professores que constitui um eixo
prioritéario, segundo o PNC, de intervenc¢do no conjunto das a¢fes. As turmas sdo de formacéo

(nivel inicial) e outras dependendo da necessidade da area geogréafica.

As modalidades de formagéo a implementar no &mbito do PNC conferem créditos e
destinam-se a docentes da Educacéo Pré-Escolar e de todos os ciclos do Ensino Basico
e Ensino Secundério. A sua frequéncia € gratuita. Caso exista nimero suficiente de
formandos em determinadas areas geograficas, a equipa nacional do PNC contacta as
escolas para se definir a calendarizacéo, local de formacéo e outros aspetos logisticos
relacionados com a formacdo. A formacéo de professores pode também decorrer ao
abrigo de colaboracdes estabelecidas entre 0 PNC e outras entidades.

O acompanhamento das atividades é realizado por email, telefone, Skype,
videoconferéncia, disponibilizados pela Dire¢do Geral da Educacéo (DGE). As equipes do PNC
a nivel da escola podem entrar em contato com a coordenacédo nacional do PNC.

A admissdo das escolas, segundo o informativo® pelo PNC, em 2014-2015, foi de 68
estabelecimentos de ensino. Em 2018-2019 foram mais de 200, tendo como participantes mais
de 870 professores e cerca de 60.000 alunos em todo pais (incluindo alunos e professores das
Regides Autonomas e de Escolas Portuguesas no Estrangeiro), e foram mobilizadas mais de 60
salas (cineclubes/auditorios/cineteatros) para a exibicao de filmes.

O Plano Nacional de Cinema em Portugal deixa claro que sua fungdo ndo ¢é “salvar” a
educacdo. Quando uma nova tecnologia aparece, 0 discurso € sempre que com 0 Seu Uso a
educacdo irda melhorar e o caminho apresentado no plano ndo é assim. Sdo acdes paralelas ao

cotidiano escolar que permitem ao aluno ir além da sala de aula.

4.4.3 Franca — Plano de Cinco Anos — Bergala

A experiéncia francesa com Cinema e Educacdo é relatada a partir do livro do Alain
Bergala, A hipdtese-cinema - Pequeno tratado de transmisséo do cinema dentro e fora da escola.
O livro é fruto do relato do autor sobre sua experiéncia na implantacdo do cinema nas escolas
francesas.

Em 14 de dezembro de 2000, o governo de Jack Lang langou o “plano de cinco anos”
com a participacdo do Ministério da Educacéo e Cultura da Franca. Representado por Catherine
Tasca, langcam a proposta de introduzir a arte na escola de forma inédita e ndo somente como
uma experiéncia de “fazer arte”. A proposta visava sobretudo propor mudangas nas praticas

tradicionais enraizadas no curriculo escolar a partir da entrada do “outro”, neste caso o cinema,

>5 Fonte: Ano Letivo 2019-2020 Informacéo n.° 1 para as Escolas
https://www.dge.mec.pt/sites/default/files/PNC/pnc_informacao_1_2019 20.pdf
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na escola. Para o autor ¢ preciso ir além da “funcionalidade” estabelecida pela Pedagogia e sim

na apropriacgao do professor com o cinema.

O que é decisivo, estou cada vez mais convencido, ndo é nem mesmo o “saber” do
professor sobre o cinema, é a maneira como ele se apropria de seu objeto: pode-se
falar muito simplesmente, e sem temores, do cinema, desde que se adote boa postura,
a boa relacdo com o objeto-cinema. (Bergala, 2008, p.27)

O objetivo do livro, segundo o autor, € demonstrar como foi a implementac&o do cinema
nas escolas francesas, sendo o cinema a arte que deve entrar na escola como algo externo, néo
localizado. O motivo desse lugar “de fora” da arte na escola deve-se 0 motivo da normatizacéo
que a instituicdo normalmente transforma o que € externo. Para afirmar essa questdo, Bergala
se apropria do trecho do filme de auto-retrato do Gordad como forma de problematizar a
questdo. “Porque se existe a regra, existe a excegdo. Existe a cultura, que € de regra, e existe a
excegdo, que ¢ a arte.” (Bergala, 2008, p. 30)

A arte na escola seria um encontro que permitisse experimenta-la para além do discurso,
permitindo ao aluno entendé-la como arte, sem obrigacdo de ser tocada por um determinado
filme, pois é um processo individual que acontece. O cinema na sala de aula é reduzido e usado
como instrumento didatico-pedagdgico e ilustrativo. Para o autor é preciso pensar o filme nao
como objeto, mas sim como o final de um processo criativo como arte.

O segundo aspecto da hipdtese € a relacdo entre a abordagem critica, a leitura do filme
e a passagem ao ato de realizacdo. Para o autor, seria uma pedagogia da criagdo que a partir de
um cinema como arte, o espectador vivenciaria as emocdes da prdpria criacdo. Para que isso
ocorra seria necessario a criagdo de uma coletanea de DVDs de filmes que estabelecesse uma
relacdo dos filmes e sua linguagem com a possibilidade de acesso aos filmes tanto para aluno
quanto por parte do professor.

O pressuposto € a criagdo de uma cultura cinematografica que se torne “alternativa” ao
que é visto pelos alunos. Bergala (2008) rejeita a possibilidade dos filmes que as criancas
gostam mais porque elas sdo bombardeadas com modelos e padrdes publicitarios e por isso o
encontro com a arte desencadearia a mesma experiéncia ja automatizada. O encontro com a
obra de arte s6 seria possivel com uma experiéncia real, proporcionada pelo sentimento de
guestionamento dos nossos modos de ver padronizados.

Para o autor, a possibilidade do DVD combina com a pedagogia da articulacdo e dos
fragmentos. Um plano do filme pode retratar o0 momento da historia do cinema, a0 mesmo
tempo, a estética inscrita na época e também o estilo do autor. (Bergala, 2008, p. 125). O autor
diferencia uma anélise filmica cléssica de uma andlise de criagdo. A andlise filmica seria uma

decodificacdo do filme, enquanto a andlise de criacdo tem uma caracteristica transitoria,
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constituindo como o inicio da passagem ao ato. Seria a tentativa de retorno ao momento de
criagdo do autor com suas escolhas e imaginacéo.

O ato de criacdo envolve trés operacGes mentais realizadas a partir da eleicéo (escolha),
disposicao (posicao) e o ataque (decisdo). As trés operacdes acontecem antes das operacoes
técnicas e ndo devem ser visualizadas cronologicamente porque elas se combinam a cada
momento durante as etapas do trabalho.

A qualidade da experiéncia esta diretamente ligada a questdo de o autor duvidar se a
criacdo em sala de aula estd se confrontando efetivamente ao cinema. A realizacdo da
experiéncia do cinema no contexto escolar pressupfe da sua exibi¢do e apreciagdo coletiva,
indo contra o lugar do “espetaculo de fim de ano”, quando o produto acabado ¢ aplaudido e nao
o processo de aprendizagem. Para Bergala (2008) “o que nao foi filmado enriquece o que foi”,
ou seja, as condicBes do real ndo garantem a filmagem a simulacdo ao ato. Essa simulacao
remete a percepcdo da luz, das matérias, dos ritmos internos, do som

A experiéncia francesa caminha para uma dire¢do para além de apenas um decreto ou
lei. A experiéncia mostrada por Bergala representa um resultado de uma construcao historica,

cultural da sociedade francesa na relagcdo com a arte.

4.5 Um panorama sobre a experiéncia nacional

No Brasil ndo existe um plano nacional para o cinema e o audiovisual na educacéo.
Existem projetos, programas e nucleos que possibilitam acdes neste sentido. Cabe ressaltar que
as acOes apresentadas aqui ndo sdo Unicas, existindo outras que ndo sdo divulgadas ou
conhecidas. As agdes apresentadas sdo escolhidas a partir de redes e listas de email (Mostra
Audiovisual Estudantil Joaquim Venéancio e Seminario de Audiovisual e Educacéo). Esta busca
visou encontrar a¢es no campo do cinema, audiovisual e educagdo, mas que sejam ligadas de
alguma maneira com politicas publicas, lembrando que néo sdo as Unicas. Cabe ressaltar que o
panorama apresentado ndo representa a totalidade de acdes e experiéncias brasileiras.

A selecdo dessas instituicOes € realizada a partir da aproximacdo com a definicéo de
Educacdo Audiovisual defendida na pesquisa. Significa que escolas de apenas formagdes
técnicas, sem uma proposta de educacdo do olhar através da cultura e da politica, ndo foram
apresentadas.

A regido sul do pais possui atividades na direcdo do audiovisual como politica publica,
possuindo o Programa de Alfabetizacdo Audiovisual e o Nucleo de Educacdo Audiovisual
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(NEA-Séo Leopoldo) além de um laboratério na Universidade Federal de Pelotas chamado de

“Laboratério Académico de Produgdo de Video™®

4.5.1 Programa de Alfabetizacdo Audiovisual

PROGRAMA DE
ALFABETIZACAO
AUDIOVISUAL

Figura 61- Logo do Programa de Alfabetizacdo Audiovisual. Fonte: Internet, 2021

O Programa de Alfabetizacdo Audiovisual

realiza a¢des de exibi¢do de filmes para estudantes e professores da Educacédo Basica,
formagGes docentes e cursos de extensdo universitaria, oficinas de introducdo a
realizacdo audiovisual, mostras de cinema estudantil, além de produzir pesquisa,
reflexdo tedrica e publicagdes na &rea do cinema, audiovisual, educacéo e formacao
de publico para o cinema nacional. O projeto é realizado atraves da parceria entre a
Secretaria Municipal de Cultura, Cinemateca Capitdlio, o Ministério da Cidadania do
Governo Federal e a Faculdade de Educacdo da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul.

Os seus eixos metodoldgicos sdo: exibicdo, producdo e reflexdo. O eixo exibicdo

fomenta diversas mostras e cineclubes. Um exemplo é a Mostra Olhares da Escola. E

Uma mostra da producdo dos alunos da Rede Publica de Ensino, desenvolvida através
de projetos pedagdgicos envolvendo audiovisual e fotografia durante o ano letivo de
2013. (...) O projeto Olhares da Escola destina-se a dar visibilidade aos trabalhos com
imagem, com ou sem som, produzidos nas escolas. Além da mostra ndo competitiva
estd previsto o debate sobre cada um dos trabalhos apresentados, incentivando a
reflexdo sobre a produgdo audiovisual no contexto escolar.5®

O eixo de Producdo fornece assessoria, através de editais, a projetos de producdo

audiovisual na escola, além de Oficinas de Realizacdo Audiovisual.

Tens algum projeto de produgdo audiovisual na escola, mas esta tendo dificuldade
na sua realizacdo? (...) A assessoria consistira em um auxilio para projetos ja em fase
de realizacdo, em alguma das suas etapas, seja filmagem, na edi¢do ou mesmo uma
consultoria tedrica.>®

> Disponivel em <https://wp.ufpel.edu.br/labpve/> Acesso em 26 set 2020.

> Disponivel em <http://alfabetizacaoaudiovisual.blogspot.com/> Acesso em 26 set 2020.

>8 Disponivel em http://alfabetizacaoaudiovisual.blogspot.com/2016/10/de-10-de-outubro-07-de-novembro-
estarao.html Acesso em 26 set 2020

>9 Disponivel em < https://alfabetizacaoaudiovisual.blogspot.com/2019/09/7-mostra-olhares-da-escola-
assessoria.html?fbclid=IwAROY oMfTevrESrDSalNZRXKfnFRWRNN82p33MgHZm-xvWfGLA4rkDp5A10Wg>.
Acesso em 28 set 2020.
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O eixo de Reflexdo consiste em seminarios, publicages, workshop, livros®, anais dos

seminarios®? que refletem a experiéncia e os referenciais. O eixo exibicdo é o eixo

metodoldgico dos festivais e cineclubes escolar. “O Festival Escolar de Cinema que ocorre

desde 2008 e ja atendeu mais de 70 mil alunos e professores das redes publica e privada de

ensino.” A partir do festival, surge, em seu décimo primeiro ano de atividades, o Projeto Kino

Clube®.

O Kino Clube é um cineclube escolar, que tem como objetivo ampliar as acdes de
exibicdo de filmes proporcionando ao publico - além da experiéncia de ir ao cinema
assistir um filme - um espaco de conversa e troca a partir de uma programacao pensada
para 0 publico infanto-juvenil. Voltado especialmente para o publico escolar,
oferecera uma sessdo mensal GRATUITA que serd precedida de uma breve
apresentacdo do filme e uma conversa posterior. Com agendamento prévio e com
programagdo especial, o Kino Clube visa acolher grupos escolares em busca da
experiéncia de assistir a filmes na sala de cinema, em consonancia com o desejo de
expressao e sociabilidade que se firmam no ritual cineclubista que caracteriza o Kino
Clube

Os eixos metodoldgicos permitem a atuacdo em todas as etapas da educagédo

audiovisual, permitindo a criacdo de espacos de trocas de experiéncias entre os alunos

produtores e professores, como as mostras e cineclubes.

4.5.2 Nicleo de Educacdo Audiovisual — NEA — Sio Leopoldo®

O NEAe¢

&) nicLeo

EDUCAGAD
AUDIOVISUAL

Figura 62- Logo do Nucleo de Educacao Audiovisual — Fonte: Internet, 2021.

um segmento da Gestdo da Educacdo Basica, que atua junto ao setor pedagodgico da
Smed/SL responsavel em coordenar o conjunto de agdes que compdem uma politica
publica de fomento & producgdo audiovisual estudantil em S&o Leopoldo. Entre seus
objetivos, estd o de colaborar na promogcdo do protagonismo, da autoria e da
participacdo do estudante da escola publica, para que o mesmo se aproprie
criticamente da linguagem videografica e suas possibilidades de expressdo e insercao
social. Em 2017 o Nucleo atuou em duas frentes: através da Casa de Cinema
Estudantil de S&o Leopoldo e promovendo o "Festival de Cinema Estudantil S&o Leo
em Cine". J& em 2018, o Nucleo realizou, além do So Leo em Cine, os festivais
"Minuto Mudo" e "Desafio 194 Segundos”, juntamente com cine debates e oficinas
em escolas.

60 Reflexdo Disponivel em <http://alfabetizacacaudiovisual.blogspot.com/search/label/Reflex%C3%A30>

Acesso em 28 set 2020.

61 Anais do 11 Seminario Internacional de Cinema e Educacio Disponivel em
<https://www.ufsm.br/app/uploads/sites/373/2019/01/000992418-4.pdf> Acesso em 28 set 2020.
62 Disponivel em <http://alfabetizacaoaudiovisual.blogspot.com/2019/04/kino-clube-cineclube-escolar.html>

Acesso em 28 se 2020.

63 Disponivel em <https://nucleo-de-educacao-audiovisual.jimdosite.com/> Acesso em 28 set 2020.
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Sua defini¢do deixa claro seu papel em compor uma politica publica “de fomento a
producdo audiovisual estudantil” como agdes coordenadas que possuam a promog¢do ao
protagonismo do aluno.

As acOes para 0 ano de 2019 estdo definidas a partir de trés eixos principais.

1 — Formacéo de espectador/espectadora de filmes;

2 — Exibidor/Exibidora de produc6es independentes;

3 — Realizador/realizadora de producdo audiovisual estudantil.

Podemos apontar também, atraves dos informativos do més de abril de 2019, a formacéo
de professores alem de indicacdes de programas para edi¢do de video (junho 2019). No més de
setembro de 2019 ¢ divulgado o artigo “A importancia do cinema por meio do cine clube na
escola”.

Essas acGes demonstram a importancia de pensar a educacao audiovisual para além da
sala de aula. Uma das consequéncias das politicas de educacdo audiovisual é a concentracdo de
Mostras e Festivais Estudantis na Regido Sul. Sdo exemplos de grandes festivais o Cinest® e o
Festival de Cinema Estudantil de Guaiba ® que selecionam e premiam videos produzidos por

alunos do pais inteiro.

4.5.3 Semente Escola de Educacio Audiovisual®®
-

©

Figura 63- Logo do Semente Educacéo Audiovisual — Fonte: Internet,2021

ESCOLA

SE/GIENTE

EDUCACAD AUDIOVISUAL

Semente — Educacdo Audiovisual é uma iniciativa realizada em Jodo Pessoa (PB) de
“impacto social voltada para a pesquisa e o desenvolvimento de praticas de educacédo
audiovisual nas escolas. Possui o objetivo de “inspirar transformagdes educacionais através da
potencializagéo do processo educativo e do fomento de comunidades de aprendizagem por meio
da tecnologia e da linguagem audiovisual.”®’ Seu trabalho é realizado em “parceria com
instituicOes e educadores interessados em introduzir a tecnologia e a linguagem audiovisual em

suas praticas como forma de inovagdo do processo de ensino-aprendizagem.”

64 Disponivel em < https://www.cinest.org/> Acesso em 28 set 2020.

8 Disponivel em <https://m.facebook.com/cinestudantil/> Acesso em 28 set 2020

% Disponivel em <http://www.sementecinematografica.com.br/> Acesso em 01 out 2020.

67 Fonte: <https://semente.educacaoaudiovisual.com.br/quem-somos/> Acesso em 15 maio 2021.
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A Semente define a educagéo audiovisual, como

antes de ser uma inovacdo das praticas de ensino-aprendizagem, é uma possibilidade
de promover encontros... dos estudantes consigo mesmos, com 0 outro e com 0
mundo, encontros com a comunidade escolar, com o territorio e a natureza, com 0s
valores da cidadania, da ética e do humanismo... encontros com os seus proprios
saberes e 0s saberes que estdo no mundo.
Sua metodologia ocorre

através de uma metodologia que incorpora a linguagem audiovisual na cultura escolar
e nas praticas de ensino-aprendizagem, propomos uma concepcdo de educacdo
baseada na afetividade, no comprometimento com o mundo e com o desenvolvimento
integral do ser humano.

4.5.4 Colégio Estadual Pedro Il (Formacdo Técnica)

o

|

ENSINO MEDIO INTEGRADO EM
PRODUGAO DE AUDIO E VIDEO

Figura 64 - Logo do Ensino Médio Integrado em Produg&o de 4udio e video. Fonte: Internet, 2021

Na experiéncia do Ensino Médio Vocacional Profissionalizante em Producéo de Audio
e Video (EMI-AV), realizada pelo colégio Estadual Pedro Il na cidade de Petropolis, Estado do
Rio de Janeiro, a educacdo audiovisual entra no curriculo como formacéo técnica integrada a

formacéo geral. Sua criagéo conciliou com a

proposta do governo federal, por meio do Ministério da Educacéo, voltada para a
busca de alternativas pedagdgicas aos modelos de formagdo em nivel médio diante
das transformacdes e demandas da realidade contemporanea, tendo em vista ajustar
as condi¢Bes de preparagdo para o exercicio de profissfes técnicas em consonancia
com as necessidades do mundo do trabalho. (retirado do Projeto Politico Pedagogico
do curso)

Segundo o documento o ensino médio esta estruturado a partir de trés principios:

ciéncia, cultura e trabalho®, com a duragéo de trés anos, em horario integral.

Nele os jovens, na faixa etaria dos 14 aos 18 anos, tém aulas das disciplinas regulares
do ensino médio e disciplinas do ndcleo de formagdo técnica que convergem
conteuddos, habilidades e atitudes profissionais em torno de projetos audiovisuais. As
obras dai provenientes sdo divulgadas em festivais e nas midias (redes sociais, tvs
locais/regionais, mostras juvenis...). Além disso, sdo oferecidas atividades
complementares tendo em vista ampliar a bagagem cultural e imagética e contribuir
para a formacdo cidada dos alunos. (idem)
O curriculo ¢é desenvolvido como forma de possibilitar aos alunos e professores:

Compreender o contexto econbmico, politico, social e cultural da sociedade brasileira,
tendo em vista uma atuagdo profissional critica e ética; Compreender a dindmica da

68 Mesmo referencial que a Escola Politécnica de Satde Joaquim Venancio, porém a formagéo profissional é na
area da saude, tendo o audiovisual somente na sua formagé&o geral.
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comunicagdo na contemporaneidade, “habituando-se a buscar, conviver com a
inovacdo e a participar direta e ativamente da redefinicdo de conceitos, principios,
meios, padrdes e processos de comunica¢do”; Desenvolver aptidées para a vida
produtiva, relacionadas ao exercicio profissional da area de Comunicagéo em geral;
Aprofundar conhecimentos e vivéncias necessarias a criagdo, planejamento,
execucdo, gestdo e avaliacdo de projetos de comunicagdo desenvolvidos em producéo
de audio e video; Usar de forma eficiente, convergente e criativa as diferentes
linguagens e tecnologias na promocao de a¢des de comunicacdo audiovisual. (ibidem)

O PPP esclarece que o compromisso ndo € somente do curso, mas da escola toda e para
que essa mobilizacdo ocorra é necessaria uma reformulacdo nas relacdes pedagdgicas de modo
a

Potencializar o desenvolvimento da consciéncia pessoal e social, e da competéncia
comunicativa e criativa de alunos e professores; Promover o empoderamento e o
empreendedorismo/a iniciativa na solucdo de problemas, através da gestdo
democrética da comunicagdo. (ibidem)

A experiéncia do EMI permite compreender a insercdo da educacgéo audiovisual dentro
de uma formagio técnica integrada a formacio geral. E importante que no PPP houve uma
preocupacdo do envolvimento do cotidiano escolar na criagdo do curso, ndo sendo um curso a
parte da escola. O seu envolvimento ocorre também com a cidade de Petrépolis com a mostra
audiovisual que envolve os alunos na organizacao e o publico de moradores da cidade.

A necessidade de criagédo do curso segundo PPP deve-se ao contexto social de novas
tecnologias e producéo de conhecimento. Novas formas culturais

se contrapdem a tradi¢Ges seculares. Uma enorme diversidade de motivacgdes, valores
e projetos coloca em confronto diferentes grupos. As guerras e os conflitos urbanos
relativizam as verdades, questionam os estatutos. Vivemos um processo continuo de
rupturas, fragmentacGes e descontinuidades tdo intensas que atingem e alteram
algumas das dimens6es mais subjetivas da nossa existéncia cotidiana. (ibidem)

Diante desse contexto, a producgdo de conhecimento e as novas tecnologias ganham
uma dimensao estratégica. Cabe ressaltar a importancia dessa experiéncia pois a educacdo

audiovisual ndo entra na escola, ela é a escola na interacdo com outros cursos.

4.5.5 Escola Politécnica de Satde Joaguim Venancio (formacéo integral)®

ESCOLA POLITECNICA DE SAUDE
JOAQUIM VENANCIO

Figura 65- Logo da EPSJV. Fonte: Internet (2021)

% Disponivel em http://www.epsjv.fiocruz.br/ Acesso em 06 out 2020
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A Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio tem como eixos estruturantes do seu
projeto politico pedagdgico: o Trabalho, como principio pedagdgico e producdo da existéncia
humana; a Ciéncia, como conhecimento que se produz pela humanidade; e a Cultura, como
dimensdo simbdlica da vida social. Garantindo ao aluno o desenvolvimento de valores e
instrumentos de compreensao e critica da realidade e o acesso ao conhecimento cientifico e
tecnoldgico na contemporaneidade, associado ao processo histérico deste conhecimento, a
producdo e discussdo artistica assumem o resgate da cultura e seus valores em uma dinamica
de relacdo com o trabalho.

A formacdo cultural na EPSJV dentro da concepg¢do da politecnia e de um curriculo
integrado tem como finalidade a critica e a compreensdo da cultura, tendo o audiovisual como
instrumento de dialogo com a linguagem textual, sem, no entanto, negar a sua especificidade
oriunda da linguagem imagética. A critica da cultura, em tempos da sociedade do espetaculo e
do fetiche da imagem, cumpre um papel importante na formacao dos alunos, como elemento
intelectual e artistico capaz de forjar leituras de mundo auténticas, unindo elaboragdo e
sensibilidade a critica sobre a realidade. A educacdo cultural problematiza a realidade do
educando a partir do entendimento da totalidade social no qual o aluno esta inserido, visando
uma desconstrucao de significados e de sentidos que s&o naturalizados no seu olhar.

Nesse contexto da formacdo cultural na EPSJV, desenvolvemos uma proposta de
formacao audiovisual que redne trés grandes componentes: a educagao Audiovisual, como uma
das opcdes da disciplina de Artes (o aluno pode escolher entre Artes visuais, teatro musica e
audiovisual), inserida no curriculo do Ensino Médio Integrado; a Mostra Audiovisual Estudantil
Joaquim Venancio, enquanto espaco de troca e encontro de educadores e alunos; e a troca de
experiéncias com professores no Seminario Audiovisual e Educago.

A linguagem imagética proporciona ainda ao aluno um conhecimento acerca das
interfaces entre comunicacdo, informacao e saude, a partir de uma educacéo baseada na técnica,
no olhar e na critica, além de estimular novas formas de comunicagdo: mais criticas e criativas,
e que fagcam sentido e se articulem com os principios e diretrizes do SUS. Portanto, a realizagédo
de uma producdo audiovisual com os jovens do Ensino Médio, tendo como referéncia a
educacdo politécnica, ndo passa apenas pelo dominio das tecnologias de producéo, reproducao
e difusdo das imagens, mas fundamentalmente pela compreensédo do papel da proliferacdo das
imagens no mundo real, com o suporte das reflexdes teoricas apresentadas anteriormente.
Detalharemos a seguir a experiéncia da disciplina de Audiovisual, baseada em trés movimentos,

cada um trabalhado em um dos anos do Ensino Médio.
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A disciplina de audiovisual é uma opcao das disciplinas de artes (musica, teatro, artes
visuais e audiovisual) do curriculo do Ensino Médio e é distribuida ao longo dos trés anos. A
realizacdo de cineclubes em todo o percurso de formacdo audiovisual tem como objetivo a
criagdo de um incébmodo nos alunos através de exibicoes de filmes que possuem uma linguagem
cinematogréfica diferenciada dos blockbusters. O cineclubismo possibilita a desconstrucdo de
um olhar naturalizado sobre o cinema comercial, bem como uma aproximacéo do contetdo da

experiéncia social que € o cinema.

Ensino Médio

Educagio
Artistica

Educagdo

Profissional Ensino
rorissiona Médio

em Saade

Ensino
Técnico

Audiovisual

Figura 66- Ensino Médio e Técnico da EPSJV

Fonte: Autor, 2021 Figura 67- Audiovisual no Ensino Médio

Educagdo Sociedade

Tecnologia . . Cultura

Juventude

Figura 68- Audiovisual dentro do curriculo da Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio.
Fonte: Autor, 2021

4.5.2.5.1 - A imagem Politécnica

A escola e o cinema poderiam dizer respeito a invencdo com aquilo que nos cerca,
colocando-nos conscientes da abertura das escolhas no espaco e no tempo que
habitamos (MIGLIORIN, 1995)

Todo espaco de producdo de conhecimento € também um espaco de disputa por
hegemonia. Através dessa premissa, é possivel perceber a primeira aproximacao entre cinema
e escola, compreendendo-os como elementos essenciais da formacdo cultural contemporanea.

Nesse sentido, faz-se clara a necessidade de se pensar as relagdes e implicacGes entre esses dois
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espacos e de se compreender de que forma € possivel proporcionar ao aluno ndo s6 um olhar
ativo, mas também uma praxis do cinema em sua formagé&o.

O desenvolvimento dos meios de comunicagdo de massa trouxe consigo o fetiche pela
técnica, pela imagem em alta definicdo, pela forma, em detrimento do contetdo, ratificando,
assim, os discursos pertencentes aqueles que tém o poder sobre esse espa¢o de construcdo de
verdades. Assim, o cinema e a televisdo sdo atualmente dois dos maiores responsaveis pela zona
de conforto estabelecida para o olhar do espectador.

E possivel identificar facilmente a construcdo de diversos estereétipos pelos meios de
producéo e reproducdo de imagens. No entanto, é necessario compreender 0 que Sd0 esses
esteredtipos, esses discursos de manutencdo de uma ordem ja imposta, que estabelecerdo
também diversas relacbes no imaginario de um espectador menos atento, conformando e
orientando a acdo, sendo produtos de relagbes sociais e assegurando que essas relacbes se
reproduzam.

Para ndo se deter apenas a questdo das imagens pré-concebidas, pode-se observar
também que os mais diversos meios de comunicacdo ndao se importam em obter e repassar
informacBes sobre um acontecimento enguanto fato pertencente a um momento histérico ou
conhecimento para o seu espectador. Tudo se transforma em sensacgdes, gostos e preferéncias
e, dessa forma, ao assistir a uma entrevista, o espectador pode entrar na conversa sem nenhuma
informacdo sobre o assunto e sair dela da mesma forma, pois tudo se resume a esfera privada

do acontecimento.

Toda imagem, portanto, € o mundo afetando-a e, a um s6 tempo, uma certa op¢éo de
mundo que envolve atores humanos e ndo-humanos. Essa definicdo nos langa no
campo necessariamente politico e estético da experiéncia do cinema, uma vez que a
imagem é o mundo e uma op¢do de mundo, simultaneamente. O cinema € a
transformacdo continua do que ha. Pelo menos nos bons filmes, 0 mundo nédo esta
separado de um desejo de mundo. (MIGLIORIN, 2015, p.35)

Nesse sentido, o que fazer quando os canais de informac&o, entretenimento e produgéo
de conhecimento se convertem em barreiras para a formacao cultural dos espectadores? Como
buscar uma producdo artistica, para além da estetizacéo da politica, que ndo apare as arestas da
imaginacédo e da criatividade? Qual o papel da escola na formagéo cultural, na formacdo do
olhar dos alunos/espectadores?

Para rascunhar respostas, é necessario primeiramente compreender que, na sociedade
capitalista, o sistema de ensino se torna um elemento de reproducdo do pensamento
hegemonico, legitimando as desigualdades sociais e congelando as rela¢des sociais como que
em um eterno presente. E também importante compreender que a indUstria cultural, esta

presente todo o tempo em uma educacgdo em prol do capital.
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Nessa perspectiva, sendo a educagdo um campo de disputa hegemdnico, sua construgéo
enquanto elemento social e intermediador das relagBes sociais se da cada vez mais a servi¢o do
capital, e, consequentemente, subordinando-se progressivamente a padronizacédo e a alienacéo
que a industria cultural institui na sociedade contemporanea.

Assim, a formacéo escolar burguesa tem carater unilateral, prezando apenas por um
plano do desenvolvimento dos homens - o intelectual ou 0 manual - sendo esse desenvolvimento
submetido aos processos de mudanca e as necessidades do sistema capitalista. E necessario
ressaltar que embora haja o desenvolvimento do plano intelectual, isso ndo significa que de
alguma forma o projeto burgués de educacao preze pela autonomia.

A partir da compreensdo do quadro social e dos conceitos apresentados, é possivel
retomar 0s questionamentos propostos inicialmente. Pensar na relacdo entre cinema e educacéo
é propor a afirmacdo da escola como um espaco de contradicdo, a partir do momento em que
se disponibilizam os elementos tedricos e praticos para a reflexdo e producdo dos efeitos da
imagem na formacéo cultural contemporénea, abre-se a perspectiva de uma ampliacdo da
formacéo do olhar e da sensibilidade do aluno, o que vai de encontro com uma formacéo que
apara as possibilidades imaginativas de se pensar e se inserir na sociedade. O cinema como
praxis nada mais é que propor aos alunos e aos professores um espaco para a construcao coletiva
do conhecimento, em que as trocas, as incertezas e o estimulo a imaginacao e a sensibilizacdo
sejam as Unicas promessas desse momento.

Alain Bergala, faz também algumas reflexdes sobre a relacdo entre cinema e escola e

sobre o papel desses espacos na formacéo cultural do espectador cinematografico. Pergunta ele:

Esse trabalho cabe a escola? Tem ela condigdes de fazé-10? Uma resposta se impde:
a escola, tal como funciona, ndo foi feita para esse trabalho, mas ao mesmo tempo ela
representa hoje, para a maioria das criangas, o Unico lugar onde esse encontro com a
arte pode se dar. Portanto, ela deve fazé-lo, ainda que sua mentalidade e seus habitos
sofram um pegueno abalo. Pois, excluindo-se os herdeiros no sentido de Bourdieu™,
tudo o que a sociedade civil propde a maioria das criangas sdo mercadorias culturais
rapidamente consumidas, rapidamente pereciveis e socialmente obrigatorias
(BERGALA, 2008, p. 33, grifos do autor).

4.6 Inferno, purgatorio e paraiso: a educacao audiovisual e seu despertar das imagens

Se nossa época alcangou uma interminavel forca de destruicdo, é preciso fazer uma
revolucdo que crie uma interminéavel forca de criacdo, que fortaleca as recordacdes,

70 Pierre Bourdieu atenta para o fato de que a escola transforma as desigualdades sociais em desigualdades
escolares, sendo indiferente as diferencas socioculturais. Dessa forma, o sistema de ensino privilegia os detentores
ndo sé de um elevado capital econdmico, mas também os detentores de um capital cultural préprio da elite
econbmica, que é adquirido no ambiente familiar e de convivio e serd demonstrado, por exemplo, na forma como
se vive o corpo, a linguagem e pelos gostos. Os herdeiros desses valores padrfes materiais e imateriais so, entéo,
privilegiados pelo ensino escolar que se normaliza através desses mesmos valores padrdes.
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que delineie os sonhos, que materialize as imagens. Jean Luc Godard - Filme "Notre
Musique" (2004)

Para o autor Bergala (2002) a utilizagdo da terminologia do “audiovisual” na sua
hipotese de Cinema e Educacdo seria uma forma de se equipar para realizar a critica a televisao.
Todavia a op¢do por “educagdo audiovisual” deve-se a abordagem para além do cinema, de
obras imagéticas e sonoras simbolicas da nossa sociedade. Imagens amadoras produzidas com
celular, séries, canais de youtube, conteudos streaming etc sdo exemplos de como a linguagem
esta presente em nosso cotidiano para além do cinema. Esses contetdos audiovisuais produzem
espacos formativos nos quais a escola precisa dialogar e nesse sentido que a “educagdo
audiovisual” estd diretamente ligada a nossa cultura utilizando da linguagem do cinema e o
préprio cinema como forma pedagogica.

A opcao por “audiovisual ! e ndo “cinema” deve-se principalmente a essa relagio com
a cultura, politica e educacdo, entendendo o audiovisual dentro de um contexto de sociedade.
A educacdo audiovisual possui exercicios que dialogam diretamente com o cotidiano do aluno,
na sua leitura e producdo de imagem, fazendo o pensar o seu lugar diante da producdo da
realidade através das imagens.

Pensar o audiovisual na educacéo possibilita problematizar todas as relagdes produzidas
seja na propria producdo, ou no conteddo que se produz ou como sintese de maultiplas
determinacg6es das relacdes sociais. A propria utilizacdo do audiovisual na educacéo reflete a
condicdo histéria do porqué do aumento no uso na educacdo e o seu entendimento como
produtor de conhecimento e ndo mera reproducéo seja de formato ou de contetdo.

Como produtor de conhecimento, a educacéo audiovisual precisa de uma construgdo em
etapas e principalmente com maior tempo para que o conhecimento seja assimilado. Diante
dessa trajetdria, o aluno passa por desconstrucdes e construcbes do papel da imagem e a
construcdo de narrativas e de esteticas. Assim, o filme Nossa MUsica, do diretor Godard, reflete
essa educacao audiovisual a partir principalmente da minha pratica como professor na escola
Politécnica de Saude Joaquim Venancio e por isso sera usado nesse texto para demostrar as
etapas de construcdo de conhecimento.

O fazer/pensar corrobora para uma atividade que indica caminhos que gquebrem 0s
padrdes do pensamento industrial e estimulem o fazer artistico, sem se esquecer da realidade

do sistema em que os espectadores/realizadores estdo inseridos e, até mesmo, apropriando-se

1 A minha experiéncia como professor desde 2004 na construcio da Educacio Audiovisual na Escola Politécnica
de Saude Joaquim Venancio sera apresentada no item 4.1 e utilizada pressuposto de analise pois estabelece a
relacdo entre cultura, politica e educacdo. A Educacdo Audiovisual realizada dentro do curriculo do ensino médio
na area de Educacdo Artistica € uma opgdo dentro das possibilidades de musica, teatro e artes visuais.
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dos elementos expropriadores do espirito artistico para recomp6-lo e renova-lo criticamente.
Permitir ao aluno uma experiéncia e uma producdo de conhecimento que faz com que esses
préprios alunos se reconhecessem dentro do universo cinematografico. Uma forma de agugar o
espirito artistico de cada um por meio das tecnologias audiovisuais, que estimulariam a esfera
da autonomia criativa. O aluno vai abrindo caminhos para relacionar fendmenos e processos
sensiveis e criativos além de também elaborar problematiza¢des historicizada sobre a realidade
social atual.

O filme Nossa Musica do diretor Godard expGe o0 espectador a imagens e a uma narrativa
com multiplas interpretacGes e variagbes poeticas que permitiram criar uma analogia com o
processo de Educacdo Audiovisual que proponho para meus alunos. O filme divide-se em trés
partes: inferno, purgatorio e paraiso; definindo nessa ordem, 0s movimentos temporais de
passado, presente e futuro, que marcam o ritmo do filme. Na tela preta € exibido o filme no
ambiente do cineclube da Escola, possibilitando a imaginacdo em oposicdo aquilo que é
apresentado pelos cinemas comerciais dentro da l6gica que Adorno chamou de indUstria
cultural. (ADORNO e HORKHEIMER, 1985)

Uma leitura do inferno € apresentada nas primeiras imagens do filme e ha um incomodo
por parte dos alunos em relacdo aquelas imagens. Em seguida Godard demonstra a dor de
muculmanos e sérvios da guerra e suas consequéncias. As imagens da dor sdo apresentadas
através de cores berrantes, disformes e indefinidas, além do preto e branco. Os dez minutos das
imagens do inferno sdo ilustradas por pessoas humilhadas e torturadas, armas e corpos
dilacerados, remetendo as guerras do passado.

A montagem lembra a série de documentérios da Histoires du Cinéma, revisdo critica
de Godard sobre a cinematografia mundial. Em Nossa Musica, as imagens buscam a
complexidade dos conflitos entre as na¢es. Uma voz em off diz: "Podemos encarar a morte de
duas maneiras: o impossivel do possivel ou o possivel do impossivel. Ou ainda: o0 'eu’ € outra
pessoa’. (VIEIRA, 2004)

Essas imagens dialogam com o diagnostico realizado por Benjamin (1994) sobre a crise
da cultura moderna e o progresso cientifico, industrial e técnico posterior a Primeira Guerra
Mundial (1914-1918); demonstram a contradicdo da linearidade do progresso racional da
historia que corresponde a guerra, destruicdo e empobrecimento da experiéncia humana. Uma
sociedade que atende as necessidades dos estimulos instantaneos do presente dominado pela
mercadoria na qual tudo vira espetdculo (DEBORD, 1997) e submetido a repeti¢do, disfarcada

em novidade.
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Este capitulo possui um movimento em trés atos: a discusséo social; a experiéncia da
educacdo audiovisual; e a analogia com o filme. S&o movimentos que se entrelagam em algumas
situacles e se separam em outras, porém sempre em constate dialogo. Esse movimento é
realizado a partir do despertar provocado pelas imagens do filme na relacdo com a préatica da

educacéo audiovisual.

4.6.1 O inferno das imagens

Os alunos do primeiro ano do ensino medio possuem uma bagagem cultural
cinematogréafica que, quando associadas ao filme de Godard, se configuram como cenas do
inferno. A cultura de filmes da saga do heroi e efeitos especiais acarretam falas na producéo do
cineclube como “vocés vao falar mal de Hollywood aqui?”. Entretanto, o questionamento ¢
provocado com “a questao ndo ¢ Hollywood e sim se for somente Hollywood e ndo tem outros

formatos para além de um padrio e assim formas de comparagao”.

Entendemos os filmes em termos de outros filmes, seu universo em termos de outros
universos, “Intertextualidade” é um termo empregado para descrever o0 modo como
qualquer texto de um filme sera entendido mediante nossa experiéncia ou percepcao
de textos de outros filmes. (TUNER, 1997, p.69)

A realizacdo de cineclubes em todo o percurso de formacdo audiovisual tem como
objetivo a criacdo de um incémodo nos alunos atraves de exibicoes de filmes que possuem uma
linguagem cinematogréfica diferenciada dos blockbusters. O cineclubismo possibilita a
desconstrucéo de um olhar naturalizado sobre o cinema comercial, bem como uma aproximagao
do contetdo da experiéncia social que é o cinema. Nesse sentido, 0o CINENUTED"? (cineclube
da disciplina de audiovisual) se propde também como um espaco de debate e de ampliacdo do
repertério cultural dos alunos, sem, no entanto, negar a bagagem audiovisual trazida por eles
para a escola. Dessa forma, a atividade cineclubista se coloca como uma ferramenta da
educacdo para aproximar e transformar olhares, estimulando a produgdo coletiva de
conhecimento em contraponto ao ensino vertical, em que o0 aluno esta posto como mero receptor
passivo das informacdes apresentadas. Nesse sentido, o debate é realizado a partir das proprias
impressoes e estranhamentos dos alunos em relacé@o ao filme. Os professores debatedores néo

levam discursos e apontamentos prontos dos filmes para o debate, a discusséo surge a partir da

72 Cinenuted € o cineclube da disciplina de audiovisual da escola proposto pelo professor da disciplina de
audiovisual, Gregorio Albuquerque, pertencente ao Nucleo de Tecncologias Educacionais em Salde (NUTED)
da escola.
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propria experiéncia filmica dos alunos. Um exemplo dessa bagagem cultural dos alunos foi o
que ocorreu apos a exibi¢ao do filme “Melancolia” (Lars Von Trier, 2011). Estetermina com o
fim do mundo a partir do impacto de um meteoro contra a Terra. Um aluno levanta indignado
e fala: “Esse filme € uma mentira, se tivesse um meteoro vindo em direcdo a Terra, a NASA

'77

iria nos salvar!”. A partir dessa afirmacdo, todo o debate do contetido, da tematica da imagem
na contemporaneidade, da forma e da linguagem do filme foi estabelecida e dialogada com o0s
outros alunos, alguns afirmando que o fim do mundo era mais psicologico do que fisico.

Na medida em que os olhares sobre as imagens aumentaram em nossa sociedade, a
naturalizacdo da exposicdo do cotiando muda e se adapta a padrdes dos seus espectadores.
Entdo, a maneira como a imagem € construida para ser vista passa pela vigilancia de seus
observadores que definem, em uma relagcdo de poder, o que o individuo em sua cela/tela deve
fazer. A auséncia das imagens também passou a comprovar coisas. “Como ¢ possivel ir em uma
viagem e ndo publicar nada? Entdo ndo viajou”. Ou melhor, ndo houve a viajem para o olhar
de quem observa, porém para quem fez a viagem, ela aconteceu. A forma de vigilancia pode
provocar a sensacdo de estar sendo sempre vigiado e com isso sombras e mentiras podem ser
produzidas como forma de burlar uma realidade inexistente. Uma viagem ¢é relatada por
imagens e publicada, mas e se nunca aconteceu? Aconteceu para quem olha, mas ndo para quem
publicou’. Nesse momento passamos a olhar a imagem do cachimbo e ndo o cachimbo, em
referéncia a obra “Ceci n’est ne pas une pipe”.

O que € observar? Quem observa? Observa o que? O que € permitido ver? Perguntas
que surgem a partir do principio do pandptico, feitas para todos os individuos de uma sociedade
gue ao mesmo tempo estdo na sua cela e na torre central, observando e sendo observados. A
partir do momento que se observa e € observado, formas de agir, pensar e fazer se transformam,
mesmo que nao se esteja sendo vigiado, mas a sensacao acarreta a mudanca.

Como os alunos observam e produzem para serem observados? Como eles se veem e se
apresentam hoje? O que eles postam representa verdadeiramente o que sdo? Diante dessas
perguntas sdo desenvolvidos exercicios que permitem produzir um momento de analise e
reflexdo narcisista do que é postado nas nossas redes sociais, entendendo principalmente o
porqué, quando e como postamos essas imagens. Depois dessa etapa, é proposta uma producéo
de um video de autorretrato como forma de reflexdo do que querem que 0s outros vejam de si

através das imagens.

73 Zilla Van Den Born, designer grafica holandesa de 25 anos, enganou familia e amigos ao postar fotos de uma
suposta viagem para a Asia em seu Facebook. Na verdade. Fonte.https://exame.abril.com.br/tecnologia/fotos-
alteradas-pelo-photoshop-nas-redes-sociais-simula-viagem-para-a-asia/
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Em uma sociedade do espetaculo e suas relagdes por imagem, hd um aumento da
necessidade de “precisar olhar e ser olhado” na sua propria existéncia, ou seja, a imagem que
olho ndo é necessariamente realidade, mas se torna e passa a possibilitar a criacdo de outras

imagens para serem vistas e produzidas.

4.6.2_O purgatorio

O purgatério do filme de Godard é retratado através de imagens em Sarajevo - 2003 e
possui a participagdo de Godard nos Encontros Europeus do Livro. Nesse ponto do filme, o
formato de documentario e ficcdo se misturam. A escolha da cidade deve-se, para Neto (2005),

ao fato de ser considerada a cidade em que comecou a Primeira Guerra Mundial (1914-1918).

Godard exibe essas discussdes em entrevistas curtas, didlogos, declaracGes
aforismaticas e cenas muitas vezes absurdas, enquanto acompanha a enquete de sua
heroina, uma jornalista franco-judia, angustiada com o conflito entre Israel e
Palestina. (NETO, 2005)™

Nesse momento sdo colocadas questdes como “por que as revolugdes ndo sio feitas por
homens mais humanos?” O diretor responde “homens mais humanos fazem bibliotecas e
cemitérios. Matar um homem e defender uma ideia ndo é defender uma ideia, & matar um
homem”.

Talvez a melhor parte do filme seja o registro da palestra de Godard a uma platéia um
tanto quanto apética. "A imagem é felicidade, mas junto dela estd o vazio e toda a
forga da imagem sé pode se expressar através dela”, afirma o cineasta. Campo e
contracampo. Alternando fotografias de judeus e de palestinos, Godard desconstroi a
narrativa classica e desvela o dispositivo ideolégico de negacdo da alteridade.
"Imaginario: certeza. Real: incerteza. O principio do cinema: ir até a luz e aponta-la
para nossa noite. Nossa musica", acrescenta.”

O uso da linguagem de documentario demostra a intencdo do diretor em dialogar com a
realidade. Producgdes nesse formato transitam em imagens da realidade, sem interferéncia
mesmo que elas sejam o produto de uma intencdo e o recorte do diretor. Sdo imagens produzidas
no fazer, tendo espago para 0 acaso, surpresas e decepcoes da propria realidade. A fic¢do é algo
que ndo possui relacdo direta com o real, pois sdo imagens produzidas planejadas em set e 0
controle do que esta sendo filmado é muito maior.

A trajetdria para o segundo ano da educacéo audiovisual, considerando assim o avango
para o purgatorio das imagens, pode ser comparado ao pensar e & contraposi¢ao de imagens do

real e da ficcdo. Nessa etapa da educacdo audiovisual, a proposta € a continuidade da

74 Disponivel em https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2801200512.htm. Acesso em 18 jun 21
7> Resenha publicada por Camila Vieira no Jornal O POVO em 02/09/2005.
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problemética de como as imagens, na sua aparéncia, se tornam na nossa cultura, mais reais que

0 proprio real, a partir da cultura e da linguagem.

(...) a cultura, conforme pretendo discutir aqui, € um processo dindmico que produz
0s comportamentos, as praticas, as instituicdes e os significados que constituem nossa
existéncia social. A cultura compreende os processos que dao sentido ao nosso modo
de vida. Os teéricos de estudos culturais, recorrendo particularmente a semidtica,
argumentam que a linguagem é o principal mecanismo pelo qual a cultura produz e
reproduz os significados sociais. (TUNER, 1997, p 51)

Como esses elementos constituem o real imaginado? Desta forma s&o apresentados 0s
elementos de significacdo que sé&o, segundo Turner (1997), roteiro, luz, montagem e som.

O roteiro é demonstrado a partir do roteiro da saga do heroi (anexo 1) e do esquema
classico de roteiro com trés atos e dois pontos de virada, proposto no livro de Skyd Field,
Manual do Roteiro (p.13). O roteiro é dividido em trés atos, independentemente da ordem de

como séo apresentados.

Inicio meio fim
ATOI ATO I ATO IlI
apresentagao confrontagéao resolugdo
Ponto de Virada I Ponto de Virada II*
(Plot Point I) (Plot Point )

Figura 69- Roteiro — Atos
Fonte: Skyd Field, Manual do Roteiro

« ATO I - Apresentacao
— Apresentar a histdria, os personagens, a premissa dramaética, a situacao e para
estabelecer os relacionamentos entre o personsagem principal e as outras
pessoas.
« ATO Il - Confrontacédo
— O personagem principal enfrenta obstaculos ap6s obstaculo, que impedem de
alcancar sua necessidade dramética.
» O que move através da agdo?
* O que deseja 0 seu personagem principal?
* Qual a sua necessidade?
« ATO Il - Resolugéo
— Resolugdo néo significa seu fim.
— Resolve a histdria

* Qual a solucéo do roteiro?
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» Seu personagem sobrevive ou morre?
« Tem sucesso ou fracassa?
« Ponto de Virada (plot point)
— Passagem de um ato para o outro
— Qualquer incidente, episddio ou evento que “engancha” na acdo e a reverte em

outra diregéo.

Na aula sobre luz sdo apresentados frames de filmes com sua iluminacao e o motivo de
cada uma. Na aula seguinte, sdo feitos alguns exercicios de luz no estudio que tentam imitar
algumas cenas dos filmes de uma maneira pratica. O som é estudado a partir da aplicacdo na
histéria no cinema, o sentido e a pratica de captura na producdo. A montagem ¢é realizada a
partir do exercicio das cartas audiovisuais e os alunos montam e discutem a melhor forma de
fazer na producdo do exercicio.

A linguagem cinematogréfica é estudada no modulo introdutério que apresenta a
historia e a linguagem do cinema, através de exercicios como a fotografia do invisivel e do
siléncio, video de autorretrato e as cartas audiovisuais.

A forma critica de olhar a realidade pode ser vista tanto na foto trajetoria quanto no
exercicio da fotografia do invisivel. O que é invisivel nesse trajeto e no cotidiano? Essa
invisibilidade é estimulada pelo préprio sistema ou ficamos cegos diante do nosso cotidiano?

No livro “Ensaio sobre a Cegueira”, José¢ Saramago narra uma epidemia de cegueira
branca que se espalha por uma cidade, causando um grande colapso na vida das pessoas e
abalando as estruturas sociais. Talvez a cegueira, proporcionada pelo proprio sistema
capitalista, seja induzida como forma ideol6gica de tornar visivel somente o0 que pode ser
controlado e tornado em mercadoria. “Por que foi que cegdmos, ndo sei, talvez um dia se chegue
a conhecer a razdo, queres que te diga o que penso, diz, penso que ndo cegamos, penso que
estamos cegos, cegos que veem, cegos que, vendo, ndo veem”. (SARAMAGQO, 1995, p. 310)

O que néo é visto se torna visivel na medida em que a fotografia nasce para ser vista. A
reproducdo teécnica possui mais autonomia que a manual porque o auténtico e a autoridade do
original ndo é preservada. Por exemplo, a fotografia permite, com método de ampliacéo,
possibilidades de apreenséo do real que escapam a visdo natural, além da possibilidade de levar
a copia do original até o espectador.

No livro, “O pequeno principe”, Antoine de Saint-Exupéry afirma que “o essencial ¢
invisivel aos olhos”. Entdo como colocar na imagem fotografica o sentimento? Representar o

perfume do jasmim como o autor Manoel de Barros fala em seu poema. “Dificil fotografar o
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siléncio. Entretanto tentei. Eu conto (Manoel de Barros)’®. A dificuldade em fotografar o
siléncio se transformou em uma experiéncia fotografica chamada fotografia do siléncio.

Ainda, como exercicio de estudo do modulo introdutério, o video de autorretrato
consiste na producdo de um pequeno curta-metragem baseado na experiéncia cotidiana do aluno
e na representacdo de si: 0 caminho para a escola, o tempo livre em casa, entre outras coisas.
Os alunos ficam responsaveis por todas as etapas da producdo, que tem um carater mais livre,
por ser seu primeiro contato com a atividade

Como exercicio final, sdo produzidas as “Cartas audiovisuais”. A questdo da
comunicacdo audiovisual é aliada a educacao do olhar, criando um dialogo e uma reflexdo
cinematogréfica entre os alunos. Cada grupo de alunos interpreta a carta do outro, unindo a
mensagem a linguagem cinematogréafica, exercitando assim o seu olhar diante de uma obra

cinematogréafica, bem como sua potencialidade criativa.

4.6.3 O paraiso das imagens na educacdo audiovisual

E... como... uma imagem... que vem de longe.
(GODARD, Nossa Musica, 2001)
No paraiso futuro, a jornalista caminha pela natureza em florestas, riachos que sdo

cercados por arame. S&0 quase oito minutos de imagens da natureza e pessoas brincando com
uma bola imaginaria, um lendo o livro “sem esperangas de retorno”. Nos limites da floresta
existem marinheiros com armas que cantam “as ruas do paraiso serdo guardadas pelos fuzileiros
dos Estados Unidos da América”.

No terceiro e ultimo ano da trajetéria da educacdo audiovisual, os alunos realizam a
producdo de um curta. A ideia inicial de um video pode partir das mais variadas motivacgdes,
emocionais ou racionais, podendo ser inspirado em fatos histéricos, em reflexdes a partir de
frases ouvidas, de imagens, de uma noticia ou até mesmo de sonhos.

Sdo trés as etapas de produgdo de um video: Pré-producéo, producdo e pds-producéo)
etapa em que o video fragmentado durante o processo precisa ser reestruturado segundo o
roteiro.

Com esse processo, 0 exercicio de trabalhar em grupo se torna o destaque na
concretizagdo da motivagdo. No filme do diretor Gordard, na praia que Olga anda, existe um

grupo de jovens jogando e brincando com uma bola imaginaria, todos com movimentos que

76 poema de Manoel de Barros. Dificil fotografar o siléncio.
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complementavam o outro, porém sem a bola real. Esse € o sentido do trabalho de grupo na
producdo, todos na mesma forma de pensar, porém cada um com seu movimento.

Um personagem lendo o livro “Sem esperangas de retorno” passa no filme e pelo titulo
do livro podemos pensar o fim da educacéo audiovisual nos trés anos. Um processo sem retorno
porque a maneira de como ver o mundo passa a ser diferente no sentido ndo s6 cinematografico,
mas social e politico.

Neste sentido, o pressuposto principal é o aprendizado em audiovisual realizado em trés
anos do ensino médio, dentro do curriculo da escola. Estar no curriculo como uma disciplina
caminha no sentido oposto da obediéncia a regras impostas e de um curriculo estatico,
fragmentado e hierarquizado. A realidade social e a bagagem cultural dos alunos possibilitam
que a Educacdo Audiovisual seja confrontada em vérias extensdes e possibilidades, tendo,
assim, uma dimenséo politica.

A educacdo audiovisual caminha para esse espaco de imaginacdo e possibilidades
quando o primeiro contato ¢ o cineclube com filmes que segundo os alunos “nao possuem final”
ou que vdo no caminho diferente de narrativas ja naturalizada da saga do heroi. O que precisa
reforcar é que mesmo com as diferentes possibilidades, a leitura histérica e dialética dessas
imagens é o horizonte desse caminhar.

Ao assistir ao filme de Godard néo se apresentou uma verdade pronta ou algum sentido
unico em suas imagens. As imagens produzidas pelos alunos a cada ano ganham seu significado
guando se abrem os olhos para enxerga-las. As telas pretas do filme produzem no espectador o
pensar e 0 imaginar para além do que esta vendo. O filme ndo tem uma Unica definicdo, assim
como a educacao audiovisual precisa ser pensada ndo como uma receita de bolo e sim dentro
de possibilidades que a realidade propGe aos proprios alunos, a escola e a sua cultura ali

inserida.

4.7 Exercicios da educacdo audiovisual

A Educagdo Audiovisual possui alguns exercicios conforme abordado anteriormente.
Esses exercicios permitem problematizar o contetdo de forma prética, indo ao encontro com a
producéo imagética ja realizada pelos alunos no seu cotidiano.

Os homens e as mulheres possuem experiéncias com os fendmenos a partir de suas
realidades sociais e culturais e como sujeitos reais vivem, pensam e sentem suas experiéncias e

respondem a elas diante do contexto histérico social que estdo inseridos. O conceito de
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“experiéncia” ¢ abordado por autores como Walter Benjamin (1994) e Edward Thompson
(1981) e também no cinema com o filme do diretor Kiarostami, que demostra este conceito a
partir de uma relacdo de uma crianga com o processo de trabalho em uma loja de fotografias, o
mundo adulto e o sentimento.

A experiéncia com a fotografia na sociedade contemporanea é problematizada a partir
da prética da producdo e compartilhamento de fotografias e também seu entendimento como
mediacdo histdrica e pratica pedagdgica. A mediacao fotografica da pratica pedagdgica com as
relacBes sociais € utilizada no presente trabalho como resultado das fotografias do trajeto, do
invisivel, do siléncio e do &lbum de si produzidas pelos alunos da Escola Politécnica de Saude
Joaquim Venancio (EPSJV/Fiocruz) ’’

Como forma de facilitar o compartilhamento entre os professores da experiéncia dos

exercicios, foi produzido um blog’® com os exercicios.

Educacao Audiovisual

Blog que apresenta a experiéncia da Educagao Audiovisual
realizada pelo professor Gregorio Albuquerque

Figura 70 - Blog da Educacdo Audiovisual
Fonte: Internet — Blog da Educacéo Audiovisual, 2021

4.7.1 Cineclube: o estranhamento do olhar

Historicamente o movimento cineclubista surge na década de 70 e seu debate se
concentrava em questdes sociais, politicos e culturais, pois buscava se opor as censuras e
perseguicdes do momento histérico. Com a redemocratizagdo, 0 movimento ganha outros
objetivos dentro do novo contexto histérico. O cineclube configura-se como um espaco plural
de debate que responde a inquietacdes, a percepgdes e também a troca da experiéncia filmica
entre os espectadores. Sua dinamica inclui, aléem da proposta e da exibigéo de filmes, um debate

realizado posteriormente a exibigdo do filme.

7 Fotos disponiveis em http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/
78 Disponivel em https://educacao-audiovisual.blogspot.com/
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O cineclube que compde a formag&o do técnico em Educacao Profissional em Salde da
EPSJV™ é chamado Cinenuted®, ocorre em média uma vez por més e compde o curriculo da
formacéo do técnico em Geréncia em Saude, Analises Clinicas e Biotecnologia. O Cinenuted
foi criado em 2009, como proposta do conteudo da disciplina de audiovisual, também criada no
mesmo ano.

De 2009 até 2011 foram realizadas doze exibicGes de filmes, aos sabados, e 0 seu
publicoalvo era, principalmente, a primeira série do curso técnico, como parte da disciplina de
audiovisual. O curriculo da disciplina consistia no seu primeiro ano as sessoes do cineclube; no
segundo ano era realizada uma discussao tedrica sobre o papel da imagem contemporanea,
apresentacdo da histéria do cinema e da fotografia, as vanguardas cinematogréficas, além de
exercicios praticos; no terceiro ano, os alunos realizam a producdo de um curta.

Em 2012, o Cinenuted assume um outro lugar no curriculo e passa a compor o
componente curricular chamado de Atividades Diversas, realizada nas quintas-feiras e o
publicoalvo passa a ser todo o corpo docente e discente da escola. Esse componente pedagdgico
€ um espaco para a construcdo de uma parte diversificada do curriculo, podendo consistir em
oficinas, mini-cursos, visitas guiadas, exibicdo de filmes entre outras acGes pedagdgicas. As
sessoes sao realizadas em média uma vez por més e tem em sua lista filmes como “A noite
americana” (Truffaut, 1973), “Laranja Mecanica” (Stanley Kubrick, 1971), “Janela Indiscreta”
(Hitchcock, 1954), “Pequena Miss Sunshine (Jonathan Dayton e Valerie Faris, 2006),
completando em 2015 a sua 40? sessdo. A disciplina audiovisual na primeira série passa a ter
um contetdo que dialoga com os filmes do cineclube e como eixo principal a discussdo do
“imaginario e sociedade” que aborda questdes da imagem, do cinema e novas midias e do
cinema mundo.

O Cinenuted se propde também como um espaco de debate e de ampliacédo do repertorio
cultural dos alunos, sem, no entanto, negar a bagagem audiovisual trazida por eles para a escola.
Nesse sentido, o debate é realizado a partir das préprias impressoes e estranhamentos dos alunos
em relagéo ao filme.

O interessante é perceber o estranhamento dos alunos em alguns filmes e uma maior

identificagdo com outros. O filme como “Cidaddo Kane” (Orson Welles, 1941) que tem como

79 A Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio (EPSJV) é uma unidade técnico-cientifica da Fiocruz que
promove atividades de ensino, pesquisa e coopera¢do no campo da Educagéo Profissional em Saude. A EPSJV
oferece cursos técnicos de nivel médio, de especializacdo e de qualificacdo nas areas de Vigilancia, Atengéo,
Informagdes e Registros, Gestdo, Técnicas Laboratoriais, Manutencdo de Equipamentos e Radiologia, além da
Educacdo de Jovens e Adultos (EJA) e de um Programa de Pds-graduacdo em Educacgdo Profissional em Saude.
8 O NUTED Desenvolve métodos, estratégias, instrumentos e recursos tecnoldgicos voltados para a criagdo de
ambientes de aprendizagem na formac&o de trabalhadores no campo da satde publica.
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caracteristica suas inovacgdes técnicas narrativas e de enquadramentos cinematograficos é
recebido, em um primeiro momento, como um filme “velho” por ser preto e branco, mas com
0 debate essa percepgao ¢ mudada. Estranhamentos também como “vocés nunca colocam filmes
com final”, fala do aluno apds ver “Corra Lola, Corra” (Tom Tykwer, 1998). Filmes com
tematicas mais jovens possuem maior identificagdo com os alunos como foi a exibigdo de
“Juno” (Jason Reitman, 2007). O debate iniciou a partir da tematica da gravidez na
adolescéncia, mas dialogada e compartilhada, o debate caminhou paralelamente na discussdo
da forma como o filme traz esse conteudo através do roteiro e da linguagem.

Os estranhamentos dos alunos e frases como “ndo gostei” enriquecem ainda mais o
debate no cineclube. O ndo gostar faz parte da relacdo do espectador com o filme, o que néo é
desejavel ¢ a relacdo de indiferenca com o filme, porque assim o momento de ser afetado pelo
filme ndo se estabelece nem a partir do estranhamento nem pela identificacdo. Na exibicdo do
filme “O Ano em que Meus Pais Sairam de Férias” (Cao Hamburger, 2006), um aluno relata
que foi o primeiro filme que ele viu no Cinenuted que tinha “comego, meio ¢ fim” e continua
“todos os outros nao tinha, como o Corra lola, corra”. Uma importante marca ¢ que a exibigdo
desse filme remete a sess6es do cineclube de mais de um ano de diferenca para o filme da sesséo
daquele momento, ou seja, aquele filme que no primeiro momento foi um “nao gostei” ficou na
sua inquietude por bastante tempo, 0 que permitiu que o aluno estabelecesse relagdes entre 0s

filmes.
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Figura 71- Cartaz comemorativo de 43 sessdes do cineclube
Fonte: Autor, 2021

4.7.2 Dindmica de apresentacédo imagética

Parece cliché quando falamos que “uma imagem vale mil palavras”. Mas e se essa
imagem representasse uma pessoa que também € sintese de mdltiplas determinagdes, sociais,
culturais e econdmicas? Seu significado ganharia maltiplas interpretacfes, tendo uma ou
algumas que se relacionaria com o que aquela pessoa pensa de si. A imagem que construimos
de nds é refletida a partir dos gostos, escolhas e imagens que consumimos e reproduzimos.
Diante desse contexto, que imagem me representa? A Dindmica de apresentagdo imagética
permite que cada aluno pense e reflita a partir de uma escolha em um conjunto de imagens.

Realizada no primeiro dia de aula, a dinamica consiste em espalhar no chao da sala de
aula imagens de revistas e jornais e pedir para 0s alunos levantarem e selecionar uma imagem
dentro daquele conjunto que reflita e permita se apresentar para os outros alunos e para o
professor.

Alguns alunos se apresentam a partir da primeira leitura da imagem: “gosto de cachorro

e por isso peguei essa imagem de cachorro.” Outros se apropriam de elementos da linguagem
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para se apresentarem metaforicamente: “essa imagem tem claro e escuro, acho que todos nds
somos assim”. E outros o que aquela imagem representa: “gosto dos meus amigos, essa imagem
tem um grupo de amigos felizes em volta de uma fogueira”. Apesar de “valer mil palavras”
alguns alunos pedem para escolherem duas imagens para poder se apresentar. “Professor, posso
escolher duas? T6 confuso e acho que essa sozinha ndo me representa”. O objetivo da dindmica
é primeiramente os alunos pensarem a partir da escolha de uma unica foto e qual relacéo de sua

representacdo com a sua representacdo de vida.

4.7.3 —Video Autorretrato

Na producéo do “Video de autorretrato”, os alunos devem produzir um pequeno curta-
metragem baseado na sua experiéncia cotidiana e na representacdo de si: 0 caminho para a
escola, o tempo livre em casa, entre outras coisas. Os alunos ficam responsaveis por todas as
etapas da producao, que tem um carater mais livre por ser 0 seu primeiro contato dos mesmos

com a producéo.

4.7.4 Fotografia

A imagem fotogréfica é uma visdo de mundo segundo as relagGes sociais constituidas a
partir de uma ideologia, de um sistema econdmico, politico e cultural, da tecnologia, do proprio

fotografo e do seu leitor.

Como outras producdes sociais, a fotografia é altamente ideologizada. S&o inerentes
a ela concepcdes de mundo, pontos de vista de classe, grupos, familias, individuos, de
culturas. E indcuo tentar avaliar seu grau de objetividade ou subjetividade, salvo em
funcdo de afirmagdes especificas as quais a fotografia acrescenta informagdo. Como
o olhar humano, ela é profundamente afetada pelo desejo, pelo inconsciente que
direciona sem se mostrar (BENJAMIN, 1987 apud CIAVATTA, 2002, p.46).

Com o processo de industrializacdo e desenvolvimento do capitalismo, as maquinas
alteraram o seu papel social, politico, econdmico e cultural. H& um fascinio pela velocidade e
pelo movimento, pelo controle do tempo, pela maquina e pelo sistema fabril, bem como pela
cadeia de novas mercadorias que penetravam na vida cotidiana, provocando uma ampla gama
de repostas estéticas que iam da negacéo a especulacao sobre possibilidades utopicas, passando
pela imitag&o.

Benjamin (1994) entende que a fotografia revela mais do que o olho quis retratar devido
a existéncia de instrumentos auxiliares como a ampliacdo e a velocidade. “A natureza que fala
a camera é distinta da que fala ao olho; distinta, sobretudo porque, gracas a ela, um espaco

constituido inconscientemente substitui o espaco constituido pela consciéncia humana”.
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(BENJAMIN, 1994, p.94) A foto € uma imagem mégica que trabalha o consciente do fotégrafo
e também um espaco de inconsciéncia do real.
O real demonstrado pela técnica da camera lenta, ampliacdo e pelo tempo estatico, uma

exatidao de uma fracdo de segundo que € revelado na foto.

Apesar de toda a pericia do fotografo e de tudo o que existe de planejado em seu
comportamento, o observador sente a necessidade irresistivel de procurar nessa
imagem a pequena centelha do acaso, do aqui e agora, com a qual a realidade
chamuscou a imagem, de procurar o lugar imperceptivel em que o futuro se aninha
ainda hoje em minutos Unicos (BENJAMIN, 1994, p.94).

A fotografia é incapaz de compreender o contexto em que esta inserida, ou seja, acaba
cedendo a uma moda e a seu valor de venda. Porém, se a criatividade da fotografia “¢ o reclame
ou a associa¢do, sua contrapartida legitima é o desmascaramento ou a constru¢do”
(BENJAMIN, 1994, p.106), ou seja, uma fotografia construtiva a servigo também do

conhecimento.

Quanto mais se propaga a crise da atual ordem social, quanto mais 0s momentos
individuais dessa ordem se contrapfem entre si, rigidamente, numa oposi¢do morta,
tanto mais a criatividade — no fundo, por sua prépria esséncia, mera variante, cujo pai
é 0 espirito de contradigdo e cuja mée € a imitacdo — se afirma como fetiche, cujos
tracos sé devem a vida a alternancia das modas. (BENJAMIN, 1994, p.106)

O processo de urbanizacgéo e de industrializagdo transformaram a cidade e 0 campo em
“janelas” para producdo de imagens em massa. Devido aos avangos tecnoldgicos, o tempo de
retirar a foto diminuiu assim como o peso da maquina fotografica, permitindo que o fotégrafo
andasse pelas cidades e campos, transformando-as em imagem.

A interpretacdo da imagem fotogréfica, assim como sua producdo pelo fotdgrafo, ira
depender de uma abordagem cultural e uma leitura de mundo de acordo com sua experiéncia
cultural, isto é, uma representacdo daquilo que esta ausente, mas presente no objeto fotografico.
O ato do fotografo demonstra sua consciéncia de classe relacionada com sua experiéncia em
um momento histérico determinado.

A competéncia do autor corresponde a do leitor, porque é a competéncia de quem olha
que fornece significados a imagem. Essa compreensao se da a partir de regras culturais, que
fornecem a garantia de que a leitura de imagem nao se limite a um sujeito individual, mas que
acima de tudo seja coletiva. (CIAVATTA, 2002, p.54)

Quando esta percepcdo da realidade é alcangada, a foto deixa de ser somente uma
imagem, transformando o espectador em ativo, interpretativo e critico da realidade.

Como outras linguagens, a fotografia expressa a compreensédo pelo olhar, os modos de
ver, as relagdes. Se a imagem acompanha a vida humana como representacdo da realidade,
como memdria e expressdo da cultura de um povo, de uma época, garantia de uma visdo do

passado, hoje, com a comunicacdo informatizada, ela nos desafia a compreendé-la em novas
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temporalidades, como mediacdo complexa dos processos educativos. (CIAVATTA, 2002,
p.13)

Benjamin (1994) pontua questdes pertinentes ainda hoje sobre o futuro da sociedade e
o uso da fotografia. “O analfabeto do futuro nao serd quem nao sabe escrever, ¢ sim que nao
sabe fotografar. Mas um fotografo que ndo sabe ler suas proprias imagens ndo é pior que um
analfabeto? Nao se tornara a legenda a parte mais essencial da fotografia?” (BENJAMIN, 1994,
p.107)

Sé&o relagdes dos processos sociais que, reconstruidas em nivel historico, determinam a
totalidade social. Nestas relacGes, as media¢Ges, ndo em seu sentido de meio ou de uma variavel
analitica, permitem a especificidade historica do fenomeno, ou seja, é “o passo necessario para
descrever a particularidade do objeto, a relacdo do aparente, singular ou contingente, com o
processo mais compreensivo que o determina” (ZEMELMAN apud CIAVATTA, 2001, p.
132).

Entender a fotografia como mediacdo histérica de um processo social complexo
produzido historicamente e "sintese de multiplas determinacdes"” é concebé-la como parte de
uma mem©ria coletiva que possibilita a apreensdo da realidade social em sua totalidade, visto
que totalidade “é¢ um conjunto de fatos articulados ou o contexto de um objeto com suas
multiplas relacfes ou, ainda, um todo estruturado que se desenvolve e se cria como producdo
social do homem”. (CIAVATTA, 2001, p. 132)

A mediacdo € a visdo historicizada do objeto singular, ou seja, da fotografia, buscando
contextualiza-la dentro de um espaco e tempo histérico cujas "determinacgdes historico-sociais
“permitem a apreensdo do objeto a luz das determinacGes mais gerais". (CIAVATTA, 2001,
p.136). Entender o processo de representacdo da realidade em imagens fotogréficas a partir do
pressuposto de construcdo de sentido é apreender das préaticas sociais mediadas pelas imagens
na sociedade capitalista.Ao analisar a realidade de dominacdo escondida por detrds da
aparéncia, mediada pelas imagens fotogréaficas, ha um processo de consciéncia filoséfica que é
realizada através do “método que consiste em elevar-se do abstrato ao concreto”, ou seja, “de
proceder do pensamento para se apropriar do concreto®!, para reproduzi-lo como concreto
pensado” (MARX, 1987, p.17).

810 concreto, para Marx “aparece no pensamento como o processo da sintese, como resultado, nio como ponto
de partida, ainda que seja o ponto de partida efetivo e, portanto, o ponto de partida também da intuicdo e da
representacdo” (MARX, 1987, p.16).
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4.7.5 Exercicios: o invisivel, o siléncio, o trajeto e 0 4lbum de si

No filme “Experiéncia” do diretor Abbas Kiarostami (1973), Mamad é um o6rféo de 14
anos que trabalha e dorme em uma loja de fotografias, onde o seu patréo é rispido, o explora e
0 humilha. Mamad se apaixona por uma estudante mais velha de uma familia de classe média
quando a vé na porta da casa. Como forma de sair das humilhagfes do seu patrdo da loja de
fotografias e ficar mais perto da garota, ele tenta arrumar um emprego na casa dela. A primeira
vista “Experiéncia” ¢ mais um melodrama romantico nas periferias de Teera, no entanto na
verdade é uma subversdo da famosa fabula 'menino pobre se apaixona por meninarica' adaptado
ao retrato do protagonista que tem que enfrentar o mundo do trabalho duro.

A experiéncia de Mamad dialoga com Edward Thompson (1987), pois o autor apreende
o didlogo existente entre o ser social e a consciéncia social por intermédio da totalidade e
historicidade dos fendmenos sociais, ou seja, como os homens e as mulheres tomam consciéncia
dentro de determinadas condigfes sociais. A experiéncia tem como ponto de partida a sua
posicao de Orfao e perpassa a relagdo com o patrdo e com os adultos que ele encontra na rua e
termina com a realidade da resposta da mée da garota que se apaixona.

Para o Thompson, a classe®? ndo é constituida somente pelo economicismo, pois se
baseia na construcao historica de experiéncias.

A experiéncia de classe é determinada, em grande medida pelas relagdes de producéo
em que 0s homens nasceram — ou entraram involuntariamente. A consciéncia de classe
é a forma como essas experiéncias sdo tratadas em termos culturais: encarnadas em
tradicOes, sistemas de valores, ideias e formas institucionais. (THOMPSON, 1987,
p.10)

A categoria experiéncia assume assim, uma critica ao estruturalismo de Althusser que a

considera fora do clube do pensamento.

As pessoas ndo experimentam sua propria experiéncia apenas como idéias, no ambito
do pensamento e de seus procedimentos (...) Elas também experimentam sua
experiéncia como sentimento e lidam com esse sentimento na cultura, como normas,
obrigacdes familiares e de parentesco, e reciprocidades, como valores ou (através de
formas mais elaboradas) na arte ou nas conviccdes religiosas. (THOMPSON, 1981,
p. 189)

O adulto mais proximo € o seu patrdo, uma pessoa austera e nas raras vezes que direciona
a palavra a Mamad e para humilhar, bater e ameacar em despedi-lo; ou seja, a relacéo entre eles
é somente de humilhacéo.

A mascara do adulto chama-se “experiéncia”. Ela é inexpressiva, impenetravel,
sempre a mesma. Esse adulto j& vivenciou tudo: juventude, ideias, esperangas,

82 Para Thompson (1987) a “classe acontece quando, alguns homens, como resultados de experiéncias comuns
(herdadas ou partilhadas), sentem e articulam a identidade de seus interesses entre si, e contra outros homens
cujos interesses diferem (e geralmente se opdem) dos seus”.(p.10)
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mulheres. Foi tudo ilusdo. — Ficamos, com frequéncia, intimidados ou amargurados.
Talvez ele tenha razdo. O que podemos objetar-lhe? Nés ainda ndo experimentamos
nada. (BENJAMIN, 2002, p. 21)

Para tentar diminuir a relagcdo de superioridade do adulto representado pelo seu patréo,
Mamad comega a usar do comportamento de ser adulto, como fumar, fazer barba, lustrar
sapatos num engraxate e ter carteira de identidade, uma suposta fuga da sua infancia. Essa
representacdo de ser adulto ndo traz consigo a sua mascara, que para Benjamin (2002), chama-
se experiéncia.

A representacao de ser adulto perpassa a anélise historico social realizada por Thompson
(1981) na relacdo entre as experiéncias e a cultura, entendendo que a economia também € uma

producdo humana que se encontra entrelagada com eventos sociais e culturais.

Verificamos que, com “experiéncia” e “cultura”, estamos num ponto de juncdo de
outro tipo. Pois as pessoas ndo experimentam sua prépria experiéncia apenas como
idéias, no &mbito do pensamento e de seus procedimentos, ou (como supdem alguns
praticantes tedricos) como instinto proletario etc. Elas também experimentam sua
experiéncia como sentimento e lidam com esses sentimentos na cultura, como normas,
obrigacdes familiares e de parentesco, e reciprocidades, como valores ou (através de
formas mais elaboradas) na arte ou nas convicgdes religiosas. Essa metade da cultura
(e € uma metade completa) pode ser descrita como consciéncia afetiva e moral
(THOMPSON, 1981, p.189).

Porém, “o que esse adulto experimentou? O que ele nos quer provar?”. Alguns adultos
querem mostrar que ja foram também jovens, que ndo acreditaram em seus pais e que
cometeram “doces asneiras na juventude, ou no éxtase infantil”. (BENJAMIN, 2002, p. 21)
Porém, o que se V€ na relacdo de Mamad com o seu chefe € uma amargura por parte do adulto

que quer logo demostrar o lado ruim da vida para a crianca.

E cada vez mais, somos tomados pelo sentimento de que a nossa juventude ndo passa
de uma curta noite (vive-a plenamente, como éxtase!); depois vem a grande
“experiéncia”, anos de compromisso, pobreza de ideias, lassiddo. Assim ¢é a vida,
dizem os adultos, eles ja experimentaram isso. Sim, isso experimentaram eles, a falta
de sentido da vida, sempre isso, jamais experimentaram outra coisa. A brutalidade.
(BENJAMIN, 2002, p. 21).

O adulto filisteu para o autor é o burgués que despreza a juventude com seus anos de
compromisso, monotonia e tédio. Seus valores sdo estritamente materiais, desprovidos de
imaginacdo artistica e intelectual. A escraviddo é percebida na relacdo de Mamad e seu patréo

que tenta empurrar o garoto para esta escravidao.

Serd necessario que o objeto da nossa experiéncia seja sempre triste, que nao
possamos fundar a coragem e o0 sentido sendo naquilo que ndo pode ser
experimentado? Nesse caso entdo o espirito seria livre. Mas, sempre e sempre, a vida
0 estaria rebaixando, pois, enquanto soma das experiéncias, a propria vida seria um
desconsolo. (BENJAMIN, 2002, p.23)

Os fendbmenos s6 adquirem sentidos a partir da experiéncia de homens e mulheres reais.
Para Thompson (1981),

0s homens e mulheres também retornam como sujeitos, dentro deste termo - ndo como
sujeitos autdbnomos, "individuos livres", mas como pessoas que experimentam suas
situacBes e relagfes produtivas determinadas como necessidades e interesses e como
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antagonismos, e em seguida "tratam essa experiéncia em sua consciéncia e sua cultura
(as duas outras expressdes excluidas pela pratica tedrica) das mais complexas
maneiras (sim, “relativamente auténomas”) em seguida (muitas vezes, mas nem
sempre, através das estruturas de classe resultantes) agem, por sua vez, sobre sua
situa¢do determinada (THOMPSON, 1981, p. 182).

O que ndo é experimentado no filme, através da infancia, é a experiéncia do amor,
guando Mamad é rejeitado para trabalhar na casa de menina. Porém, este fato é a prépria
caracteristica de um espirito livre de uma crianga que vé em tudo uma novidade e se interessa
intensamente pelas coisas, mesmo as mais triviais. Mamad resolve sair da loja de fotografias
para conseguir algo que nunca foi experimentado na sua vida. Desiste de tudo de um “cterno-

ontem” ¢ corre atras de um futuro incerto, tdo incerto que ndo consegue té-lo.

O jovem vivenciarad o espirito, e quanto mais dificil Ihe for a conquista grandiosa,
tanto mais encontrar4 o espirito por toda parte em sua caminhada e em todos os
homens. — O jovem serd generoso quando homem adulto. O filisteu é intolerante.
(BENJAMIN, 2002. P.24-25)

Mamad abandona o posto no estidio e veste suas melhores roupas para se candidatar a
um trabalho na casa da amada. Em um dialogo quase completamente inaudivel, a méae da
menina termina dizendo que vai considerar a proposta com o marido, pedindo que ele retorne
no fim da tarde. Kiarostami nos deixa tdo ansiosos quanto o protagonista enquanto aguardamos
a resposta e acompanhamos Mamad experimentar os prazeres da vida adulta enquanto espera,
como fumar em um cinema com seus sapatos perfeitamente engraxados.

Quando volta a casa em busca de sua resposta, € atendido pela garota dos seus sonhos
que abruptamente acaba com as expectativas criadas e fecha a porta, deixando ambos Mamad
e 0 expectador desolados com a frustacdo da negativa. Tao subito quanto a resposta o fim do
filme, que ndo tem mais para onde ir, como o proprio Mamad. Com um misto de aborrecimento
e melancolia, Kiarostami nos deixa uma reflex&o sobre o papel da crianca na sociedade e como
a vida adulta as vezes pode chegar cedo demais.

A imagem fotografica € uma reproducdo de instantes, momentos, espacos, duracdes e
percursos. A condi¢do fragmentada da vida moderna dificulta uma visdo da totalidade do
cotidiano e a superacao da fragmentacdo dependendo assim da capacidade de percepc¢ao critica

do individuo com o meio ambiente e também social em que esta incluido.

4.7.6 Foto trajetoria

A foto trajetdria é baseada em dois conceitos que se complementam diante da

experiéncia fotogréafica: o flaneur de Walter Benjamin e a Teoria da Deriva de Guy Debord.
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Esse didlogo € estabelecido quando o individuo cria uma experiéncia, mediada pela fotografia,
do real, diferente da sua vivéncia padronizada, em sua grande maioria ndo critica e nao poética.

Os individuos aparentemente ndo possuem mais tempo ou até mesmo paciéncia de andar
nas ruas das cidades sem destino, observando o seu redor. O flaneur, do qual fala Walter
Benjamin (1989) ndo mais caminha tranquilamente pelas ruas, apreendendo cada detalhe, sem
ser notado, sem se inserir na paisagem, buscando uma nova percepcdo da cidade. Ele é
transformado em um sujeito p6s-moderno que nédo se fixa em um determinado centro, muda a
todo tempo e tem uma identidade fragmentada, assim como as imagens urbanas.

Em um passeio pela cidade, o flaneur p6s-moderno se depara com uma fragmentacéao
de imagens e estimulos, ficando desprovido do desenvolvimento de uma analise critica sobre
as imagens e dos estimulos proporcionados. Segundo Benjamin, o individuo possui uma
vivéncia (Erlebnis), “um processo continuo, acelerado e fragmentado, onde a impresséo forte e
factual, a imediaticidade o deformam em sua capacidade de pensar, entender e sentir”. (apud
PUCCI, 1989, p.111). O caminhar do flaneur tranquilo € o oposto da existéncia de tamanhos
estimulos provocados pela rapidez e fragmentacdo das imagens em seu caminho. Assim, a
experiéncia (Erfahrung), diferentemente da vivéncia (Erlebnis), é atingida com potencial
formativo de critica as imagens.

O deslocamento pela cidade também é apresentado na teoria da Deriva, do autor Guy
Debord (1958) como um conceito que esta ligado ao reconhecimento de “efeitos da natureza
psicogeografica, e a afirmacdo de um comportamento ladico construtivo, 0 que se opde em
todos os aspectos as nocdes cldssicas de viagem e passeio.” (DEBORD, 1958). Para o autor, as
pessoas se langam no seu deslocamento na cidade a uma deriva de encontros e solicitagdes de
terreno e com isso, trazem consigo, reacdes vivas e afetivas também ao consumo e producéo de

imagens.

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE UNYPOTHESE DES PLAQVES b
TOURNANTES EX PSYCHOGEOGRAPHIQUE N

Figura 72- The Naked City
Fonte Guy Debord, 1957
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Debord (1958) demonstra, através do estudo de Chombar de Lauwe (1952, et
I’agglomération parisienne), o tragado que um estudante do distrito XV de Paris realiza em um
ano. Ele “desenha um triangulo reduzido, sem fugir dele, em cujos angulos estdo a Escola de
Ciéncias Politicas, a casa da jovem e a de seu professor de piano.” A duragao em média de uma

deriva consiste no

intervalo de tempo compreendido entre dois periodos de sono. Sao indiferentes os
pontos de partida e chegada no tempo com respeito a jornada do sol, mas deve
assinalar-se, contudo que as Ultimas horas da noite sdo geralmente inadequadas para
a deriva (DEBORD,19588%).

O acaso, como uma greve de énibus ou questdes meteoroldgicas, também possui um
papel importante pois tem como objetivo reduzir a uma alternativa “de um ntimero limitado de
variaveis, ¢ ao cotidiano”, ou seja, “revelaria um sentimento que seria a deriva ou ndo seria
nada. O que se pode escrever so serve como produto deste grande jogo”

O mapa a seguir mostra a deriva fotografica de alunos, cada cor representa uma turma
do segundo ano do Ensino Médio em anos diferentes, da Escola Politécnica de Saude Joaquim
Venancio, do bairro de Manguinhos (RJ). Segundo Chombart de Lauwe (apud Debord, 1957)
“um bairro urbano ndo estd determinado somente pelos fatores geograficos e econdomicos, mas
sim pela representacdo que seus habitantes e 0s de outros bairros tém”. Na sua maioria, 0s
alunos ndo sdo moradores do préprio bairro da escola, porém o trajeto mostrado pelas fotos

representa a deriva deles no percurso e em outros casos, o trajeto realizado durante as férias.

~ (
% xé )]

Belo Horizonte
o

' Betim

& Madureira T

B Campos dos
7 3 Goytacazes
s = (2] (o)
Sio Carlos Q &) Q
= ' L
Madureira O .
o ro@l o
Q G Q 2io8
Campinas < rpacecide
5 = A X
Rebhecca E de trem madureira 4 cffj?,;'_s o Cobs ic

Sorocaba  Sdo Paul()-
S P ‘Q

Jle Mag Santos

s/n 021 - R. Carolina Machado - Madureira, Rio de
Janeiro - RJ, 21310-290
+55 21 3017-5665

6 Kk

B Google My Maps
Y sl

Figura 73 - Mapa com as fotografias produzidas na<‘Foto trajetoria”. Fonte internet no endere¢o,2021.
http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2016/01/foto-trajetoria-turma-2015_11.html

O exercicio proposto consiste em transformar o acaso do trajeto cotidiano em uma

imagem poética e de percep¢do da realidade. Essa imagem fotogréfica desnaturaliza a deriva

8 Disponivel em <https://www.marxists.org/portugues/debord/1958/12/90.htm> Acesso em 18 jun 21
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do seu cotidiano ao mesmo tempo que a produz sob uma nova forma de olhé-la. Quando esta
percepcéo da realidade é alcancada, a foto deixa de ser somente uma imagem, transformando o

aluno em um expectador ativo, interpretativo e critico da realidade.

Como outras linguagens, a fotografia expressa a compreenséo pelo olhar, 0s modos
de ver, as relacGes. Se a imagem acompanha a vida humana como representacdo da
realidade, como memdria e expressdo da cultura de um povo, de uma época, garantia
de uma visdo do passado, hoje, com a comunicagdo informatizada, ela nos desafia a
compreendé-la em novas temporalidades, como mediacdo complexa dos processos
educativos. (CIAVATTA, 2002, p.13)

4.7.4.3 Fotografia do invisivel

A forma critica de olhar a realidade pode ser vista tanto na foto trajetoria quanto no
exercicio da fotografia do invisivel. O que é invisivel nesse trajeto e no cotidiano? Essa
invisibilidade ¢é estimulada pelo préprio sistema ou ficamos cegos diante do nosso cotidiano?

A fotografia € uma imagem magica que trabalha o consciente do fotografo e também
um espago de inconsciéncia do real. Real demonstrado pela técnica da camera lenta e
ampliacdo, uma exatidao de uma fragdo de segundo que é revelado na foto.

A fotografia do invisivel é revelada nas fotos através do olhar do individuo e também
dos acasos seja da fotografia ou da deriva. Podemos ver através dessas trés fotos®, como o

invisivel é representado, porém somente com uma relacédo é possivel percebé-lo.

T BN

Figura 74- Foto de Bruna Pereira Figura 75 - Foto de Evellyn

Fonte: Autor, disciplina de audiovisual, Amorim Figura 7%;15;2:0“ Laura
2021

A primeira foto revela um invisivel social e politico onde um morador de rua dorme
embaixo da frase “despertar da consciéncia”. Algo que ¢ visto todo dia, porém ainda se encontra
invisivel. A segunda mostra uma sala de aula vazia, onde o conceito de invisibilidade é

demonstrado na auséncia. Alguns alunos retratam a auséncia através da morte de alguém

8 As fotografias sdo produzidas na disciplina de audiovisual da Escola Politécnica de Satide Joaquim Venancio
e podem ser vistas no seguinte endereco:
http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/search/label/Fotografia%20d0%20Invis%C3%ADvel
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préximo ou de algo que ndo esté ali. A Gltima representa uma aluna que possui o direito da

gratuidade no transporte publico, mas é invisivel diante do motorista que ndo para, na grande

maioria das vezes, para ela poder retornar para casa, ou seja, um direito que nao € respeitado.
O invisivel passa a ser apreendido de diversas maneiras e a fotografia passa ser a

mediadora daqueles individuos e sua experiéncia com a realidade.

A fotografia como recriacdo da realidade, como simulacro que é e ndo €, ao mesmo
tempo, o objeto real, a fotografia no que mostra e no que dissimula, como
conhecimento dissociado da experiéncia que redefine a propria realidade.
(CIAVATTA, 2002, p.16)

Entender a fotografia como mediacdo histdrica de um processo social complexo
produzido historicamente e "sintese de mdultiplas determinagdes"” é concebé-la como parte de
uma memoria coletiva que possibilita a apreensdo da realidade social em sua totalidade, visto
que totalidade “é um conjunto de fatos articulados ou o contexto de um objeto com suas
multiplas relacGes ou, ainda, um todo estruturado que se desenvolve e se cria como producao
social do homem”. (CIAVATTA, 2001, p. 132)

A mediacdo € a visao historicizada do objeto singular, ou seja, da fotografia, buscando
contextualiza-la dentro de um espaco e tempo histérico cujas "determinacgdes historico-sociais
gue permitem a apreensdo do objeto a luz das determinag6es mais gerais”. (CIAVATTA, 2001,
p.136) Entender o processo de representacdo da realidade em imagens fotograficas a partir do
pressuposto de construcdo de sentido é apreender das praticas sociais mediadas pelas imagens

na sociedade capitalista.

4.7.7 Foto do siléncio

Manoel de Barros em seu poema relata seu caminhar pelas ruas na madrugada e o
siléncio que a aldeia emitia: “Madrugada, a minha aldeia estava morta. Nao se via ou ouvia um
barulho, ninguém passava entre as casas”. O seu caminhar por uma rua deserta e silenciosa
provocou a necessidade de fotografar algo que ndo se via diante daquela experiéncia. Como
fotografar algo que ndo esta diante do olhar, porém pode ser visto?

As trés fotos a seguir foram produzidas também na disciplina de audiovisual da Escola
Politécnica de Saude Joaquim Venancio. A primeira fotografia mostra uma obra com uma
britadeira ligada e seu barulho é tdo ensurdecedor que para o aluno se tornou siléncio pois ele
ndo conseguia escutar mais nada. A segunda mostra um isolamento de uma pessoa no ponto de

onibus com a cara coberta e imovel. A foto ainda retrata um valor enquadrado que
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possivelmente tenha relagdo com o proprio sistema capitalista que proporciona esse isolamento
de individuos. A ultima consiste em um trabalhador que esta dormindo em uma banca de jornal.
O aluno quis retratar que esse momento de puro siléncio em contraste com o cotidiano de uma

banca de jornal em plena rua da cidade.

Figura 79 - Foto de Ramon Oliveira

Figura 78 - Foto de

_Cgrqueira .. Walber Miranda
Fonte: Autor, disciplina de audiovisual,

2021

As fotos sdo produzidas como forma de expressao sensivel da realidade e a0 mesmo
tempo que a representa, ela a cria, porém ndo revela sua esséncia. O valor artistico da realidade
criada permanece mesmo com o desaparecimento do seu mundo histérico e funcbes sociais.
Kosik (2011) pergunta o porqué dessa permanéncia e responde que na obra de arte a realidade
fala a0 homem.

Na sociedade onde a imagem do cachimbo se torna mais real que o préprio cachimbo®®,
como a esséncia da realidade é revelada pela mediacdo da fotografia? Essa pergunta é feita a
partir, principalmente, das fotografias postadas para serem vistas nas redes sociais. Postamos
somente 0 que queremos que seja Visto e principalmente mostramos a representacao padrdo de
felicidade. Por que ninguém publica seus defeitos na internet? A felicidade é uma imagem que
“vende” mais para o outro que para si proprio. Fotografia de pessoas em rede social antes de

cometerem suicido mostram uma felicidade que néo era real, mas foi compartilhada.

4.7.4.5 Album de si

Diante dessa problemadtica, a experiéncia fotografica do “album de si” permite pensar a
partir das fotografias postadas nas redes sociais e o porqué de elas serem vistas. O objetivo € a
escolha de cinco fotos necessariamente publicadas nas redes sociais, entendendo o motivo pelo

qual realizou o compartilhamento na época e o porqué da selecdo da foto no momento atual da

8 Remete-se ao quadro de René Magrite "Ceci n'est pas une pipe" (Isto nfo é um cachimbo)
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escolha. Uma imagem sem historia, somente uma representacdo de uma sociedade que utiliza
da representacédo de algo espetacularizado e que ndo necessariamente é a esséncia.

As experiéncias fotograficas apresentadas colaboram na transformacdo social pois
permitem pensar as relagdes sociais mediadas pelas imagens”. “E um conhecimento obtido de
uma experiéncia que se cria, que se prolonga num processo formativo progressivo e
emancipador.” (BENJAMIM, 1989 apud PUCCI, p.111)

As fotografias revelam sua esséncia quando séo consideradas mediagdes historicas das
relacdes sociais e entendidas para além da sua aparéncia. E preciso entender como as imagens,
principalmente as urbanas, sdo construidas, reconstruidas e naturalizadas, investigando tanto a
percepcdo e a recepcdo das imagens diante das relagdes sociais, culturais e econdmicas.
Despertando assim, o0 senso critico da desconstrucdo de uma imagem, de um espaco
naturalizado.

As experiéncias fotogréficas da foto trajetoria, do invisivel, do siléncio e o 4lbum de si
remetem principalmente a esséncia da fotografia em oposicdo a mera representacdo da
aparéncia que se encontra naturalizada em nosso cotidiano. Além da producéo cultural sensivel,
as fotografias sdo resultado do olhar de quem a produziu, a partir da sua cultura e experiéncia
com a realidade. Ao mesmo tempo que pertence a um contexto, elas o representam dentro de
um fragmento de imagem, sendo uma mediacéo histdrica.

Manoel Barros termina seu poema com “a foto saiu legal”, o que reflete, geralmente,
o final de um processo de produgdo de fotografias. “Sair legal” € pensar todas as relagdes que
definem a sua aparéncia, contudo a esséncia produzida e revelada quando as relacGes sdo
estabelecidas. A fotografia produz a existéncia imagética da realidade pois ao fotografar uma

lesma, Manoel Barros fotografou “a existéncia dela”.

4.7.5 Diéario Audiovisual

Em uma sociedade onde as imagens sdo criadas para serem expostas, o exercicio do
Diario Audiovisual consiste em registrar o cotidiano de forma imagética, mas sem a
preocupacado de que aquelas imagens serdo expostas. S&o imagens criadas para ficarem ou nao
trancadas com uma chavinha e s6 quem produziu que ira ver. A proposta é registrar a cada dia
de aula de audiovisual, ndo necessariamente na escola, podendo ser em casa ou trajeto. Precisa

ser necessariamente antes ou depois da aula como forma de representar como a aula repercutiu
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na forma de ver e produzir imageticamente. O registro pode ser feito com celular, camera

fotogréfica ou qualquer equipamento e forma para registrar.

4.7.6 Andlise Filmica

A realizacdo de analise filmica fornece ferramentas para o desenvolvimento da
producdo audiovisual, contudo em uma ordem inversa. Uma obra pronta para a anélise subjetiva
de significados, através de uma metodologia, que o filme representou e objetivou representar.
Na andlise filmica pode considerar o filme como um elemento textual e assim realizar a analise
na sua estrutura, ou tratar somente o tema do filme e decomp6-lo na sua mensagem visual
(elementos plasticos, icdnicos e linguisticos).

Para uma andlise filmica & necessario também o conhecimento brevemente da
linguagem cinematografica. Conceitos como “plano” (¢ a imagem entre dois cortes, ou seja, o
tempo de duracdo entre ligar e desligar a cdmera a cada vez), cena (conjunto de planos),
sequéncia (conjunto de cenas com inicio, meio e fim), plano sequéncia (¢ um plano que registra
a acao de uma sequéncia inteira, sem cortes). O que caracteriza o plano-sequéncia ndo € apenas
a sua duracdo, mas o fato de ele ser articulado para representar o equivalente de uma sequéncia.
Diferente do plano longo, "onde nenhuma sucessdo de acontecimentos é representada”, tais
como planos fixos de duracdo acima da média envolvendo didlogos ou simples localizacdes
de personagens e cenarios.

O filme é decomposto em partes previamente definas a partir de critérios. O ponto de

vista € descrito a partir do seu sentido visual/sonoro, narrativo e ideoldgico.

4.7.7 Cartas audiovisuais

Uma carta, uma resposta e a pergunta que se faz: vocé entendeu o que eu quis passar?
Carta € uma troca de mensagens escrita entre dois interlocutores. Uma mensagem enviada,
recebida e respondida. Porém a resposta foi no caminho da pergunta ou o entendimento foi

outro? A turma de alunos € dividida em grupos e cada grupo envia e responde o outro.
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O objetivo da carta audiovisual é a producéo e entendimento de sentido, narrativa e ideia
da carta recebida. Esses elementos precisam estar alinhados com a produgéo de imagens. A
carta € uma producdo sem interferéncia do professor, no primeiro momento, sendo a resposta
debatida em sala de aula. O que vocés viram na carta? O que quiseram passar e VOCES
perceberam isso como? A producédo da resposta parte de respostas as questdes que apareceram
ao ver a carta recebida.

Grupo

Grupo

Grupo
3

Figura 80 - Envio-resposta da carta audiovisual. Fonte: Autor, 2021

No final, quando os grupos produzem a resposta, sdo exibidas para a turma todas as
cartas enviadas e as respectivas respostas. A ideia ndo é a construcdo de outra resposta, somente
o debate amplo com perguntas como: “isso que voc€s quiseram passar?”’, “era isso que voces
esperavam como resposta ” “O que vocé€s viram que o outro grupo ndo viu?” “Como vocés

teriam feito para melhorar a mensagem?”

4.7.8 Exercicio de Documentario

Segundo Aumont (2003, p.86), documentario “¢ uma montagem cinematografica ndo
ficcional.” Seu carater didatico ou informativo permite representar a realidade, mostrando as
aparéncias das coisas e 0 mundo como ele é. Essa caracteristica de realidade possibilita sua
grande utilizacdo no campo da ciéncia. Na ciéncia precisa ter observacdo, assim como no
documentério; observacdo da realidade e como ela se apresenta para a lente da cAmera. Mas
como e de que maneira se apresenta a personagem para o espectador? E uma

representacdo veridica? Quais as perguntas que precisam ser feitas para que isso ocorra?
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Esse exercicio consiste em uma producdo de imagens através de entrevistas, nas quais
os alunos se entrevistam como forma de apresentacdo ou opinides sobre alguma tematica. O
que acontece é que alunos que ja se conhecem, realizam perguntas mais profundas do que
alunos que nao se conhecem. O que pergunta ndo sera necessariamente o que sera perguntado
pelo mesmo aluno. O exercicio consiste em deixar a cAmera com um aluno que realiza a

primeira entrevista, filmando, e o0 entrevistado faz perguntas para o aluno seguinte.

4.8 Producéo audiovisual

Como produzir um video em um contexto escolar? O importante é o processo ou 0
produto? O que pode ser utilizado e trabalhado nessa producdo para além do conteddo e
colocando a linguagem cinematografica também como produtora de conhecimento? Produzir
um video no ambiente escolar é um ato politico pois permite dar voz para os alunos e os colocam
em um lugar de protagonista da sua atividade educacional. A producgéo audiovisual na educagéo
precisa ser refletida para além somente do produto. E preciso pensar o seu fazer a partir de

diversos contetdos e ndo somente de contetidos técnicos.

4.8.1 Elementos significadores (12 Fase)

Antes da execucdo do processo de criacdo de um video, é necessario verificar a
apropriacdo dos elementos do cotidiano de quem participara do processo, de maneira que dé
sentido proprio a imagem pela imagem, ultrapassando o limite da fala.

“-Amiga estou triste”. Esse exemplo de didlogo impde o uso de um ambiente com pouca
iluminacdo, um som mais triste, dando sentido para aquela imagem a partir da propria
linguagem, criando um mise-en-scene concretizado pela emogdo sem necessidade de fala.

A maioria dos materiais audiovisuais consumidos no dia-a-dia pelos alunos néo
apresentam esses elementos proprios explicitamente ou utilizam elementos padronizados. Com
iss0, 0s alunos acabam reproduzindo o formato do que consomem, por exemplo, o uso da novela
para ficgdo e de reporter para documentario. E necessério pensar o contexto de consumo dessas

producdes, que sdo feitas para as pessoas ndo pararem o que estdo fazendo e, na impossibilidade
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de estar na frente da TV, garantir o enredo atraves da audigdo, escutando as cenas como na
época do radio.

Segundo Tuner (1997, p.57), ndo sdo necessariamente as etapas de producdo, mas 0s
elementos cinematograficos que dao significado e sentido a imagem do video. “O cinema ndo
é um sistema discreto de significacdo, assim como a escrita. O cinema incorpora as tecnologias
e os discursos distintos da cadmera, iluminacdo edi¢cdo, montagem do cenario e som — tudo
contribuindo para o significado”. (TUNNER, 1997, p. 56)

Nenhum sistema que produz significados opera sozinho no cinema. As linguagens
escrita e falada tém uma gramatica, sistemas formalmente ensinados e reconhecidos
que determinam a escolha e a combinacdo de palavras em expressdes, regulando assim
a geracdo de significados. No cinema ndo ha tal sistema. O cinema ndo tem um
equivalente a sintaxe- ndo ha nenhum sistema ordenador que determinaria como as
tomadas deveriam ser combinadas em sequéncia. Muito depende ndo s6 da
“competéncia” do publico (sua experiéncia, ou habilidade, em ler um filme), mas
também da capacidade do cineasta de construir relagdes que ndo sejam governadas
pela convencdo. (TUNER, 1997, p.56)

O autor apresenta o roteiro, caAmera, a iluminacdo, 0 som, a mise-en-scéne e a edi¢éo
como sistemas significadores.

A camera é o elemento que reflete o olhar ao mesmo tempo que utiliza da tecnologia
para capturar o momento. O movimento, profundidade e enquadramento fornecem significados
diferentes para o filme. Na historia do cinema, o filme Cidaddo Kane foi o precursor na
aplicacdo de métodos diferentes e revolucionarios para época, utilizando panning, tilting e a
posicédo da cdmera com foco de baixo para cima®®, dando o sentido de poder para o personagem

enquadrado.

O célebre Cidaddo Kane obteve clareza e profundidade de campo revolucionérias (a
imagem toda, do primeiro plano ao plano de fundo mais afastado, tinha um foco
nitido), atingindo o maximo de qualidade da pelicula e experimentando com métodos
de iluminacdo. A cdmera pode ser dirigida ao seu objeto de um modo direto ou
obliguo, sendo possivel sua rotagdo ao longo do eixo vertical (panning), do eixo
horizontal (tilting) ou do eixo transversal (rolling). Se a camera esta, por assim dizer,
olhando para o seu objeto de cima para baixo, sua posi¢do é de poder. (TUNNER,
1997, p.58)

Os angulos criam o sentido enquanto a altura da camera com a distancia do objeto cria
uma correspondéncia ao ponto de vista. Segundo o autor, “essa técnica pode aumentar a
ambiguidade da resposta emocional, ou convidar o espectador a projetar suas proprias emocoes

na narrativa”.

Os angulos da cadmera podem identificar uma tomada com o ponto de vista de uma
personagem, assumindo a posi¢do que corresponde aquela que imaginamos que
determinada personagem estaria ocupando. A altura da cdmera e a distancia do objeto
também podem ter um efeito sobre o significado de uma tomada. Essa técnica pode

8 O enquadramento de cAmera de cima para baixo é chamado de plongée. O seu sentido é dar um certo poder ao
que esta sendo filmado. O inverso, a cAmera de cima para baixo, contra-plongée, ja tem seu sentido de diminuir
0 que esta sendo filmado.
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aumentar a ambiguidade da resposta emocional, ou convidar o espectador a projetar
suas proprias emogdes na narrativa.

O elemento iluminacdo, nesse caso chamado de “luz”, agrega ao video a “aparéncia”
que segundo Tunner (1997, p. 60), ¢ utilizado para “estabelecer um estado emocional, dar ao
filme uma “aparéncia” [...], ou contribuindo para detalhes da narrativa, como carater e
motivacao.

“A luz é a matéria do filme, talvez no cinema a luz seja a ideologia, sentimento, cor,
tom, profundidade, atmosfera, narrativa. A luz é aquilo que reline, que apaga, que
reduz, que arrisca, esfuma, sublinha, derruba, que faz tornar crivel ou aceitavel o
fantastico, o sonho, ou ao contrario, torna fantastico o real, d tom de miragem ao
cotidiano mais simples, retne transparéncias, sugere tensdes, vibracdes. A luz
preenche um vazio, cria expressdo onde ela ndo existe, doa inteligéncia ao que é
opaco, d4 seduciio a ignorancia. > Federico Fellini (apud BETTIL, 1986%)

O segundo objetivo da luz € fornecer uma aproximacdo com a realidade ao espectador,
através de uma ambientacdo emocional de acordo com a cena. Por exemplo, a utilizacdo da
variacdo da luz vermelha para cenas de amor. O uso da cor verde dentro e azul para as cenas

fora da Matrix®e,

Figura 81 - Filme da saga Matrix Figura 82 - Filme da saga Matrix

Ja no filme Harry Potter, o inicio da saga possuia uma luz mais amarela®, parecida com
o real, mostrando um certo ndo reconhecimento do proprio heroi da sua saga (“A saga do Her61”
- Roteiro). Quando ele aceita seu destino, a cor passa a ser azul indo até o final da saga. “A luz
serve “para estabelecer um estado emocional, dar ao filme uma “aparéncia” ou contribuir para

detalhes da narrativa, como carater ¢ motivagao.”

87 Disponivel em < https://ajfern.blogspot.com/2015/07/analise-filmica.html> Acesso 01/06/2020)

8 A cor azul é conhecida por transmitir calma e passividade, mas as suas nuances podem gerar outras sensagoes.
Por ser um tom frio, 0o azul também est4d muito ligado a tristeza, melancolia, isolamento e frieza. Fonte
(http://cinematecando.com.br/importancia-das-cores-no-cinema/)

89 Uma nica cor pode ser utilizada para transmitir diversos sentimentos. O amarelo pode nos remeter a: loucura,
doenca, inseguranca e ingenuidade. (http://cinematecando.com.br/importancia-das-cores-no-cinema/)
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Figura 83 - Filmes da Saga de Harry Potter

Fonte: Internet, 2021 Figura 84 - Filmes da Saga de Harry Potter

O realismo ¢ o segundo objetivo da iluminacdo. Esta € de longe a meta mais comum
e evidente da iluminacéo cinematografica. Se for bem-sucedida, os atores estardo tao
natural e discretamente iluminados que o espectador ndo percebera a iluminacdo
como uma tecnologia a parte. (TUNNER, 1997, p. 60)

O som € um elemento que pode ser diegético (quando o espectador e 0 personagem
estdo escutando o som), nao diegético (quando somente o espectador esta escutando) e meta
diegético (abrangendo uma funcéo ligada aos pensamentos e emog¢des dos personagens e ndo

somente ao ambiente em que este se encontra o0 pensamento de alguém.

Segundo Simon Frith (1986,p.65), a realidade que a muisica “descreve/identifica ¢ um
tipo de realidade diferente daquela descrita/identificada pelas imagens visuais”. Ele
afirma que a musica amplifica o estado emocional ou a atmosfera, e também tenta
transmitir a “importdncia emocional” de uma cena: os “verdadeiros sentimentos
reais das personagens envolvidas”. (apud TUNNER, 1997, p.64)

A sonoplastia sdo sons naturais da propria cena e a trilha sonora é a musica de fundo
da cena e reforca ainda mais o sentido da imagem. Por exemplo um filme de terror com uma
trilha sonora macabra, e barulhos, como porta rangendo e barulho de passos.

A mise-en-scéne proporciona, em parte, a sonoplastia. E composta pelo cenario em uma
livre adaptacdo de elementos como montagem do cenério, figurino e o movimento dos

personagens, colocando em evidéncia ou ndo, dentro da narrativa.

Quando reconhecemos o interior de uma residéncia como sendo de classe média, cheia
de livros e ligeiramente antiquada, estamos lendo os signos da decoragdo para lhes dar
um conjunto de significados sociais. No cinema, a construgdo de um universo social
é autenticado pelos detalhes da mise-em-scene.(TUNER, 1997, p.66).

O ultimo elemento é a edic&o, a juncdo invisivel®® que propicia a construgio de um

universo realizado por outros elementos, legitimado pela montagem atraves da juncdo dos

90 Varios dispositivos de transicdo podem ser usados ou inventados para suavizar o corte tornando-o0 menos stbito
ou desconcertante: sobreposicao de som de uma tomada para a proxima; o uso de motivagdes na primeira tomada
que nos levem para préxima (como uma tomada de a¢do onde o espectador quer ver a conclusdo). A maior parte
dos filmes realistas evita cortes stbitos, a ndo ser quando se explora um efeito draméatico. Um corte stbito provoca
surpresa, horror e ruptura, portanto tende a ser reservado para momentos em que tal efeito é exigido. E a observacéo
de uma linha imaginéaria cruzando o cenario do filme e que a cdmera nunca ultrapassa, de modo que o espectador
tenha uma representacéo coerente das relacfes espaciais entre os atores e o ambiente (isso se chama regra dos 180)
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planos. A edigcdo considera alteragdes, correcfes e modificacOes nessa juncdo e nos planos

gravados®?.

Como o realismo tornou-se 0 modo dominante do longa-metragem, a edigdo era
necessaria para contribuir para a ilusdo de que o filme se desdobrava naturalmente,
sem a intervencao do cineasta. Agora a edi¢cdo é mais ou menaos invisivel, conectando
as tomadas sem emendas de modo a dar a ilusdo de continuidade de tempo e espaco

Um filme € entdo composto por um complexo sistema de significacdes que contribuem
para a narrativa e para o produto final. Formas de representar o real e fazer o espectador

acreditar que é real.

O cinema é um complexo de sistemas de significacao e seus significados sédo o produto
da combinacdo daqueles. A combinacdo pode ser realizada com sistemas
complementares ou conflitantes entre si mas nenhum por si s6 é responsavel pelo
efeito total de um filme, e todos aqueles que examinamos possuem, como vimos, seu
préprio conjunto distinto de convencgdes, seus proprios modos de representar as coisas.
(TUNER, 1997, p.69)

Esses elementos vao estar condicionados ao elemento do roteiro

O roteiro é posi¢do chave na fabricacdo de um filme, pois é a partir dele que se decide
o filme. Um bom roteirista é aquele que conhece a fundo a técnica cinematografica,
pois é preciso escrever coisas filmaveis, do contrario o roteiro ndo passa do sonho
impossivel de um filme Jen-Claude Carriere, apud RODRIGUES, 2002, p.49)

Apreender e decifrar esses significados permite ao aluno visualizar a producao
audiovisual de uma outra forma que vai além de uma reprodugdo de formatos. Ao aluno
posteriormente a apropriacdo dos elementos de significacdo, em uma livre adaptacdo e se
aproximando mais com a realidade de producdo em sala de aula, serd mostrado o percurso da
producdo audiovisual, juntando as possibilidades de cada ambiente escolar com a criacéo de
significados de uma forma que lhe permita, ao mesmo tempo que produz, refletir sobre seu

lugar de consumidor e produtor e seus significados.

4.8.2 Producédo audiovisual (2° Fase)

Depois de se apropriar dos elementos de significacdo, de uma forma mais filosofica e
tedrica, essa proxima etapa consiste na pratica de como produzir levando em consideragdo 0s
elementos de significagéo. Inicia-se com a producéo do roteiro, a partir de uma ideia e uma
pesquisa previa do que ja foi realizado sobre o tema. Pesquisa de fotos, videos e sites que
abordam o tema escolhido sdo utilizados para expansao da ideia inicial a ser desenvolvida. Para

isso, também ¢é feita a escolha do formato audiovisual. Utilizara fotografias? Stop motion? Ou

91 “Alguns diretores afirmam que “editam na cAmera”, isto é, filmam cenas sequencialmente e cortam a ag&o no
momento apropriado da transigdo para a proxima tomada. Isto ¢ dificil e raro. ” (TUNER, p. 67)
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gravacgdo mais proxima do real? Surge entdo, o momento de escolher como seré a producéo, a

partir da ideia que sera desenvolvida para o story line, sinopse e argumento.

4.8.3 Processo de producdo audiovisual

Antes de qualquer producdo audiovisual é necessario que o aluno tenha o video na

cabeca, sabendo o porqué de cada coisa e quando for necessario mudar, gravar novamente, ou

excluir. Para que isso ocorra sdo necessarios alguns exercicios, ndo somente, de roteiro, mas de

estar sempre atento a realidade.

No filme “Arido Movie” (Lirio Ferreira, 2006) em uma cena de reflex&o sobre a questio

do que conseguimos ver é compartilhada. Vimos o que nos deixam ver e ndo vimos por preguica

e preconceito.

Movie
Fonte: Frame do filme

Figura 85 Cena do filme Arido

N&o sei se vocé entende, as coisas estdo ai e a gente ndo consegue ver, nao é néo
consegue ver, ndo consegue é entender. Essa pedra mesmo, ta vendo, é a pedra do
cachorro, t& vendo, é um cachorro deitado de costa pra gente. Oh a cabeca do bicho.
Um cachorro descritinho, sem tirar e por. Viu né? Tava ae, sempre teve. Antes mesmo
de existir o cachorro j4 tinha a pedra. Agora sé vi o cachorro muito depois. Reparei
quando falaram, olha ali é a pedra do cachorro. Eu ndo via porra de cachorro
nenhuma. Me disseram que tava deitado. Depois disso so vi cachorro e nem sei como
na consegui ndo ver. Ta vendo as coisas estdo por ae e a gente ndo vé. Sabe o porqué?
Preconceito. As pessoas s querem ver o que deixam. E preguica e preconceito. Por
isso gosto de Raul Seixas. Eu ndo gosto de ter uma opinido formada. Ta mais calmo?
Pois bem. Ali é o elefante. Essa que foi foda. Mas eu ndo consegui ver nem por uma
bexiga. Eu olhava olhava... S6 se for um elefante q néo existia mais. Dizia para os
velhos que me amostravam. Ae um dia tinha fumado bem a erva santa. Fiquei ali..
admirando ae percebi que era um elefante afundado na agua. Ta vendo. A orelha
dele. A tromba saindo. V& a orelha do bicho. Rapaz foi feito uma alucinacéo. Porque
eu pensava assim: Se aquilo sempre teve ali e ndo consegui ver. Quanta coisa existe
pelo mundo que ta embaixo no nariz e a gente nem vé. (Arido Movie, 2006, Lirio
Ferreira)

-

Figura 86 - Cena do filme Arido Figura 87 Cena do filme
Movie - Cachorro Arido Movie - Elefante

O que é estar atento com a cabeca sempre alerta em uma producio? E perceber as

possibilidades possiveis de criacdo, podendo mudar ou ndo o que havia sido planejado. Porém,

a mudanga seria algo pensado e fazendo sentido, ndo somente ao acaso. A producdo de um

roteiro vem de uma ideia que surge de diversas maneiras como cenas do cotidiano. Esse é 0

momento em que Se precisa estar bem atento para surgir a historia e seu desenrolar.
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Diante da sua problematica o aluno pensa sua producdo. Nesse contexto foi que se
pensou um exercicio chamado “cenas do cotidiano”, onde o0 aluno vai produzir duas historias
a partir de algo do seu cotidiano. Algum fato, alguma histéria contata, alguma fotografia, algo
que sirva de dispositivo para iniciar e desenrolar uma historia. O olhar sempre atento e vendo
todas as possibilidades possiveis para a producao.

Apo6s produzidas, as cenas sdo lidas em sala de aula e complementadas por outros
alunos. A historica contada vira dispositivo para os outros alunos pensarem conjuntamente e
assim ocorre a troca de ideias, um complementando a historia do outro, tornando-se 0 comego
de um trabalho em grupo, caracteristico da producdo audiovisual. O trabalho de grupo na
producdo audiovisual é bem diferente de um trabalho de grupo escolar no qual cada um
apresenta sua parte sem saber da parte do outro.

Na producdo audiovisual, todos precisam estar participando e sabendo o que o grupo
todo esta fazendo. Se um desistir, praticamente ndo tem video, s6 substituindo para dar
prosseguimento a producdo. O grupo precisa estar bem unido e todos querendo fazer o video,
sabendo que a sua parte como direcdo de arte, som, edi¢do, faz parte do todo e se néo fizer, o
video néo fica pronto.

O roteiro é uma parte fundamental para que o grupo todo esteja sabendo o que é preciso
ser feito e para que ser feito. O roteiro representa o video em imagens escritas. Cada um tem
seu video na cabega, mas o video est4 na cabeca do diretor. Por isso é importante definir quem
vai ficar responsavel pela direcdo e deixar claro para o grupo que essa posi¢do ndo € de destaque
e sim representa todas as outras.

Para demonstrar que cada um tem um video na cabeca é realizado o exercicio de roteiro
chamado “a banda”, que consiste em a turma toda escutar musica “a banda” de Chico Buarque

(1966) e, de olhos fechados, cada um imagina imageticamente o seu filme.

Estava a toa na vida
O meu amor me chamou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

A minha gente sofrida
Despediu-se da dor
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

O homem sério que contava dinheiro parou
O faroleiro que contava vantagem parou
A namorada que contava as estrelas parou
Para ver, ouvir e dar passagem

A moca triste que vivia calada sorriu
A rosa triste que vivia fechada se abriu
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E a meninada toda se assanhou
Pra ver a banda passar
Cantando coisas de amor

O velho fraco se esqueceu do cansago e pensou
Que ainda era moco pra sair no terraco e dangou
A mocga feia debrucou na janela
Pensando que a banda tocava pra ela

A marcha alegre se espalhou na avenida e insistiu
A lua cheia que vivia escondida surgiu
Minha cidade toda se enfeitou
Pra ver a banda passar cantando coisas de amor

Mas para meu desencanto
O que era doce acabou
Tudo tomou seu lugar

Depois que a banda passou

E cada qual no seu canto
Em cada canto uma dor
Depois da banda passar
Cantando coisas de amor

Quando termina, cada um apresenta o que pensou. Cada um com um filme na cabeca
troca ideias com os outros e o entendimento imagético do roteiro é apresentado. E importante
deixar claro que a letra da mdsica ndo é um formato de roteiro, ela é usada, nesse exercicio,
como forma de construcao imagética das cenas.

As respostas dos alunos sdo diversas. “Isso é Santa Teresa®”. “Imaginei a banda de
carnaval subindo uma rua que no final tinha o sol se pondo e janelas dos prédios nas laterais.”
E construgdes diferentes como “imaginei uma mulher escutando a musica no carro e dirigindo
na estrada”

Apos gravagdo, o sentido é dado na montagem e também na trilha sonora. Na parte do
audio, é realizado um exercicio chamado “trilha sonora”. Sdo distribuidos trés trechos de
filmes como a escadaria do filme “o Encouragado Potemkin” juntamente com sites de trilha
sonora sem direito autoral (https://freesound.org/). O aluno fica responsavel por colocar a trilha
sonora nesses trechos como forma de entender a poténcia da trilha sonora no filme, comparando
a trilha sonora original e a produzido por ele.

A escaleta, roteiro, plano de filmagem, anélise técnica, decupagem, producéo e
finalizag&o, sdo as Gltimas etapas®®, sendo:

1. IDEIA: as ideias podem ser originadas de seis fontes - verbalizada, lida, transformada,
proposta e procurada;

92 Bairro do Rio de Janeiro
9 FIELD, Syd. Manual do roteiro: os fundamentos do texto cinematografico. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001
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STORY LINE: Um story line € um resumo da histdria a ser transformada em roteiro,
ele possui no maximo cinco linhas e contém apenas o conflito principal de sua historia;
SINOPSE: A sinopse é mais extensa que o story line, pode ir de dez a quinze linhas e
apresenta informacGes sobre as personagens principais e sobre o local onde se passa a
historia. Muitos dos cuidados em se escrever um story line também se aplicam a sinopse;
PERFIL DOS PERSONAGENS: O perfil € um conjunto de informacGes fisicas e
psicoldgicas da personagem, podendo estar incluida a historia ou antecedentes desta;
ARGUMENTO: No argumento pode-se descrever melhor os ambientes onde a historia
se passa e se colocar as personagens secundarias;

ESCALETA: E estrutura do roteiro, onde constara as cenas em ordem e o que acontece
em cada cena;

ROTEIRO TECNICO: Descricdo do roteiro literario em sequéncias, cenas e planos.
PLANO DE FILMAGEM: Organizacao das sequéncias, cenas e planos por dia de
filmagem.

ANALISE TECNICA: Descricio dos objetos de cena, figurino e cenario.
DECUPAGEM: E o planejamento da filmagem, a divisdo de uma cena em planos e a
previsdo de como estes planos vao se ligar uns aos outros através de cor. Na producéao
de video estudantil, essa etapa é realizada com fotos dos planos, marcando o lugar da

camera e 0 enquadramento conforme figura 74 a 76.

Figura 88 - Decupagem de um curta / Alunos Figura 89 - Decupagem de um curta / Alunos
separando os planos e colocando em ordem separando os planos e colocando em ordem
Fonte: O autor,2013
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Figura 90 - Decupagem de um curta
Fonte, O autor, 2013

PRE —PRODUGCAOQ: Preparacdo e planejamento para a filmagem. Preparacdo de
cenario, figurino e atores. Visita-se o local de filmagem e se planeja a cdmerae a luz a
serem utilizadas.

PRODUCAO/FILMAGEM: A direcéo, a producéo, a arte, 0 som e a fotografia, bem
como os atores e figurantes devem estar prontos para iniciar a filmagem. Neste momento
é importante que se tenha definido completamente a decupagem, a andlise técnica e o
plano de filmagem.

POS-PRODUCAO/FINALIZACAO: O filme fragmentado durante o processo precisa
ser reestruturado segundo o roteiro. Ao fim de cada dia de filmagem, as fitas séo
capturadas e arquivadas na ilha de edicdo. Faz-se um relatério de filmagem indicando
as melhores tomadas, assim como indicando os erros do processo, os colaboradores, a
lista de atores e figurantes. Esse relatdrio € entregue ao montador e ao editor de som.
Ambos fazem a mixagem do filme e o finalizam juntamente com o diretor/responsavel
pelo filme.

MIXAGEM: No processo de armazenamento de audio, mixagem € a atividade pela
gual uma multitude de fontes sonoras é combinada em um ou mais canais. As fontes
podem ter sido gravadas ao vivo ou em estudio e podem ser de diferentes instrumentos,
vozes, secOes de orquestra, locutores ou ruidos de plateia.

EDICAO DE SOM: E processo integral de trabalho de finalizacdo de som com trés
etapas basicas: a primeira é a edicdo do som direto captado; a segunda é a edicéo
ambiente (ambientagédo do lugar); e a tltima é o trabalho de efeitos sonoros (cada coisa
que tem na imagem tem que ser coberta pelo som)

MONTAGEM: Montagem ou edicdo € um processo que consiste em selecionar,

ordenar e ajustar os planos de um filme ou outro produto audiovisual a fim de alcancgar
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0 resultado desejado,em termos narrativos, informativos dramaéticos, visualis,
experimentais, etc.

Na execucdo das etapas, no momento da captacdo, pode ocorrer algum
imprevisto que mude o limite da realidade na gravacdo, abrindo espago a novas
percepgdes, por isso, é preciso manter-se guiado pelos elementos estabelecidos na
primeira fase.
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Figura 91 - Figura Producédo audiovisual estudantil.

Experiéncia da disciplina de audiovisual da Escola Politécnica de Satde Joaquim Venancio. Elaborado e
produzido por Gregorio Albuguerque.

Fonte: Autor, 2021.

Historicamente, o audiovisual é usado no contexto escolar somente para exibicdo e
ilustracdo de contetdo. Com o aumento das possibilidades de uso da tecnologia, para a
producéo e também como produtor de conhecimento, o audiovisual problematiza o seu uso,
processo de producéo e também a sua producao.

Antes de executar a producdo de um video (fase2), pegar a cAmera e apertar um rec,
existe uma producdo de sentidos (fase 1) na qual o aluno é convidado a pensar no que consume

diariamente, e produzir de uma maneira autoral a partir dai um video auto significativo e
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contextualizado historicamente. Ter conhecimento dos elementos da linguagem como roteiro,
luz, som, mise-en-scéne e montagem permitem ao aluno criar sensivelmente sua propria leitura
e representacdo da realidade.

O audiovisual, enquanto produtor de conhecimento e producdes sensiveis, caminha para
a sua apropriacdo como resultado e representagcdo de uma cultura, assimilado com a linguagem
audiovisual.

Diante das producgdes dos alunos foi necessario a construcdo de um espacgo de debate

entre os alunos produtores e professores como forma pedagogica de troca de experiéncia.

4.8.4 Trabalho em grupo na producdo audiovisual

Em uma sala de aula, a professora fala: “Esse bimestre o trabalho vai ser em grupo”.
Nesse momento os alunos se entreolham e comega uma batalha para composic¢do dos grupos
entre os amigos mais proximos. “Mas professora, podemos fazer com um componente a mais?
O outro grupo vai ficar menor.” E assim vao se estabelecendo os grupos para a realizacdo do
trabalho.

Contudo, a formacédo do grupo é somente o comeco do processo. O que precisa fazer?
Trabalho escrito e apresentacdo? Como sera? Cada um escreve e apresenta sua parte e alguém
apresenta o grupo todo. Processos naturalizados no cotidiano da sala de aula, mas cabe ressaltar
que ndo estdo errados, sdo construidos historicamente até os dias de hoje.

“Eu escrevo, nao sei apresentar”. “Eu faco a apresentacao”. E cada componente procura
um lugar que corresponde melhor a sua aptidao, até “segurar a cartolina enquanto vocés falam”
é uma demonstracdo de timidez e de ndo encontrar o que seria melhor dentro das possibilidades,
mas nunca deixando de compor e ajudar o grupo. No trabalho em grupo cada um faz sua parte
dentro do todo e o0 outro acaba ndo sabendo sobre a parte do outro, ou seja, o todo é fragmentado
e ndo compartilhado para além da apresentacdo. A fragmentacdo ndo é sé do conteudo e sim
também de formatos. “Eu faco a apresentagdo porque sei mexer melhor no computador”; “Eu
escrevo melhor”. E assim o trabalho estaria pronto e apresentado.

E como seria um trabalho em grupo na educacao audiovisual? Como produzir um video
em grupo? Todos possuem o video na cabega e assim a maioria quer ser dire¢cdo. Contudo, aos
poucos e com negociagdes, os alunos véao se encaixando nos lugares que mais possuem sentido

para eles. O aluno que gosta de escrever ja indica seu interesse para o roteiro (construido
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coletivamente), o que ¢ o “palhago” da turma, a atuagdo, alguns ja pegam a camera e outros o
microfone. Outro ja pensa nas fotos como still e outros a diregdo de arte.

Bergala (2008) ressalta a reproducéo hierarquica de uma producdo profissional no
contexto escolar.

Muito se exalou, em pedagogia, as virtudes da criacdo cinematografica como criagédo
coletiva. Considera-se que tudo estd bem — no melhor dos mundos pedagogicos
possiveis — quando cada aluno encontra seu lugar no suposto “coletivo” da filmagem,
cujas virtudes de socializacdo sdo consideradas imediatas e quase automaticas. Este é
um velho mito. E preciso dizer que uma verdadeira equipe de cinema no tem nada
de doce utopia anarquista em que cada um encontraria harmoniosamente seu lugar
segundo sua competéncia e seu apetite de criagdo. Ao contrario, é uma configuracdo
fundada antes de tudo na eficacia e na produtividade, configuracdo de tipo militar,
ultra hierarquizada, em que cada chefe se¢do (imagem, som, cendrio, etc) é
responsavel por seus homens e pela qualidade do trabalho. O famoso dialogo de
criagdo na verdade, frequentemente se limite a um didlogo entre ‘“generais:
Essencialmente o direto, o diretor de fotografia e os atores. Um maquinista ou um
eletricista raramente ddo sua opinido artistica sobre o filme ou o plano, e é raro que
esta lhes seja pedida. A criacdo cinematografica profissional padrdo nada tem de
coletivo, embora necessite um trabalho de equipe mais harmonioso possivel. As
filmagens pseudocoletivas da escola frequentemente reproduzem — imitando, sem
saber 0 modelo do verdadeiro set — hierarquias que ndo sdo profissionais mas
determinagdes inscritas na turma como microcosmos do grupo social: a menina mais
bonita sera naturalmente atriz ou entrevistadora, o lider serd o diretor, a aluna timida
e concentrada seré continuista, o garoto desembaracado se encarregara da camera, etc.
(Bergala, 2008, p.201)

Porém é importante que o professor deixe claro para os alunos que a producéao
audiovisual é uma producdo coletiva e todos precisam saber o que cada um ira realizar mas
nunca esquecendo o todo. A equipe € formada por diretores, fotdgrafos, atrizes etc
individualizadas, mas coletivas. Isto €, cada funcdo possui sua funcdo e, a0 mesmo tempo uma
escuta compartilhada com os outros componentes.

Depois da equipe ja construida é hora de cada um pegar o roteiro e estudar suas fungdes
e atribuicdes, mas dentro do todo, cada um aprendendo a area a partir da pratica e necessidade.
Porém, como é um processo educativo, toda a equipe funciona em todos os lugares, ou seja,
mesmo um faltando o outro substitui porque sabe o que é para fazer desde a producéo do roteiro,
todos sabem o que cada um representa e o que devem fazer enquanto grupo.

A partir da definicdo do plano de filmagem, decupagem e anélise técnica das cenas,
todos sabem o que precisam trazer e fazer em cada dia. Mas se o ator faltar? “Vai ter filmagem?”
A resposta depende do estado da filmagem. Se estiver comecgando a resposta € “vamos planejar
a outra semana” ou “vamos editar o que ja filmamos” As ag¢des sdo variadas diante do contexto
e intimidade do grupo. As primeiras cenas filmadas sdo as “faceis” para o grupo comecar a
pegar 0 ritmo e as Ultimas sdo as mais complexas. Dias como chuvas, ou outras

impossibilidades, também séo substituidos por edi¢do ou planejamento.
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O trabalho em grupo na producdo audiovisual se diferencia de um trabalho do cotidiano
escolar no ponto que se um aluno n&o fizer a sua parte, ndo serd produzido o video, enquanto
se um ndo produzir sua parte no trabalho de grupo escolar, outro produz ou retiram o nome do
trabalho e continuam o processo. Se o ator ndo vier, se a dire¢do de arte ndo levar a roupa certa,
se chover, se 0 cAmera ndo aparecer a producgédo do curta ndo existe mesmo outro assumindo o
trabalho do outro.

Em ambos os casos, 0s alunos buscam um Gnico objetivo que nesse caso ndo é a nota e
sim a producdo do video. A avaliacdo estd no processo e nao no produto final que sempre é

avaliado, como produto, caso concorra a festivais estudantis, ou postado na internet.

4.9 Analise da producdo audiovisual a partir dos videos como a¢édo criadora da realidade

A educacdo é um ato de amor, por isso, um ato de coragem. N&o pode temer o
debate. A analise da realidade. Ndo pode fugir a discussao criadora, sob pena de ser
uma farsa. (Paulo Freire)%

Como falar de produgdo de video estudantil e sua intengdo modificadora da realidade se
é apenas um video que a representa? O que significa a possibilidade de mudanca da realidade
com um video produzido por alunos em contexto escolar? Para arriscar a responder essas
perguntas serd utilizado o autor Paulo Freire, que permite pensar a analise da realidade como
acdo criadora e modificadora. Seré realizado também uma andlise de dois videos produzidos
por alunos “Zero, por qué?” e Volta que deu errado”, permitindo um dialogo da teoria com
a pratica. A escolha desses videos ocorre devido, principalmente, as suas tematicas e a atuagédo
do mesmo aluno em ambos. Os dois foram interpretados pelo aluno Rodrigo Gomes® que se
destacou atuando nos videos desde seu primeiro ano, ganhando varios prémios em festivais
estudantis.

No primeiro video, “Zero, por qué?” a partir de uma situacdo vivida por um aluno que
sofre com a pressdo pela nota zero em uma prova, € possivel discutir processos educativos e a
propria educacdo bancéria conceituada por Feire. Uma educagdo que pode causar nos alunos
uma certa culpa por ter tirado zero. Na educagdo bancaria o professor “deposita” o
conhecimento no educando que é considerado um cofre vazio e que ficaria cheio com as
informacdes dadas pelos professores. A avaliacdo desse processo seria realizada por uma prova

e a nota zero significaria que ele ndo aprendeu nada. O video permite discutir processos

% FREIRE, Paulo. Educagio como prética da liberdade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1967, p.97)

9 No terceiro ano, os alunos produzem um curta e a escolha deles foi a interpretacio do Rodrigo e o video chama
de “Contracorrente”. Ganhou diversos prémios de melhor video e melhor ator. Disponivel em
<http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/01/disciplina-audiovisual-producao-do_31.html>
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avaliativos, ou seja, um video produzido em uma disciplina realiza uma critica ao proprio
processo educacional, caminhando para uma educacéo libertadora.

Esse video foi realizado em um exercicio chamado “Cartas Audiovisuais”®, no segundo
ano da disciplina de audiovisual, onde um grupo envia uma carta em formato de video para
outro grupo, que responde com outro video. E um exercicio para problematizar a questdo da
interpretagdo do video produzido. “Era isso mesmo que queria passar?”, “qual foi a mensagem
que voceés viram?”. Perguntas que sao realizadas a partir da exibi¢ao do video para o outro que
recebeu a carta.

O segundo video, encenado pelo mesmo aluno, “volta que deu errado” é uma
referéncia ao meme que representa uma linha evolutiva até um momento que algo deu errado e
é preciso voltar porque o final ndo foi como o esperado. O video foi produzido por alunos no
seu terceiro ano de formacdo, na disciplina de audiovisual. Apresentam ja na sinopse a davida
que percorre a narrativa do video, “Jesus percebe que a Terra precisa dele, mas sera que ela esta
preparada?”’; chamando o espectador para problematizar a partir do préprio video e sua
realidade representada.

A questdo da realidade apontada por Freire (1996, p.68) define que “ensinar exige
apreensao da realidade”. Nossa capacidade de aprender, segundo o autor, implica a habilidade
de “apreender a substantividade do objeto aprendido e ndo a memorizagdo mecanica das
caracteristicas do objeto. O conhecimento se constréi, ndo como uma transferéncia do contetido
do educador para o educando, e sim como um sujeito critico que constroi o conhecimento a

partir da sua participacdo na construcdo dele.

4.9.1 Educacdo como estética e o educador como um artista

O conceito de estética, no senso comum, esta ligado diretamente a beleza do
“esteticamente” bonito ou feio. “Esse filme tem uma estética bonita, mas o roteiro é ruim.” A
estética esta condicionada ao aspecto do que pode ser visto da beleza sensivel da criacdo do
artista. Esse conceito, mesmo ndo sendo um ponto central dos escritos de Freire, sempre esteve
presente em seus textos. O autor aborda a educacdo como estetica e o educador como um artista.

Ensinar a partir da estética e ética para Paulo Freire (1996, p.32) pode ser lida na prépria

producdo de video estudantil porque a estética do video precisa ser pensada, assim como a sua

% Esse exercicio pode ser visto no capitulo anterior.
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tematica. “A necessaria promogao da ingenuidade a criticidade ndo pode ou ndo deve ser feita
a disténcia de uma rigorosa formacao ética ao lado sempre da estética. Decéncia e boniteza de
maos dadas.” (FREIRE, 1996, p.32). Como seria essa ética e estética na producdo de video
estudantil?

Na entrevista com o artista Ira Shor®’, Paulo Freire faz considerag@es entre educacéo e
a arte a partir de uma perspectiva transformadora. Para o autor, a educacdo é um ato de
conhecer, e conhecer ¢ algo bonito. “A amplitude do ato de conhecer é desvelar um objeto, o
desvelar d4 “vida” ao objeto.” (FREIRE apud SHOR p. 509)

A agdo de conhecer ¢ uma tarefa artistica porque “nosso conhecimento tem uma dada
qualidade de vida, cria e anima objetos com o nosso estudo a respeito deles”. Segundo o autor,
0 ato de formar e o de conhecer possuem natureza estética porque nos, educadores, fazemos
essas coisas sem estarmos consciente o tempo todo do seu aspecto estético e seu impacto sobre
os estudantes. “Oi! Como vio vocés?” E o inicio de uma relagdo estética porque o educador
cria uma estratégia de uma pedagogia libertadora. Uma educagdo que ¢ simultaneamente “certa
teoria do conhecimento entrando na pratica, um ato politico e estético” (BERINO, 2017, p.4) %

Se 0 educador, através de gestos e acOes cotidianas, ja desenvolve uma educacdo de
natureza necessariamente politica e artistica, entdo quando se produz um video com seus alunos,
essas acOes sdo colocadas de maneira visivel desde a producdo até a exibicdo. A partir do
esclarecimento do préprio educador, “ha simultdneos momentos de teoria e de pratica, arte e
politica, o ato de conhecer é criar e recriar objetos e isto € formar os estudantes que estdo

conhecendo.”

4.9.1 Zero, por qué?%®

9 SHOR, IRA; FREIRE, PAULO. O professor como artista. In: GADOTTI, Moacir (org). Paulo Freire: Uma
biobibliografia. Sdo Paulo: Cortez/Instituto Paulo Freire; Brasilia: UNESCO, 1996. p. 509

% BERINO, Avristoteles. Paulo Freire Esteta: Arte, Fotografia e Cinema. 2017. Disponivel em < https://www.e-
publicacoes.uerj.br/index.php/e-mosaicos/article/view/30478> Acesso em 15 fev 21

99 Zero, por qué? Professores responsaveis Gregorio Albuguerque e Cynthia Dias. Direco: Rafaella Peres. Elenco:
Rodrigo Gomes. Dublagem: Leonardo Ruy. Roteiro: Bianca Potsch.Edi¢do: Julia Azevedo.Camera: Rafaelle
Mendes e Talita Pinho. Sonoplastia: Beatriz Soares e Evelyn Abreu. Producéo: Juan Moura.Figuracdo: Gabriel
Lima, Jhonata de Sousa, Lucas Luan, Marcelo Fontoura, Pedro Gabina. Disponivel em
<https://youtu.be/DB3jelUdgmo>
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Fi!ékljré 52 - |’deo Zr,‘por.qu?
Fonte: O autor, 2017

Zero, por qué? “Aleatoriedades do universo” € a sinopse descrita pelos alunos ao video
que retrata um momento de um aluno ao receber zero na sua prova. O aluno comeca a se
questionar sobre o porqué do zero, colocando a culpa nas aleatoriedades do universo. O
sentimento reflete o zero como sinal de que ndo estudou o suficiente. A apreensédo da realidade
é realizada pelo aluno na propria critica a educacdo bancaria vivenciada por ele, realizada
principalmente pela aplicacio de provas e notas de avaliacio. Segundo Freire (1987)'%°, na
concepgdo bancéria,

a educacdo é o ato de depositar, de transferir, de transmitir valores e conhecimentos,
ndo se verifica nem pode verificar-se esta superagdo. Pelo contrério, refletindo a
sociedade opressora, sendo dimensdo da “cultura do siléncio”, a “educacdo”
“bancaria” mantém e estimula a contradigdo” (p.38).

A educacdo bancéria ndo compreende uma intervencdo no mundo e ndo estabelece o
dialogo, caracteristico de uma educacio libertadora. E a educacgdo que transfere valores e
conhecimentos sem superar a realidade opressora, mantendo e estimulando a contradicdo. Para

esse tipo de educacdo, a realidade é algo parado e estatico,

compartimentado e bem comportado, quando ndo falar ou dissertar sobre algo
completamente alheio & experiéncia existencial dos educandos vem sendo, realmente,
a suprema inquietacdo desta educacdo. A sua irrefreada ansia. Nela, o educador
aparece como seu indiscutivel agente, como o seu real sujeito, cuja tarefa indeclinavel
¢ "encher” os educandos dos contetidos de sua narragdo. Contetidos que sdo retalhos
da realidade desconectados da totalidade em que se engendram e em cuja Visdo
ganhariam significacéo. (FREIRE, 1987, p.37)

No video, o zero representa que o aluno ndo estudou e por isso ndo obteve a nota
maxima. A culpa ¢ do educando por ndo saber que “quatro vezes quatro, dezesseis; Pard, capital
Belém, que o educando fixa, memoriza, repete, sem perceber o que realmente significa quatro
vezes quatro. O que verdadeiramente significa capital, na afirmacéo, Para, capital Belém.

Belém para o Para e Para para o Brasil.” (FREIRE, 1987, p.37) Na educa¢ao bancaria o educador

100 FREIRE, Paulo. Pedagogia do oprimido. 17%d. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1987.
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conduz o educando a memorizacdo mecénica do conteldo, transformando o educando em

“recipientes” para serem

“enchidos” pelo educador. Quanto mais va “enchendo” os recipientes com seus
“depdsitos”, tanto melhor educador serd. Quanto mais se deixem docilmente “encher”,
tanto melhores educandos serdo Desta maneira, a educacdo se torna um ato de
depositar, em que os educandos sdo os depositarios e 0 educador o depositante.
(FREIRE, 1987, p.37)

A educacdo bancéria se refere aos educandos receberem depositos, guarda-los e arquiva-
los. Entéo, a nota zero diz que ele ndo conseguiu atingir nenhuma dessas etapas? A avaliacdo
consiste em avaliar se o educando conseguiu guardar toda informacdo que foi repassada pelo
educador? O interessante do video é o questionamento do educando ndo por uma nota baixa e
sim pelo zero que representa a pior nota do sistema de avaliagcdes. “Como posso ndo ter
aprendido nada?” Deve ser o questionamento principal do educando ao ver a nota. No
engquadramento dos alunos é possivel ver que existe um texto como resposta, mas nada foi
considerado? Talvez a resposta esteja fora do que foi perguntado, mas haveria uma resposta
padrdo? Deveria ter sido escrito da mesma maneira que foi transmitido ou teria um espago para
sair do que foi ensinado? O video ndo deixa claro isso, mas é importante destacar as
possibilidades de leitura, principalmente porque a primeira cena mostra o aluno dormindo na

sala de aula e sendo acordado por sua amiga para receber a nota.

Figura 93 - Video Zero, por qué?
Fonte: O autor, 2017

Essa cena possui duas interpretac@es. Ele € um aluno que ndo presta atencdo na aula e
por isso recebe agquela nota. Trata-se de um esteredtipo criado em contextos escolares do “aluno
problema”, que ndo aprende nada e so tira nota baixa. A outra interpretacdo seria que ele ficou
estudando até mais tarde para a prova e ndo dormiu direito. Em ambas as situa¢6es o aluno ndo

foi capaz de decorar o conhecimento depositado pelo educador e o resultado foi aquela nota.
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Para a concepg¢ao “bancaria”, a relacdo com o mundo ¢ uma peca passiva que espera do
educador nenhum outro papel a ndo ser disciplinador dos educandos na entrada no mundo,

mesmo que de forma a imita-lo e ndo a questiona-lo; o “encher” “os educandos de contetdo.

Nas aulas verbalistas, nos métodos de avaliagdo dos “conhecimentos”, no chamado
“controle de leitura”, na distincia entre o educador e os educandos, nos critérios de
promoc&o, na indicagdo bibliografica, em tudo, ha, sempre a conotacao “digestiva” e
a proibicéo ao pensar verdadeiro. (FREIRE,1987, p.41)

Ao contrario do conceito de bancario, Paulo Freire (1987, p.44) desenvolve a educacéo

libertadora,

problematizadora, ja ndo pode ser o ato de depositar, ou de narrar, ou de transferir,

ou de transmitir “conhecimentos” e valores aos educandos, meros pacientes, & maneira
da educagdo “bancaria”, mas um ato cognoscente. Como situacdo gnosioldgica, em
que o objeto cognoscivel, em lugar de ser o término do ato cognoscente de um sujeito,
é 0 mediatizador de sujeitos cognoscentes, educador, de um lado, educandos, de outro,
a educacdo problematizadora coloca, desde logo, a exigéncia da superagdo da
contradicdo educador-educandos. Sem esta, ndo é possivel a relacdo dialdgica,
indispensavel a cognoscibilidade dos sujeitos cognoscentes, em torno do mesmo
objeto cognoscivel. (FREIRE,1987, p.44)

O video continua a sua narrativa com questionamentos do préprio aluno pela nota. Com
uma perspectiva surrealista, as afirmagdes do aluno ganham forma e aumentam de velocidade

e tamanho a medida que o aluno ndo consegue achar a resposta.

. Xy
A

Figura 94 - Cenas dos Figura 95- Cena de loucura do Figura 96- Cena dos efeitos
questionamentos do aluno aluno
Fonte: O autor, 2017

Neste sentido, a producdo do video estudantil representou e questionou o modelo
avaliativo de uma educacdo bancaria, em contraponto a uma educacdo libertadora e
problematizadora, questionando, assim, sua realidade de educando e o processo de avaliagcao

do conhecimento.

4.9.2 - Volta que deu errado®®?

101 professores responsaveis Gregorio Albuquerque e Cynthia Dias. Alunos Andressa Mello - Claquete/voz
off/fotos Andressa Pimentel - Claquete/voz off Beatriz campos - Camera/edi¢do/atriz/ voz off Laryssa Tavares -
Producdo/voz off Marcelle Oliveira - voz off Milena Cristina - Som/edicdo/voz off Rodrigo Gomes - Ator/edicao
Thais Cordeiro - Atriz/edicdo Viviane Gomes - Fotos/producdo *Participacdes especiais:* Kailany Pinho
Narradora Yan Oliveira Ator Ivan Lopes - ator Vinicius Aurélio — ator. Disponivel em
http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/06/disciplina-audiovisual-producao-do_12.html



http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/06/disciplina-audiovisual-producao-do_12.html

203

oA |

R
w v
et gt

VOLTA QUE DEV

sk,
el

S percebs e e Tern
vz nen 7 b et

Figura 97 - Cartaz do video "Volta que deu errado"
Fonte: O autor, 2018.

Walter Benjamin, pensa sobre a trajetoria “evolutiva” da técnica que no final acarreta a
destruicdo com as guerras. O diagnostico realizado por Benjamin (1994) sobre o progresso
cientifico, industrial e técnico posterior a Primeira Guerra Mundial (1914-1918) demonstra a
contradicdo da linearidade do progresso racional da histéria que corresponde a guerras, a
destruicao e a pobreza da experiéncia humana. Para o autor, “uma nova forma de miséria surgiu
com esse monstruoso desenvolvimento da técnica, sobrepondo-se ao homem”. (BENJAMIN,
1994, p. 115) O video utiliza indiretamente essa teoria, principalmente a partir do meme e
questiona se a terra estad preparada para receber Jesus. E importante salientar que todo
questionamento é realizado a partir da visdo da religido crista. A escolha de colocar um ator
negro no papel de Jesus Cristo opta por uma liberdade e ética que Freire (1996) aponta como
“o que fazer” diante de um discurso universal, monotono e repetitivo da existéncia humana, ou
seja, um Jesus branco de olhos azuis. O discurso universal seria “que fazer? A realidade ¢ assim
mesmo” (p.1996, p.75). Porém, um Jesus negro caminha para uma posigéo revolucionéria e ndo

padronizada, porque

se a realidade fosse assim porgue estivesse dito que assim teria de ser ndo haveria
sequer por que ter raiva. Meu direito a raiva pressupde que, na experiéncia histérica
da qual participo, o amanha nao ¢ algo “pré-dado”, mas um desafio, um problema. A
minha raiva, minha justa ira, se funda na minha revolta em face da negacdo do direito
de “ser mais” inscrito na natureza dos seres humanos. (FREIRE, 1996, p.75)

A raiva descrita por Freire (1996), no caso do video, é contra o padrdo da imagem de
Jesus Cristo. Contudo, de maneira ampliada, € uma critica a prépria sociedade que tem a
imagem como reprodutora e ideoldgica. Por que Jesus é sempre representado assim? Qual é a
narrativa construida historicamente a partir disso? Ela é verdadeira? As repostas caminham para

o que fala o autor “ensinar exige a convic¢ao de que a mudanga ¢ possivel”. (p.) Ou seja, a
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opcéo de coloca-lo como negro muda a concepgdo historica de branco de olhos azuis, causando
um debate que se inicia na producgéo e se amplia na exibicao.
A primeira parte do video retrata Jesus, no céu, consultando seu celular e vendo varios

pedidos para o seu retorno.

[

Figura 98 - Imagem do video Volta que deu errado 1  Figura 99 - Imagem do video Volta que deu errado 2
Fonte: o autor, 2018

O uso do celular por Jesus Cristo para saber 0 que as pessoas estavam expressando sobre
ele ja aponta para o que Freire fala sobre a apreensdo da realidade no ato de ensinar.
(FREIRE,1996). Essa apreensdo é realizada pelos alunos a partir do momento que Jesus
consulta as redes sociais para saber o que esta supostamente acontecendo. Eles estdo adaptando
a historia a partir de sua propria realidade de uso do celular e redes sociais.

Mesmo que a opinido pablica das redes sociais seja pela sua volta, o que vemos na
realidade ndo é bem isso. O desenvolvimento da narrativa do video continua com Jesus ja na
terra e no seu caminho ele comeca a encontrar as pessoas. Esses encontros sdo marcados por
desconfiancas e diavidas de quem ele verdadeiramente seria, j& que ndo tem 0 mesmo
esteredtipo da imagem de Jesus construida sob a referéncia eurocéntrica.

A marcacdo do encontro com a primeira pessoa é fundamental para a narrativa. Este
ocorre em uma casa com varias frases “100% Jesus”; ou seja, com essa indicagdo realizada

pelos alunos, deles querem demostrar a devocdo daquela pessoa a religido e a Jesus Cristo.
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Figura 100 - Jesus Cristo encontra com as pessoas
Fonte: o autor, 2018

Mesmo com toda devocao religiosa, a personagem que atende ndo acredita que o
visitante ¢ Jesus Cristo e fala: “de Jesus s6 tem a sandalia”. “Nao vou acreditar em qualquer um
que fale que ¢ ‘Jesus”; mas, ¢ se fosse uma branco de olhos azuis com cabelos longos? A
resposta poderia apontar para o que Freire problematiza sobre a realidade. “A realidade ¢ assim
mesmo, que podemos fazer?” (FREIRE,1996, p.19), colocando Jesus como sempre foi
representando? Isto causaria uma imobilidade para a qual a Unica saida seria reproduzir e se
adaptar a essa realidade “que ndo pode ser mudada”. (FREIRE,1996, p.20) Contudo, no video,
a realidade é questionada no momento que coloca o personagem negro nao como o padrdo
historico, ainda que ele realize “milagres”, como na historia contata biblicamente.

Para desconstruir essa imobilidade social, os alunos primeiramente se valem do proprio
mito do “milagre”, com a inteng¢do de comprovar, através de duas cenas, que aquela personagem
seria mesmo Jesus. A primeira é quando ele encosta em uma menina de cadeira de rodas e ela
volta a andar. A segunda é quando ele passa por uma pessoa bebendo agua e o contetddo do
copo se transforma em vinho. S&o referéncias a histdria de Jesus Cristo usadas de uma outra
maneira ¢ como forma de “comprovagdo” de quem ele é. O importante é perceber que foi

preciso comprovar que o personagem era Jesus com milagres.
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Figura 101 - Imagem do primeiro milagre Figura 102 - Imagem do segundo milagre
Fonte: O autor, 2018

O momento de maior tenséo do video € quando Jesus € abordado por um policial que

solicita os documentos; porém, Jesus nao os entrega e é colocado na parede para ser revistado.

Figura 103 - Abordagem policial
Fonte: O autor 2018
O interessante nessa cena foi o enquadramento realizado pelos alunos. Eles
aproveitaram uma parte da escola que possui uma placa escrito “alta tensdo” para enquadrar os
dois personagens. Essa escolha ndo foi aleatdria e potencializou a cena na abordagem policial
que também néo foi aleatdria. Esta refletiu o cotidiano social de um racismo estrutural no qual
um individuo negro andando sem documentos é automaticamente enquadrado como perigoso.
No ultimo momento do video, Jesus, apds ter sido rejeitado e levado uma “dura” do
policial, decide ndo voltar mais para a Terra e comenta, mostrando o video do celular para
Moises, tambeém negro e fora dos padrdes da imagem construida historicamente dele. Para
Freire (1996) “ensinar exige risco, aceitagdo do novo e rejeicdo a qualquer forma de
discriminac¢do” porque

é préprio do pensar certo a disponibilidade ao risco, a aceitagdo do novo que ndo pode
ser negado ou acolhido sé porque é novo, assim como o critério de recusa ao velho
ndo é apenas o cronolégico. O velho que preserva sua validade ou que encarna uma
tradicdo ou marca uma presenca no tempo continua novo. (p.35)

Colocar personagens negros em papeis que historicamente sdo exercidos por pessoas
brancas de olhos azuis é rejeitar qualquer discriminagéo preconceituosa de raca, classe e género.

A escolha por parte dos préprios alunos dagquela amiga que é a mais bonita, dentro dos padrdes,



207

para ser a atriz principal é uma discriminacdo e uma pratica preconceituosa que reproduz

ideologias de exclusdo e eliminacdo. Como relata Freire (1996),

quéo longe dela nos achamos quando vivemos a impunidade dos que matam meninos
nas ruas, dos que assassinam camponeses que lutam por seus direitos, dos que
discriminam os negros, dos que inferiorizam as mulheres. Qudo ausentes da
democracia se acham os que queimam igrejas de negros porque, certamente, negros
ndo tém alma. Negros ndo rezam. Com sua negritude, 0s negros sujam a branquitude
das oracdes... A mim me d& pena e ndo raiva, quando vejo a arrogancia com que a
branquitude de sociedades em que se faz isso, em que se queimam igrejas de negros,
se apresenta a0 mundo como pedagoga da democracia. Pensar e fazer errado, pelo
visto, ndo tém mesmo nada que ver com a humildade que o pensar certo exige. N&o
tém nada que ver com o bom senso que regula nossos exageros e evita as nossas
caminhadas até o ridiculo e a insensatez. (p.36)

Colocar, a partir da propria escolha dos alunos, um aluno negro em um papel que
historicamente é feito por loiros de olhos azuis é permitir, por parte do professor, o dialogo.
Através desse dialogo o video provoca a discussdo sobre a possibilidade da mudanca na
realidade. O dialogo proposto por Freire (1996) no ato de ensinar se faz necessario também e
inclusivamente na producéo audiovisual.

O diélogo é realizado, principalmente, em dois momentos: na producdo, com a escolha
do tema e na exibicdo, com a realizacdo do debate do video. Freire (1996) relata que suas
relacbes com os outros que nao fizeram as mesmas opc¢des politicas, éticas, estéticas e
pedagdgicas ndo deve ser na acdo de conquista-los, tampouco me conquistar ,pois “é no respeito
as diferencas entre mim e eles ou elas, na coeréncia entre o que faco e o que digo, que me
encontro com eles ou com elas.(p.135)”

Na educacdo audiovisual, a exibicdo e debate de um filme consiste em uma etapa na
qual educando e educador necessariamente precisam respeitar a bagagem cultural que o aluno
carrega. Para Freire (1996, p.30) “ensinar exige respeito aos saberes dos educandos”, o dever
de “ndo so respeitar os saberes com que os educandos, sobretudo os das classes populares,
chegam a ela — saberes socialmente construidos na pratica comunitaria”.

Um exemplo desse respeito aconteceu em um debate de uma exibicdo de um filme no
cineclube da disciplina. O aluno relata: “vocés (professores) sempre vao falar mal dos filmes
que assisto de Hollywood”. A resposta foi: “nao vamos falar mal dos filmes de Hollywood,
pois tem filmes muito bons. A questdo é se sua bagagem cultural for s6 Hollywood. A exibicao
de filmes que causam esse incomodo é para ampliar a possibilidade de realizar a critica e para
iSs0 é preciso ver diversos formatos. Se vocés somente verem um, essa critica ndo acontece”.
O aluno, pensativo, relata que entendeu e a partir disso passou a ver outros tipos de filmes.

Esse didlogo acontece no momento da exibi¢do e também na producao. “Vamos fazer

um video sobre a tematica de ...”. E assim comeca um debate entre alunos e professores para
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decidir o que vdo produzir respondendo o porqué e para que? Ao professor que ensina
audiovisual é preciso que fique claro que nesses momentos de dialogos

quem forma se forma e re-forma ao for-mar e quem é formado forma -se e forma ao
ser formado. E neste sentido que ensinar ndo é transferir conhecimentos, contetidos
nem forrar é acdo pela qual um sujeito criador da forma, estilo ou alma a um corpo
indeciso e acomodado. Nao ha docéncia sem discéncia, as duas se explicam e seus
sujeitos, apesar das diferencas que os conotam, ndo se reduzem a condicdo de objeto,
um do outro. Quem ensina aprende ao ensinar e quem aprende ensina ao aprender.
Quem ensina ensina alguma coisa a alguém. Por isso é que, do ponto de vista
gramatical, o verbo ensinar é um verbo transitivorelativo. Verbo que pede um objeto
direto. (FREIRE, 1996, p.13)

Esse didlogo € interessante porque sdo colocados pontos de vistas e lugares de fala sobre
cada possibilidade de tema. A observacdo do tema sobre varios pontos de vista acarreta o
didlogo. Para Freire

gquem observa o faz de um certo ponto de vista, 0 que ndo situa o observador em erro.
O erro na verdade é ter um certo ponto de vista, mas absolutiza-la e desconhecer que,
mesmo do acerto de seu ponto de vista é possivel que a razdo ética nem sempre esteja
com ele. (1996, p.9)

No video “volta que deu errado” ¢ colocado o ponto de vista do aluno negro em atuar
um personagem historicamente branco. Qual visdo ele tem sobre a historia contada dessa

maneira? Como foi atuar?

Fazer esse filme foi especial para mim, na verdade todos sdo, mas esse eu pude
trabalhar a importancia da cor da minha pele. Interpretar uma imagem de tamanha
grandeza como é jesus ndo € facil e quebrar esse dogma construido pela religido é
mais dificil ainda. Gragas a Deus ¢ a “jesus” temos a arte como meios para quebrar
esses dogmas (Fala do aluno Rodrigo Gomes)

Esse dialogo precisa ser realizado com ética, mas ndo uma ética universal, que segundo
Freire (1996, p.9) condena e acusa por ouvir dizer ou afirmar quem falou. Seria uma ética “que
sabe afrontada na manifestacdo discriminatoria de raga, de género, de classe.” O professor
precisa escutar os pontos de vistas e lugares de fala dos alunos e eticamente coloca-los em
diélogo.

Esse cenario inicial de producdo possibilita a apreensdo da realidade do educando
guando todos relatam suas experiéncias com o tema. Até aquele aluno que nunca passou por
nenhuma experiéncia pode se expressar com ideias de parentes, amigos que tenham passado
por isso ou visto em filmes. O importante € a participacao de todos para a producédo do video.

No video “volta que deu errado”, a pergunta inicial “e se Jesus fosse negro?” feita por
uma aluna, expressa um questionamento da realidade a partir de uma experiéncia vivida ou
vista por ela. “Ele tomaria uma dura do policial por ser negro ... hoje em dia ¢ sempre assim.”
A fala da aluna expressa uma anélise social ndo somente individualizada e sim da sociedade
brasileira. O interessante é que a expressao da aluna reflete o que Freire (1996) alega, sobre o

fato de que ninguém esta no mundo de forma neutra e acomodado.
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Ninguém pode estar no mundo, com o mundo e com os outros de forma neutra. Ndo
posso estar no mundo de luvas nas méos constatando apenas. A acomodagdo em mim
é apenas caminho para a insercdo, que implica decisdo, escolha, intervencdo na
realidade. Ha perguntas a serem feitas insistentemente por todos nos e que nos fazem
ver a impossibilidade de estudar por estudar. De estudar descomprometidamente
como se misteriosamente de repente nada tivéssemos que ver com 0 mundo, um I
fora e distante mundo, alheado de nds e nos dele. Na verdade, seria incompreensivel
se a consciéncia de minha presenca no mundo ndo significasse ja a impossibilidade
de minha auséncia na construcdo da propria presenca (FREIRE, 1996, p.11)

A realizar essa duvida no momento de uma producdo audiovisual, a aluna expressa sua
relacdo de incomodo com o mundo |4 fora e o video seria a sua forma de intervencdo no mundo

proposto por Freire (1996)

Intervencéo que além do conhecimento dos conteddos bem ou mal ensinados e/ou
aprendidos implica tanto o esfor¢co de reproducéo da ideologia dominante quanto o
seu desmascaramento. Dialética e contraditoria, ndo poderia ser a educagdo s uma
ou s6 a outra dessas coisas. Nem apenas reprodutora nem apenas desmascarcrdora
da ideologia dominante. Neutra, “indiferente” a qualquer destas hipoteses, a da
reproducéo da ideologia dominante ou a de sua contestacéo, a educagdo jamais foi, é,
ou pode ser. E um erro decrecreta-la como tarefa apenas reprodutora da ideologia
dominante como erro é toma-la como uma forca de desocultagdo da realidade, a atuar
livremente, sem obstaculos e duras dificuldades. Erros que implicam diretamente
visOes defeituosas da Historia e da consciéncia. (p.98)

A partir da escolha do video através do didlogo entre pontos de vistas e lugares de fala
¢ necessario realizar uma pesquisa, pois “ensinar exige pesquisa segundo Freire (1996). Para o
autor ndo existe ensino sem pesquisa e nesse caso a pesquisa € direcionada a partir do dialogo
e feita com o tema escolhido. Porém, e o conhecimento da técnica de producdo? A edicéo,
“quem vai fazer?” Algum aluno sempre sabe e ira falar que sabe, mas, ¢ o educador, como se
apropria desse novo conhecimento? Ele precisa se indagar sobre como fazer, pois, ao ensinar,
busca a indagacdo “porque indaguei, porque indago e me indago. Pesquiso para constatar,
constatando, intervenho, intervindo educo e me educo”. (FREIRE, 1996, p.29)

Para Rocha (2004), a didatica sera cientifica e significa alfabetizar, informar, educar,
conscientizar as massas ignorantes, as classes médias alienadas. A épica provoca o estimulo
revolucionario, sendo pratica poética que tera que ser revolucionaria do ponto de vista estético

para que projete revolucionariamente seu objetivo ético.

Demonstrara a realidade subdesenvolvida, dominada pelo Complexo de impoténcia
intelectual, pela admiracdo inconsciente de cultura colonial, a sua propria
possibilidade de superar, pela prética revolucionaria, a esterilidade criativa. A épica,
precedendo e se processando revolucionariamente, estabelece a revolucdo como
cultura natural. Arte passa a ser, pois, revolugdo. Neste instante, a cultura passa a ser
norma, no instante em que a revolugdo € uma nova pratica no mundo intelectualizado.
(ROCHA, 2004, p. 99)

Os dois autores pensam uma forma de educar e ser revolucionario a partir de duas
concepgdes que se entrelagam com o objetivo critico e revolucionério. Suas teorias surgem a
partir do cinema e do audiovisual em uma apropriacdo e adaptacdo da teoria a realidade da

producéo de videos estudantis.
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O video “Volta que deu errado” proporcionou o debate, na produgao e exibi¢do, da
realidade do negro na sociedade. Porém como seria a mobilidade social e questionamento da
realidade que Freire aborda se ela foi feita e representada em uma producdo de video estudantil?
E possivel? Todas as possiveis respostas perpassam o caminho do contexto social e cultural que
esta inserido o video na sua producdo ou exibi¢cdo. A opg¢do da tematica do negro desconstruindo
um padrdo historico ndo é descolada de movimentos negros contra racismo e por politicas
publicas.

O video foi produzido em 2019, um ano antes de acontecimentos como a morte de um
negro por policiais brancos americanos e a criagdo do movimento “Black Lives Matter”, além
de fatos como o espancamento e assassinato de um homem negro por segurancas do
supermercado Carrefour e outros fatos que ndo aparecem nas midias. Isto significa um contexto
de insurgéncia do movimento dos negros (deixando claro que o movimento € histérico e ndo
surge somente agora), retratado no video dos alunos, ganhando maior significado a partir do
contexto do movimento e da luta.

Exibir o video “Volta que deu errado” *%? nesse contexto é estabelecer um vinculo direto
com a realidade social do aluno e todos os espectadores, desconstruindo a imobilidade social e
permitindo ao educando uma educacao politica e de préatica de liberdade.

Diante da analise da producdo de dois videos estudantis a partir da concepcéo de Paulo
Freire é possivel conceituar a producdo de videos estudantis como uma educacéo libertadora e
passivel de didlogo entre educandos, educandos e educador, e educando e sociedade. O fazer
arte com o educando, a partir do video, torna o educador um politico e um artista melhor. A
partir do momento que o educador ajuda na formacdo dos educandos, ele estd se educando
juntamente, e ajudando a sermos melhores.

A andlise da producdo audiovisual dos alunos da EPSJV foi feita a partir desses dois
videos pelo motivo de ser o mesmo aluno que representou e ganhou diversos prémios em
festivais. A escolha deve-se principalmente pela sua temaética, descrita na analise a partir de
Paulo Freire. A proposta de producéo de videos no curriculo e como componente da formacéo

cultural perpassa a questdo da proposta de modifica¢ao da realidade.

102 0 video esta disponivel na plataforma Youtube, o que permite uma maior visualizagio. Possui 500
visualizacdes.
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4.9.3 Mostra audiovisual estudantil joaquim venancio e semindrio audiovisual e educacio '*

Um filme é sempre mais ou menos um esboco. Por que insistir nos detalhes? E indtil.
Em outras palavras, seria preciso fazer o filme, olha-lo, estuda-lo, critica-lo e depois
filma-lo uma segunda vez. E uma vez refilmado, seria preciso revé-lo, reestuda-lo,
recritica-lo e refilméa-lo uma terceira vez. E impossivel. O filme é sempre um esboco
- e dele vocé deve tirar o maximo. Quando um filme acaba, uma experiéncia acaba,
uma outra comega. (Roberto Rosselini apud Comolli, 2008, p.21)

O cinema como mero entretenimento, como um "tapa buraco" de aulas e também como
mera ilustracdo de determinados conteudos transmitidos: essa é uma frequente realidade que se
enfrenta quando se pensa empiricamente o uso do audiovisual na escola. Com a “boa inten¢do”
de ilustrar determinado contetdo, os professores apresentam um filme, e muitas vezes, o
discutem desconsiderando sua linguagem e sua producdo e reproducdo enquanto elementos
artisticos. Pensar o audiovisual somente nestes aspectos é desconsiderar uma discussdo que
perpassa campo da propria educacgdo, da sociologia e da historia, que hoje séo ocultados pelo
fascinio e pela seducdo de um mundo em que as imagens cada vez mais tém se tornado mais
“reais”.

A utilizacdo da imagem, sobretudo do cinema, na educacdo ndo € uma novidade e, com
0 avancgo dos recursos tecnoldgicos, essa que era s6 uma possibilidade, esta se concretizando
na maioria das escolas. Experiéncias do cinema e do audiovisual no campo da educacdo tem
aumentado sob diferentes formas de metodologias nas escolas: inseridas diretamente no
curriculo; formacgéo técnica na area; projetos de Ongs e de extensdo de universidades que se
inserem no contra turno do curriculo; e politicas publicas. A questdo, entretanto, € a maneira
como essa incorporacdo vem sendo realizada, a analise meramente conteudistica e o fetiche
pela técnica contribuem para ocultar as relagfes que estdo para além do visivel e do aparente.

Nesse sentido, a estética e a linguagem especificas dessa arte sdo vistas separadas
daquilo que é mais imediato, o contetdo. A imagem utilizada em um contexto pedagogico deve
provocar questionamentos para se refletir sobre o real, entendendo de maneira dialética a
relacdo forma e contetido. O fetiche tecnoldgico trazido pelas novas formas de producdo de
imagens ndo é somente caracteristica do aluno, mas também do professor.

Os professores, quando optam pela utilizacdo do audiovisual, ttm uma intencédo
pedagogica que esta mais preocupada com o contedo dessas producdes do que com um estudo
epistemoldgico desse novo objeto. A consequéncia desse processo € a homogeneizacdo das

imagens e uma reproducéo da linguagem dominante da industria cinematografica que dificulta

103 Sjte: http://www.epsjv.fiocruz.br/mostrajoaquimvenancio
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uma reflexao sobre aquilo que € apresentado, assim os alunos tenderdo a reproduzir as mesmas
caracteristicas técnicas e estéticas em suas producdes audiovisuais.

Nessa perspectiva, deve-se propor uma forma de romper com o olhar naturalizado pela
experiéncia audiovisual proposta pelos meios de comunicacdo de massa, estimulando a saida
dos espectadores (alunos e professores) da zona de conforto propiciada pelas imagens
produzidas nesses espacos. Nessa direcdo, sdo discutidas aqui as possibilidades de se pensar o
cinema e a arte como elementos culturais de uma educacdo para uma formacdo humana e
integral.

Proporcionando o encontro de jovens e adultos trabalhadores com o cinema através do
acesso ampliado a esta arte e da propria possibilidade de seu envolvimento na producédo
audiovisual, a disciplina busca aprofundar a reflexdo critica sobre o papel da imagem na
sociedade contemporanea. Indo além do uso convencional do cinema na escola, restrito a
ilustracdo de conteudos pelo professor na sala de aula, a proposta de educacdo audiovisual
desenvolvida pela disciplina de audiovisual procura colocar o aluno em contato com a historia
da fotografia e do cinema, favorecendo assim a compreensao de sua linguagem, das técnicas e
formas de expressdo envolvidas nesta arte. Para além da disciplina de audiovisual, a
organizacdo do CineNuted — um cineclube realizado mensalmente como atividade curricular —
complementa esta proposta, disponibilizando um amplo repertério de géneros, estilos e
narrativas que colocam o cinema como forma de conhecimento e experiéncia de mundo.

A Mostra do Audiovisual Estudantil Joaquim Venéancio é uma iniciativa do professor
da disciplina de audiovisual Gregorio Albuquerque da Escola Politécnica de Salude Joaquim
Venancio e realizada desde 2011, congrega alunos e professores do ensino fundamental e
médio, em um encontro voltado a exibicdo da producdo audiovisual estudantil. A mostra é
criada como forma de expor os videos produzidos pelos alunos da disciplina, criada em 2008
também pelo mesmo professor, porém ganha propor¢des nacionais e internacionais em sua
primeira edig&o.

Sua proposta visa o incentivo de aproximar alunos de escolas publicas — historicamente
distantes de processos de utilizacdo de tecnologias associadas a estética — do exercicio da
investigacdo, do pensamento, indo além do tecnicismo e da preocupacdo exclusiva com o
produto final, provocando a discussdo acerca das producgdes audiovisuais e de sua
homogeneizagéo.

Sua programacéo possui debates com diretores e produtores do cinema nacional, com

educadores ligados a difusdo e implementagdo de projetos de educacdo audiovisual no pais,
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bem como a realizagdo de oficinas dedicadas a exploracao ludica de géneros e técnicas diversas
(luz, som, sonoplastia, animacao, roteiro, videoclipe etc).
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Figura 104 - Logos das edi¢fes — Fonte: O autor, 2021

Em todas suas edi¢cOes, a mostra recebeu 299 inscrigdes e 197 foram selecionados. Essa
selecdo ocorre pelo limite de tempo para exibi¢do dos videos. Os critérios de selecdo descrito
no edital sdo de: argumento (ideia central e sua articulacdo ao longo do video); criatividade;
exploracdo da linguagem audiovisual (diferentes formas de uso de elementos como direcéo,
edicdo, fotografia, som, direcdo de arte, figurino etc.); processo educativo (processo de

producéo do video e sua vinculagdo a um processo educativo).
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Grafico 6 — Inscritos x Selecionados da Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio (Fonte: o autor, 2021)

E importante observar que existem anos que as inscri¢des possuem algumas quedas que
sdo justificadas principalmente pelos periodos de greves nas escolas. Os videos selecionados

sdo nacionais e de paises como Espanha, Argentina, Italia e Portugal sendo a maioria de ficgéo.
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Gréfico 7 — Pais de producao dos videos na Mostra  Grafico 8 — Categoria dos videos na Mostra
Audiovisual Estudantil Joaquim Venéancio Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio
Fonte: o autor, 2021

Por ser uma mostra com objetivo maior para o ensino médio, a maioria da faixa etaria
indicativa dos videos remetem a 14 a 16 anos. Podemos assim perceber que a producdo de
videos estudantis reflete além do cotidiano escolar, a vida social dos alunos produtores. A op¢édo
dos alunos em quase totalidade é por videos com cor. Isto ocorre pelo fator tecnoldgico dos
equipamentos ou porque os alunos ndo possuem o habito de assistirem filmes preto e branco

por os acharem “velhos”.
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Grafico 9 — Faixa etéria indicativa dos videos na Mostra ~ Gréfico 10 — InformagBes Técnicas dos videos na
Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio

Fonte: o autor, 2021

Na sua trajetoria, a Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio contou com
diretores e profissionais da equipe de producdo de longas metragens para debaterem com 0s
alunos suas experiéncias. Diretores como Eduardo Coutinho, Zeca Ferreira, Vladimir Carvalho,
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Esmir Filho, Lygia Barbosa, Leda Stopazzolli, Sara Stopazzolli atores como Vinicius de
Oliveira, Valentina, Julia, Maria e Dora, equipe de producdo como Nina Galanternick - Chaiana
Furtado Rossana Giesteira, Rodrigo Lima

A mostra é aberta para publico externo, porém nédo tem participacdo expressiva. Com a
criacdo do seminério para professores, alguns assistiram parte da programacéo. Diante dos oito
anos de histdria da Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio, e como consequéncia das
conversas com o0s grupos de professores e alunos durante esse periodo, verificou-se a
necessidade da criacdo de um espaco dedicado a trocas de experiéncias pedagdgicas entre 0s
professores. O Seminario de Audiovisual e Educaco!®, foi criado visando a articulagdo do
conhecimento cientifico com as préaticas pedagdgicas ja realizadas pelos professores da
educacdo bésica. Por meio da sistematizacdo de suas praticas e da reflexdo académica sobre a
area da educacdo audiovisual, os professores tiveram a oportunidade de aproximar ensino e
pesquisa. Com a apresentacdo e debate desses trabalhos cientificos, pretendemos promover a
circulacdo e o fortalecimento de diferentes propostas tedrico-metodolégicas, a ampliagdo de
referéncias tedricas e sua apropriacao de acordo com sua realidade educacional.

A ampliacdo do debate com os professores a partir da préatica ja realizada por eles passou
a ser necessaria também a fim de promover a compreensdo da educa¢do audiovisual como
produtora de conhecimento e criacdo de mundos, distante de outras praticas muitas vezes
engessadas. O cinema € utilizado na escola ha bastante tempo, porém na forma de
entretenimento, ilustracdo e "professor, hoje nao vai ter aula? Vai ser filme?". Esta é uma das
realidades gque se enfrenta quando se pensa o uso do audiovisual na escola.

A partir da Lei 13006/14, de 26 junho de 2014, a partir da qual passa a ser obrigatorio
0 cinema nas escolas, abre-se um campo para discutir e qualificar a presenga do cinema na
escola, potencializado o trabalho de professores que ja realizam sua pratica pedagogica no
campo do audiovisual. Para o autor Cesar Migliorin (2014) ha maltiplas possibilidades a partir
dessa lei como: fica tudo como esta; é facil provar que em alguma aula de portugués, histéria
ou geografia os professores exibem cinema nacional para discutir contetdo; a escola assume a
responsabilidade e faz a¢Oes interclasses e interdisciplinares em que o cinema mobiliza a escola
com exibicdo e debate; um cineclube; o cinema entra como forma de conhecimento e
experiéncia de mundo, chegando a escola de maneira ampla e qualificada, com cineclubes e

producéo de imagens pelos alunos.

104 Sjte: https://seminarioaudiovisualeducacao.wordpress.com/
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Em outro sentido, o audiovisual também se faz representar como ilustragdo de contetdos
trabalhados. Nesse caso, trabalhado apenas com énfase no contetdo factual, o filme passa a ser
a Unica realidade do periodo ilustrado, ou seja, uma producdo humana datada historicamente e
ideologicamente, passa a ser tomada como representacao da “realidade” do conteudo das aulas.
Entdo, como pensar para além dessa préatica, entendendo a linguagem audiovisual como
produtora de conhecimento?

Nesse seminario, entende-se “audiovisual” como processos que procuram estabelecer
conexdes da producdo de conhecimento atraves de imagens e sons. Com isso, a discussao passa
a ser ampliada e perpassa também o campo da ciéncia e da divulgacdo cientifica por meio do
audiovisual. Considerando esse contexto, a intengdo do Seminério de Audiovisual e Educacao
é reunir professores que atuam na pratica com audiovisual e desejam ter um espaco para
produzir e trocar reflex6es académicas, promovendo didlogos com instituicdes e grupos focados
na educacao audiovisual de todo o Brasil e ampliando as possibilidades de sentidos associados

a insercdo do audiovisual nas escolas.

O estado mental do espectador ao sair do cinema mantém-se alterado por algum
tempo, 0 que é facilmente percebido pelos que o acompanham. Se, por motivos
inconscientes, ele se identificou com determinados atores ou situacGes, essa
disposi¢do mental permanece até que a experiéncia do filme retroceda perante as
solicitacOes da realidade cotidiana, e acabe por dissipar-se. (MAUERHOFER apud
XAVIER, 2008, p. 379)

Os festivais e mostras audiovisuais, de um modo geral, sdo partes importantes da cadeia
produtiva cinematografica. “Estudos demonstram que, onde acontece um festival, além da
exibicdo, ha também formacdo, reflexdo, promocdo, intercdmbio cultural, diversidade,
articulagdo politica e setorial, reconhecimento artistico, agdes de carater social (...)”. (LEAL;
MATTOS, 2010) Cumprem estes eventos, portanto, o papel da diplomacia cultural, campo que
trabalha os fatores culturais nas relagdes internacionais com o intuito de conquistar, descartando
0 uso da forca. Mais do que expandir a cultura de um Unico pais, a diplomacia cultural tem por
esséncia a observacdo do outro, e seu éxito depende do didlogo intercultural e do respeito
mutuo. (SADDIKI 2009 apud TERNES, 2012)

Ir a0 cinema, segundo Magalhdes (2015), € considerado um dos programas mais
corriqueiros dentre as possibilidades de lazer do paulistano de classe média. Porém, apesar da
aparente trivialidade dessa atividade, assistir a um filme em um cinema, atualmente, ndo pode
ser considerado um programa de baixo custo, o que dificulta o acesso das classes populares.
Entdo, por que a imerséo da I6gica no ndo entendimento? Por que tentar ser l6gico em uma obra

de arte aberta? O cinema segundo Comoli (2008, p.97), “ndo tem outro sentido sendo o de virar
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pelo avesso as evidéncias do sensivel — e € assim que acaba por entrar em concorréncia ou em

luta com os poderes que ignoram essas evidéncias”.

4.7.4 O desejo e o lugar para pensar o0 pais através do cinema

A Mostra Audiovisual Joaquim Venancio®®, como espago de troca de experiéncias,
constrdi e disponibiliza um lugar onde o cinema brasileiro ganha maior destaque através do
acesso aos debatedores, sendo diretores, artistas e equipe técnica dos filmes exibidos. Os filmes
sdo selecionados a partir de tematicas que permitam pensar o pais e a propria realidade dos
alunos ndo sé com a exibicdo, mas com o debate proporcionado pelo filme. Assim, a mostra se
ramifica como um espaco também de debate politico e social através dos filmes.

Nas suas nove edicOes foram exibidos e convidados:

e 2011 - Um dia na vida. Debate com o diretor Eduardo Coutinho

e 2012 — Aldeia e Curta Aurea. Debate com o diretor Zeca Ferreira

e 2013 — Rock Brasilia: a era de ouro. Debate com o diretor Wladimir Carvalho

e 2014 — Os famosos e os Duendes da Morte. Debate com o diretor Esmir Filho

e 2015 — Casa Grande. Debate com a montadora Nina Galanternick e produtora/platd
Chaiana Furtado

e 2016 — Boi Neon. Vinicius de Oliveira (ator) / Menino 23. Rossana Giesteira

e 2017 — Laerte-se. Debate com a diretora Lygia Barbosa da Silva. / “Mate-me por favor”.
Debate com as atrizes Valentina, Julia, Maria e Dora

e 2018 — Arabia. Debate com o montador Rodrigo Lima.

e 2019 - “Nada Além da Noite”. Debate com a atriz Léa Garcia, Leonardo Maciel (ex
aluno)

Todos os filmes, direta ou indiretamente, discutem a sociedade brasileira nas suas
dimensdes de trabalho, género, juventude, familia, politica, raca e classe.

O primeiro filme exibido foi “Um dia na vida” do diretor Eduardo Coutinho que esteve
presente no debate com os alunos. Esse filme sé pode ser passado na presenca do diretor por
questdes de direito autoral e representa um compilado de imagens televisionadas no Brasil, em
varios canais, durante um dia. O diretor relatou que a sintese de uma hora e meia correspondia

as imagens exibidas a populacéao brasileira em um dia comum.

195 Disponivel em https://mostrajoaquimvenancio.wordpress.com/
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O filme apresenta, no alto da tela, uma etiqueta com o horério cronolégico em que a
propaganda/programa € passada na televisdo. Nenhuma pergunta feita? Que documentario é
esse que mostra imagens ja prontas? Inicialmente, o filme causou uma identificacdo com as
cenas do cotidiano, imagens que estdo presentes no dia-a-dia da maior parte dos alunos. A
medida que o tempo passou, a exibi¢do foi sentida como magcante, tal “como na realidade”. A
sensacao do peso ao assistir foi causada pela sintese de um dia inteiro em um grande conjunto
de fragmentos que, fora do filme, é diluida pelas horas que compde o dia.

O segundo filme “Aldeial®®” e o curta “Aurea'®” do diretor Zeca Ferreira sdo filmes
que retratam, respectivamente, a relagio familiar e a trajetoria de vida da cantora Aurea. O
longa metragem “Aldeia” aborda os conflitos de um jovem em uma cidade do interior,
conectado aos conflitos comuns na vida de qualquer pessoa, garantindo identificacdo por parte
dos espectadores. O curta “Aurea” retrata a trajetéria da cantora Aurea Martins, apresentado ao
publico através de entrevistas que intercalam com uma noite de apresentagdo da cantora.

“Rock Brasilia a era do ouro” do diretor Wladimir Carvalho, retrata a trajetoria da
geracdo do cenario rock/musical nos anos 80, desde sua origem até o sucesso nacional com
Legido Urbana e Capital Inicial. As imagens que compdem o filme demonstram os conflitos
politicos e ideoldgicos enfrentados pela geragdo que se chocou com o golpe de 1964 e também
em 1980. Movimentos que impulsionaram o processo de democratizacéo do pais.

No filme “Os famosos e 0os Duendes da Morte”, do diretor Esmir Filho, um casal de
jovens produz videos sobre suas vidas, ambos visualmente sensiveis, falam sobre suicidio e sdo
essencialmente melancélicos ao mostrar o lado obscuro, confuso e angustiante da adolescéncia.
A jovem produz videos na internet sobre cronologia de vida do casal, com edi¢des tendenciosas
ao que ela queria compartilhar, ao que interessava a ela ser compartilhado e ao que ela queria
que os outros construissem sobre a imagem dela. Mesmo apos a sua morte essa “linha-vida”
permanece e a presenca da jovem ainda é sentida, mesmo ndo havendo um corpo fisico presente.
Outro jovem, de nickname Mr Tambourine Man, acessa esses videos e se apropria da vida do

casal como se ambos ainda estivessem vivos.

Estar perto ndo é fisico. A gente esta sozinha, mas perto de muita gente. Tem
a ver com a internet, convivéncia com uma pessoa. Vocé se vé fazendo uma
coisa que remete a essa pessoa, entdo ela esta presente, mas ndo fisico. Nao
tem nada mais frio que a tela do computador. Vocés ja pararam para ver
voceés de fora no computador? E tanta coisa na cabeca e no computador, mas
sdo poucos movimentos. (FILHO, 2014)

196 Disponivel em https://vimeo.com/40116496
197 Disponivel em https://vimeo.com/253302418
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A relacdo do estar fisico e estar ausente é demostrada durante todo o filme. A cena
inicial é vista através dos olhos do Mr Tambourine Man aos videos do casal. Nesses videos ha
um grande simbolismo do sufocamento e de tensGes vividas. Mr Tambourine Man também
sofre esse sufocamento e essa confusao, além de ser obcecado pela jovem que tem sua vida na
internet. Ela estd morta, porem, muito presente para ele através daqueles videos. Como a morte
pode ser tdo ausente e tdo presente simultaneamente?

No filme Casa Grande, a categoria de classe esta explicita nas suas imagens e narrativa.
Os conflitos de um jovem de classe média alta se deparando com personagens moradores de
comunidades na cidade do Rio de Janeiro.

Em Boi Neon a problemética de género é desenvolvida do desejo de um vaqueiro de ser
estilista. As imagens demonstram o cotidiano e bastidores de vaquejadas e também a construgéo
de um polo de confeccdo de roupas na regido do semiarido nordestino. O desejo do vaqueiro
rompe com a imagem construida de vaqueiros rudes e grosseiros, muitas vezes fruto do proprio
trabalho.

No filme “Menino 23”, a experiéncia de escravidao é tangenciada por um grupo de 50
meninos na época da atuacdo da Ac¢édo Integralista Brasileira. Os meninos perdiam seus nomes,
suas infancias e eram chamados por numeros. Sob o olhar do “menino 23” que relata “a minha

'7,

infancia foi roubada. Nem sei o que € isso!”, sdo apresentados os “integralistas”, que se
denominavam dessa maneira porque 0 nazismo era alemdo, o fascismo, italiano, e o
integralismo, brasileiro. Os integralistas eram muito fortes e poderosos, entdo as pessoas
sentiam medo e optavam por ndo fazer manifestaces contra 0 movimento. Realizavam testes
em pessoas negras e brancas para comprovar a teoria da supremacia racial branca. Tentavam
justificar a escraviddo e o exterminio dos negros com o resultado dos testes. Composto de
familias de empresarios e latifundiarios, a organizacao buscou em orfanatos os meninos mais
fortes e os levou para uma fazenda e os manteve isolados, ndo tendo contato com outras pessoas.

O longa metragem ‘“Laerte-se” aborda a quebra de tabus a partir da propria vida de
Laerte. A questdo de género vista no filme proporcionou diversos debates. A diretora relatou a
criagdo da confianca criada entre ela e Laerte, o que possibilitou a captacdo de imagens mais
pessoais.

Ja o tema principal do filme “Mate-me por favor” ¢ a relagdo do jovem com a morte,
sendo abordadas também questdes como adolescéncia e auséncia dos pais. Para as atrizes que
tiveram no debate com os alunos, a relagéo do jovem com a morte foi um grande aprendizado,

entendimento e teste dos limites na relagdo com a morte.
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O filme “Arabia” aborda a categoria do “trabalho” sob a figura do individuo-
trabalhador e a desapropriacdo da sua experiéncia de vida. O filme demostra, atraves de um
caderno de memodrias, a perspectiva do trabalhador e seus sentimentos deixados de lado na vida
cotidiana.

“Nada Além da Noite” é um filme que explicita a problematica social do Brasil a partir
de uma familia. Através dos olhos de pessoas comuns que lidam com as consequéncias do
contexto politico diariamente.

Vérias producdes dialogam com a histéria e a contemporaneidade do Brasil, variando a
forma e a perspectiva ideoldgica. Em tempos de transformagdes econémicas e sociais, se faz
necessario rediscutir a questdo nacional representada no cinema e construir questionamentos
gue fundamentem essa necessidade de pensar o pais.

Os filmes apresentados sdo um recorte da producdo nacional exibida na Mostra
Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio durante suas nove edi¢fes. A demonstracdo do
debate proporcionado pelos filmes evidencia a potencialidade do cinema brasileiro, tornando
uma acdo de educacdo audiovisual e de cinema. Os filmes abordam tematicas que criam
dialogos com diversos grupos, instituindo assim espacos coletivos de discussao e reflexdo sobre
a situacdo social e politica brasileira.

N&o é evidente dizer que o cinema é o reflexo direto do momento histérico social da
producdo cinematografica, o cinema é uma mediacdo histérica que representa e a0 mesmo
tempo constrdi a realidade. O cinema como mediador do contexto ndo somente o representa,
mas configura uma representacdo sintese de outras mediac6es. A obra de arte é o resultado da
unidade da subjetividade e da objetividade produzida pelo homem em uma determinada época
e lugar. Assim o cinema brasileiro deseja retratar a realidade ao mesmo tempo fazer pensar

sobre ela.
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5 PARAISO DAS IMAGENS

“O mundo € cego, e tu vens exatamente dele.”
(Divina Comédia de Dante Alighieri.)

O “paraiso das imagens” ¢ o momento na educagdo audiovisual onde o aluno, apds
passar pela sua trajetoria educacional com as imagens, encontra-se em um lugar e momento
propicio para a producdo e consumo de imagens de forma critica e politica. Neste sentido, o
presente capitulo torna-se um lugar que permite apresentar propostas, experiéncias e etapas de
uma criacdo da Educagdo Audiovisual da maneira sensivel e critica. Contudo para chegar ao
paraiso a pesquisa passou por diversas modificacdes, adaptando-se ao contexto possivel de

investigacao.

5.1 Percurso metodoldgico

Como explicado na introducdo deste texto, a proposta inicial de investigacdo empirica
foi a produgao do documentario “Ensaio Audiovisual” que demonstraria o resultado da pesquisa
de campo realizada em escolas, instituigdes e projetos pelas cinco regides do Brasil.

Como a investigacdo na pesquisa de campo estava condicionada as condigdes escolares
e sociais, o impedimento proporcionado pela pandemia acarretou a nao producdo do
documentario. Contudo, nos proporcionou os dois desdobramentos ja comentados, que foram
o “contraplano metodologico” e o “paraiso das imagens”. Este ultimo foi o percurso final de
nossa investigacdo, mediante a qual propomos ac¢des visando a construcdo da Educacédo
Audiovisual na perspectiva pedagdgica. As trés propostas serdo aqui explicadas.

5.1.1 Primeira proposta: documentario “Ensaio Audiovisual”

O tema do documentério consistiria em abordar a Educagdo Audiovisual na rela¢cdo com
a cultura e a politica tendo como mediacgéo a educacao. O objetivo era o estudo de experiéncias
da educacéo audiovisual que se aproxima com a proposta na tese. O modo de ver influencia a
producdo imagética e consequentemente cada regifo teria sua caracteristica. E importante

perceber que existe uma inddstria cultural que influéncia todas as regifes, mas de qualquer
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modo existem caracteristicas marcantes em cada cultura expressada nas imagens e na maneira
de produzir. A forma de producdo dependeria, neste caso, da forma como a escola
proporcionaria a Educacdo Audiovisual, ou seja, a educacdo como uma mediacao entre a forma
de olhar e de produzir.

O documentario mostraria como a escola potencializa essa forma de olhar e produzir,
apontando para além somente do aparato técnico, que aumenta a possibilidade de expresséo,
contudo ndo potencializa sozinho o ver e 0 produzir. A problematica consistiria na questao
cultural dos alunos e suas expressdes. Essas imagens se tornariam politicamente potentes
quando produzidas em locais e por pessoas que historicamente ndo possuem lugar de fala diante
da industria cultural, mas que passam a criar um espaco fora desse circuito padronizado.

As questdes seriam trazidas a partir de perguntas ou apresentadas pela propria realidade.
A abordagem seria no estilo documental, tendo como estrutura as etapas de pesquisa e separado
por regido. Seria utilizada a voz off'%® como forma de explicagio de determinadas situagdes e
explicacdo da relagdo realidade e teoria.

Na etapa da pré-producéo foi realizada primeiramente o contato com as secretarias de
educacdo, porém ndo tivemos respostas. (04/06/2020). A solucdo foi enviar, pelas redes ja
construidas, um convite para professores interessados em participar da pesquisa. Para isso foi
criado no dia 13/06/2020, uma imagem e um formulario (Google drive) com campos para 0s
interessados preencherem com os dados, como forma de entrar em contato. A imagem convite
e o formulario foram enviados para a Rede Kino, Congresso Brasileiro de Producao de Video
Estudantil, lista de e-mails das inscricdes da Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio
e Seminario de Audiovisual e Educacdo, Lista de email dos Institutos Federais, além das redes

sociais.

108 \/oz Off (ou narragdo em off) — indicacio usada em duas situacGes: 1) para expressar o pensamento de uma
personagem que aparece em cena; 2) quando sabemos quem é a personagem que fala, mas ela néo aparece na
cena. Por exemplo, alguém que fala da sala ao lado, ou fala enquanto a cAmera mostra outra personagem.
Disponivel em < https://www.escrevendoofuturo.org.br/caderno_virtual/caderno/documentario/glossario/voz-
off/> Acesso em 08 set 20.
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Figura 105- Imagem de convite para a pesquisa
Fonte: O autor, 2020
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Figura 106- Convite pelas listas de e-mails

Fonte: O autor, 2020

No prazo de um més, foram obtidos 38 interessados em participar
Professores de diversos lugares do Brasil responderam ao convite online.

3 - Fortaleza
- oARAL MARANHAO ‘CEARA
o i pIAUl £ S P ANRE
= iy = AGOAS
Peru 4 TOCANTINS NArE
b N NN G|
lima IMATOGROSSO " | SatiA Lo
z = o 96 Salvador’
s brasiia
/,{ Bol(vla ] MINASZSRAIS,
° oj ESP\RITO
NTO
i 50500
W <.sA0 PAuLO 9 Jie 0
Paraguai
Assuncéﬂ PARANA
chlle> SANTA
7 CATARINA
¢ ) £ RO GRAN\')6
;J Cordova ; p/’ 5 ‘6
o
9 Uruguai
Sanhago. Buenos Aires
Araentina e

Figura 107- Mapa com os resultados dos interessados
Fonte: O autor, 2020

da pesquisa.
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O formulario foi fechado para novos interessados e no dia 13/07/20 foi enviado um
email de agradecimento para todos os 38 interessados. Os critérios foram estabelecidos a partir
da pesquisa.

e Um representante de cada regido;

e Ser de Instituto Federal visto que o Unico representante da regido norte foi uma

professora do instituto;

e O segundo critério é a escola ter projeto que aborde o audiovisual.
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Figura 108- Mapa com as 5 instituigdes que preencheram os critérios
Fonte: O autor, 2020

Diante desses critérios, cinco instituicdes foram selecionadas. No dia 08/08/20 foi

enviada uma mensagem de apresentacao para o email cadastrado

14/06,/20 - Enwio para as Secretarias de ensino. Lista feita por mim atraves dos sites. Porém nio obteve resposta.
Tahwez seja pela corona virus. Resohi mandar pelos professores.

03/06/2020. Criacdo da imagem. Lista de envio e colocado no face da Mostra Audiovisual e Semindrio,
além do pessoal. Envio para e-mails dos IFS e da mastra e seminario. Rede Kino. Envio via whatsapp.

13/07/20 - Envio de email de agradecimento para todos os 28 participantes, fechamento do formulario

08/08/20 — Envio para os 5 que cumprem os requisitos. Alguns emails voltaram e o contato foi feito por
outras vias (whatsapp)

Figura 109- Resumo do processo
Fonte: O autor, 2020

Porém, ndo obtive resposta de algumas instituicdes e outros professores que em um
primeiro momento demonstraram interesse, ndo responderam mais os emails. O periodo de
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pandemia dificultou muito pois os professores desanimaram por ndo saber como seria ano
sequinte. Diante dessa dificuldade, principalmente devido a pandemia, foi feito um novo
contato com representantes de grupos e congressos, procurando indicacdes.

Constatando a inviabilidade de avancar nesta proposta, passamos para a seguinte.

5.1.2 — Segunda proposta: Contraplano
O contraplano é usado, geralmente, em filmagens onde duas pessoas conversam € 0

plano filmado € na direcdo oposta a do plano anterior (sem ultrapassar a regra dos 180°), com
0 mesmo objetivo de mostrar a conversa e seus participantes, porém com pontos de vistas
diferentes.

Nesse caso a dire¢do oposta seria 0 ponto de vista da pesquisa que anteriormente seria
do pesquisador diante da realidade e agora a realidade que seleciona e fornece as imagens. Para
que isso acontecesse diante do momento de pandemia, os professores foram contactados e foi
oferecido um endere¢co com um espaco em um drive para eles inserirem 0s arquivos que
achassem que responderiam a duas questdes: como sdo as aulas de audiovisual e por que de
ensinar audiovisual. Assim, o documentario “ensaio audiovisual” passaria a ter varios diretores
responsaveis pelas imagens, contudo, o sentido e a analise delas, construido na montagem, seria

do pesquisador.

EDUCACAQ AUDIOVISUAL
Escolas/Instituicdes

Figura 110 - Contraplano metodolégico
Fonte: O autor, 2021

O plano na linguagem cinematografica é a menor unidade do filme e representa as
imagens entre “gravando” e “corta”. Em uma cena de uma conversa de duas pessoas,
geralmente se usa 0 esquema da figura 97, com trés planos. O primeiro plano, P.1, focando no

personagem que esta falando primeiramente, o segundo plano, P.2, na resposta da conversa e
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um terceiro plano, P.3, que mostra as duas pessoas e 0 ambiente em que se encontra. Os trés
planos visam demonstrar a conversa de uma melhor maneira e diferentes pontos de vistas, de
quem esta falando e de quem esta escutando.

Nesse sentido metodoldgico o pesquisador passar a ser o plano 3, que observa toda a
acdo da cena. Os professores sdo os planos 1 e 2 e irdo fornecer as imagens de suas aulas e uma
reposta de como ensinar o audiovisual e o porqué. O documentério assim passa a ter varios
diretores e feito de forma colaborativa, sendo observado pelo plano 3, que nesse caso € o
pesquisador.

No plano 2, além de o ponto de vista ser o do professor, as imagens fornecidas
demonstrariam o audiovisual como um lugar de memdria, porque, como as escolas estdo
fechadas devido a pandemia, essas imagens comporiam acervos dos proprios professores sobre
suas aulas. Alguns seriam divulgados pelo youtube outros apenas guardados. Em uma
sociedade na qual as imagens séo produzidas para serem postadas e algumas vezes durando 24
horas para serem vistas, o audiovisual como lugar de memoria € uma forma de resgate da
memoria visual.

No plano 1, a ideia era um enquadramento de varios planos realizados pelo préprio
pesquisador. O enquadramento do plano 2 pode ser considerado um plano fechado, ou seja, a
camera esta bem préxima do objeto, de modo que ele ocupa quase todo o cenario, sem deixar
grandes espacos a sua volta. E um plano de intimidade e expressdo. Neste caso seria a
intimidade construida a partir do proprio professor que iria disponibilizar as imagens. Cabe
ressaltar que essa selecdo das imagens pelo professor poderia gerar imagens somente de
“sucesso” das aulas, cabendo ao pesquisador no plano 3, um plano geral e de conjunto, ponderar
essas questdes. Além das imagens para producdo do documentario, os professores também
seriam convidados a enviar textos produzidos a partir da sua pratica. O didlogo das imagens
com o relato e reflexdo textual possibilitariam uma ampliacdo no enquadramento das imagens

e suas leituras.

5.1.2 Terceira proposta: Paraiso das imagens (propostas de acdes para construcdo de uma

Educacdo Audiovisual

As acdes e legislacdes abordadas em nosso estudo demonstram a importancia de pensar
a educacdo audiovisual para além da sala de aula. Experiéncias internacionais e nacionais

confirmam a necessidade da criacdo de espacos de troca de experiéncia entre os alunos
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produtores que permitam também aos professores registrarem e criarem reflexes da sua
pratica. A educacédo audiovisual extrapola as paredes da sala de aula com mostras audiovisuais,
como pode ser visto no Colégio Estadual Pedro 11 que produz uma mostra que mobiliza a cidade
como um todo.

A experiéncia da argentina, inicialmente, como producdo de espectadores de filmes
nacionais gerou a necessidade de producgdo cinematografica. Assim, a formacéo passou a ser
necessaria também, transformando-a em politica pUblica e inserida no curriculo. E interessante
observar que a insercdo no curriculo é exatamente em séries iniciais, ou seja, a criacdo de
maneiras de ver.

A producéo nacional ganha espago diante das exibi¢Ges hollywoodianas e assim o que
pode ser visto ndo é somente uma cultura externa e sim producdes que reflitam a cultura e o
social local. Permite-se, assim, que 0 povo se veja e elabore reflexes sobre sua realidade. A
aquisicdo de filmes a partir da cultura das regides permitiria a implementacdo da Lei
13006/2014 com exibicdes de filmes de acordo com a realidade do espectador, havendo uma
maior identificacdo e dialogo

Um dos pontos em comum € a selecdo dos filmes, abordados em quase todas as
experiéncias. Sdo realizadas comissdes especificas para isso e também podemos ver em
Portugal listas de propostas de filmes no site do programa, mas nenhuma como quesito
impositivo e sim sugestdes construidas no coletivo. Mesmo na Argentina, onde o foco sdo
producdes nacionais, ha uma variedade para ser escolhida.

O receio de inserir 0 audiovisual no curriculo é o seu engessamento pedagogico, com o
qual a arte geralmente rompe no cotidiano escolar. Porém, a sua insercéo, seja por projetos ou
acOes individuais, ja é considerada no interior do curriculo. A proposta ndo € o engessamento
com a insercdo no curriculo, e sim a criacdo de possibilidades, como a que pode ser vista na
EPSJV. A disciplina de audiovisual esta inserida no curriculo, mas ndo € obrigatdria e sim uma
escolha do aluno sobre qual campo das artes ele quer cursar (teatro, musica e audiovisual),
podendo mudar a cada ano. Escolher a arte que quer estudar € uma possibilidade que amplia e
dinamiza o seu contato, além de permitir o seu interesse na area.

Mesmo na auséncia de politicas publicas neste sentido, tem-se a criacdo de atividades,
programas e projetos que permitem a educacao audiovisual entrar no ambiente escolar, como
podemos ver com a atuacdo do grupo Semente Cinematografica. Outras formas sdo acfes
diretamente ligadas as Secretarias de Educagdo, como o Programa de Alfabetizacéo

Audiovisual e o Nucleo de Educacdo Audiovisual, que sdo acles resultantes de politicas
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publicas. A consequéncia é o aumento de mostras e de produc¢des audiovisuais na regido sul do
pais.

N&o se pode generalizar e nem acreditar que o audiovisual ird salvar a educacdo. E
preciso entender que ele compde e potencializa o aprendizado, gerando conhecimento ndo so6
do conteudo, mas também da linguagem e como sintese de multiplas determinacdes sociais.
Contudo, é importante a defesa de politicas que fortalecam o lugar da educacédo audiovisual na
sua relacdo com o cotidiano escolar e sociedade.

A partir das andlises internacionais e nacionais anteriores & possivel sintetizar as
experiéncias a partir de cinco eixos que se dialogam. Formacdo de professores; aquisicdo
tecnoldgica; aquisicdo de acervos; oficinas; e formacdo de espectadores. A¢des que permitiram
a implementacéo da disciplina audiovisual no curriculo. Tracamos, assim, o percurso final de
nossa investigacao, que seria a proposi¢do dessas acdes, tendo como base a disciplina de
audiovisual ministrada na EPSJV, visando a constru¢cdo da Educacdo Audiovisual na

perspectiva pedagdgica.

'd Y

Aquisicao
tecnoldgica

Aquisi¢do de
acervos

Quadros 1 - Eixos para a inser¢do da Educagao Audiovisual no Curriculo
Fonte: O autor, 2021

5.2 Formacéo de professores

A formacdo dos professores € o principal eixo na proposta da Educacdo Audiovisual.
Professores de outras areas acabam se interessando pela linguagem, porém ndo sabem como

comecar ou acabam fazendo e aprendendo, com ajuda dos proprios alunos. Assim, a formacéo
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de professores é a primeira necessidade para implementacdo da educacdo audiovisual no
curriculo. A formacdo precisa dialogar com a realidade do professor, da escola e cultural/social
do aluno.

O estudo da linguagem audiovisual € de extrema importancia como potencialidade e
forma de ndo reproducdo do padrdo midiatico. Para realizar a ruptura do padrdo é necessario
também o estudo da historia cinematogréfica desde seu surgimento, passando pelas vanguardas
e chegando aos dias atuais com as possibilidades audiovisuais. Os exercicios também sdo
fundamentais para estabelecer a relagcdo do tedrico com a pratica audiovisual.

Para o autor Bergala (2008, p.26)

0 que é decisivo, estou cada vez mais convencido, ndo é nem mesmo o “saber” do
professor sobre o cinema, é a maneira como ele se apropria do seu objeto: pode-se
falar muito simplesmente, e sem temores, do cinema, desde que se adote a boa postura,
a boa relacdo com o objeto-cinema. O principal objetivo desse livro é convencer disso
as pessoas que estiverem dispostas a escutar, e ajuda-las a fazé-lo se este for o seu
desejo. E tirar todas as consequéncias, imensas — que no momento ndo apenas
entrevistas, dado tratar-se de uma pequena revolucdo na pedagogia — de se considerar
realmente o cinema como uma arte.

Mas como sédo o professor e 0 aluno de audiovisual? Diante de uma trajetoria de anos
na educacdo audiovisual e a partir de trocas de experiéncias com outros professores (as) o
professor de audiovisual seria como uma parteira que ajuda a dar a luz, mas o filho ndo é seu e
sim dos alunos produtores. Muitos relatos sao de “eu ndo fiz nada, eles fizeram tudo”. “So6 editei
porque ndo tinha como editar com a turma toda”. Eles sabem mais que eu sobre o uso das
tecnologias”, “gravaram e editaram no celular”. Muitos relatos que colocam o professor no
mesmo nivel do aluno e muitos casos confundindo e trocando o lugar de apender e ensinar.

O professor é essencial na educacdao audiovisual porque existe uma trajetéria e uma
experiéncia acumulada queé trocada, horizontalmenteidade, na relagdo com o conhecimento do
aluno. Cada dificuldade na seja de conteldo ou producéo é demandando a troca desses lugares.
“Tinha um aluno que ja editava ha tempos, fez tudo”. “Eu nao sabia editar, mas o aluno me
ensinou”.

Como forma de representar essa relacdo a ex-aluna Nathalia Knopp pintou a seguinte

imagem:
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Figura 112 - O professor(a) e o aluno(a) de audiovisual
Fonte: O autor, 2020

Na imagem é possivel observar a relagdo horizontal do professor no lado direito e o

aluno no lado esquerdo, trocando experiéncias e ideias através de suas mentes. A luz do projetor

da aula do professor € a mesma que ilumina o set de producédo dos videos dos alunos. Esse lugar

de filmagem est& simbolizado para além dos muros da escola, tendo simbolos de liberdade,

como passaros e arvore. Possibilidade de produzir em diversos lugares até mesmo dentro da

escola. Apesar de a escola possuir muros, possui uma quadra de futebol onde o passaro esta se

direcionando com o seu voo. Mesmo ela representada com limites, é nela que o aluno usa a luz

para iluminar o seu préprio set através do professor.

A formacgéo de professores precisa ter no horizonte essa troca com os alunos, mesmo

ele sendo um guia nessa trajetoria. Nesse sentido, a formacao de professores precisa levar em

consideracao os seguintes itens:

Sua trajetdria e experiéncia no campo;

Uma formacéo que ndo seja extensa porque muitos professores nao séo liberados ou
tem dificuldade para realizar a formacéo por muito tempo;

Criacdo de dispositivos e exercicios praticos para suas aulas;

Apropriacdo de conteudo tedrico;

Possibilidade de acervo de filmes;

Conhecimento técnico de equipamentos, softwares, app para a producao;

Realizacdo de uma produgdo de video.

109 produzido pela ex-aluna Nathalia Knopp @knoppartes
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Cada acéo de formacao de professores precisa estar relacionada com a realidade de cada
instituicdo e possibilidades. A ideia ndo é a criagdo de uma receita de bolo e sim uma
construcdo que inicia a partir de uma experiéncia ja realizada, mas que é adaptada segundo

cada realidade.

5.3 Aquisicdo tecnoldgica

Para realizacdo dos exercicios e da producdo audiovisual sdo necessarios equipamentos
para captura e edi¢do das imagens. Nao se pode naturalizar que “todo mundo tem um celular
hoje em dia” e com isso se torna mais facil a produgdo imagética. A realidade social demonstra
que nem todos os alunos possuem celular (as vezes somente um membro da familia dispGe de
um aparelho) e por isso ha uma necessidade de aquisi¢cdo de equipamento para possibilitar ao

aluno formas de se expressar.

5.4 Oficinas

As oficinas possibilitam aos alunos e também aos professores apreender o estudo da
linguagem audiovisual e da sua trajetdria na histéria cinematogréafica. A parte histérica comeca
na fotografia e o experimento de Muybridge que comprovava que o cavalo tirava as quatro
patas do chdo enquanto galopava. Para o experimento, Muybridge desenvolveu um esquema de
captacdo instantanea de imagem através de férmulas quimicas e um disparador elétrico para
cada uma das 24 cameras que ele utilizou.

O resultado foi a comprovacao que o cavalo tirava as quatro patas no galope e também

uma forma de dar movimento para as imagens estaticas feitas pela fotografia.
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Figura 113- Experimento de Muybridge
Fonte: Internet, 2021

Outro momento importante na historia sdo as vanguardas que possibilitaram a quebra
da racionalizacdo das imagens. A montagem soviética, o0 expressionismo alemdo e o
surrealismo francés sdo exemplos de momentos histéricos que precisam ser expostos como
possibilidades de quebra de padrdes e principalmente conhecimento da historia

cinematogréfica.

5.4.1 Vanguardas Artisticas

5.4.2 Montagem Soviética

Nesse periodo os diretores russos comecaram a testar os efeitos da montagem. A
principal experiéncia foi o efeito Kuleshov que testou através da montagem o significado que
a imagem ganha. O diretor filmou um ator e usando a mesma imagem colocou um prato de
comida, dando o sentido de fome. A segunda foi um prato de comida e o seu sentido foi
modificado para fome e o terceiro de uma mulher, no qual se tornou desejo. A mesma imagem

com sentidos construidos a partir da montagem.
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Tristeza

= Fome

= Desejo

Figura 114- Efeito Kuleshov
Fonte: Internet, 2021
5.4.3 Expressionismo Alemao

Outro momento historico, década de 20, é o expressionismo alemdo que utilizava
sombras, cenarios, maquiagens e figurinos exagerados, além de contrastes no cenario e historias

com temas inquietantes. Esse movimento estabeleceu bases para o filme de terror e o noirt°,

Figura 115- Expressionismo Alemdo - Filme O Gabinete do Dr. Caligari
Fonte: Internet, 2021

5.4.4 Surrealismo Francés

A vanguarda surrealista é de extrema importancia para a historia e para processos
criativos fora do padrdo. E uma forma de ultrapassar as barreiras do real, representando o irreal
e 0 subconsciente dos estudos psicanaliticos de Freud e as incertezas politicas dos pos Primeira

Guerra Mundial. O progresso cientifico e a racionalidade humana nos levou para a guerra. A

110 Expresséo francesa designada a um subgénero de filme policial
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quebra dessa racionalidade estaria no surreal. Em 1924, André Breton lanca o Manifesto
Surrealistal!!
SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico puro pelo qual se propfe exprimir, seja
verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira, o funcionamento real

do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de todo controle exercido pela
razdo, fora de toda preocupacdo estética ou moral. (Manifesto Surealista,1924)

O documento expde conceitos dessa arte que define como “Automatismo psiquico pelo
qual alguém se propde a exprimir, seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra
maneira, o funcionamento real do pensamento”.

A teoria psicanalista de Freud'*? contendo a interpretacdo dos sonhos e a teoria do ID,
Ego e Superego é a fonte de inspiracdo dos surrealistas. O ego e superego fundamenta a
vanguarda na medida que o ID é o componente nato dos individuos e consiste nos desejos,
vontades e pulsdes primitivas formados principalmente pelo desejo e prazer. A partir dele
desenvolvem-se 0 ego e o superego, formando a personalidade humana. O Ego surge a partir
da interagdo com a realidade, adequando seus instintos (ID) com o ambiente em que vive.
Chamado também como principio da realidade, € 0 mecanismo de equilibrio que regula os
impulsos do Id e a0 mesmo tempo tenta satisfazer de modo menos realista. O Superego se
desenvolve a partir do Ego e consiste na representacdo dos ideias e valores morais e culturais.
Alerta para o que é moralmente aceito segundo os principios que formaram a pessoa ao longo
da vida.

Um dos filmes referéncia dessa vanguarda é o Cdo Anda luz do diretor Bufiuel e

Salvador Dali, produzido em 1928.

Figura 1116- Filme Céo Anda Luz (Luis
Bufiuel e Salvador Dali,1928)

3
Y

Fonte: Internet, ZOZi )

111 Disponivel em <
http://www.ufscar.br/~cec/arquivos/referencias/Manifesto%20d0%20Surrealismo%20%20Andr%20Breton.htm>
Acesso em 05 out 2020

112 Disponivel em < https://www.diferenca.com/ego-superego-e-id/> Acesso em 05 out 2020.
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O filme consiste em uma histdria sem uma ordem natural de acontecimentos baseado
nos conceitos de Freud e no inconsciente e fantasias dos diretores. Representa imagens oniricas
e repletas de metaforas, sem uma logica em um primeiro momento. Apresentar ideias para
producdo de curta a partir dos sonhos também é uma possibilidade desconstruida para a produgao

audiovisual e por isso sua importancia de ser estudada.

5.4.5 Linguagem Cinematografica

O estudo dos conceitos basicos da linguagem é importante pois coloca todos falando e
entendendo da mesma maneira seja na analise ou na producédo audiovisual. Conceitos como:
« Plano: a imagem entre dois cortes, ou seja, 0 tempo de duracao entre ligar e desligar a
camera a cada vez.

E a menor unidade narrativa do roteiro.
Cena
« Conjunto de planos
Sequéncia
« Conjunto de cenas. Uma sequéncia tem inicio, meio e fim.
Plano Sequéncia

« E um plano que registra a agio de uma seqiiéncia inteira, sem cortes.

» O que caracteriza o plano-sequéncia ndo é apenas a sua duracdo, mas o
fato de ele ser articulado para representar o equivalente de uma
sequéncia.

« O plano longo é "onde nenhuma sucessdo de acontecimentos €
representada”, tais como planos fixos de duracdo acima da média
envolvendo dialogos ou simples localizacBes de personagens e cenarios.

« Plano-sequéncia diferente do plano longo

+ Enquadramento

Figura 117- Linguagem cinematografica — Enquadramento
Fonte: Internet, 2021
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* Movimento de camera
— Panoramica (Pan) Horizontal: quando a camera gira em um eixo paralelo ao
plano do filme. Pode ser horizontal, vertical, invertida horizontal, invertida

vertical

— Traveling: Movimento onde a camera anda sobre um caminho. Pode ser
horizontal, vertical, in ou out.

— Zoom: Movimento de lente que aproxima ou distancia o0 objeto, alterando
também a profundidade de campo (distancia aparente entre o fundo e o objeto).
Pode ser In ou Out

A importancia desses conceitos e seus significados construidos a partir de cenas de
filmes. Um exemplo € o plano sequéncia inicial do filme “Janela Indiscreta do diretor (Alfred

Hitchcock, 1954)

VIES

TEWART

Figura 118 - Plano sequéncia inicial do filme “Janela Indiscreta do diretor (Alfred Hitchcock, 1954)
Fonte: Internet e frames do filme, 2021

Qual significado dessa sequéncia inicial que o diretor apresenta o filme como um

todo? O que se quis passar com 0s enquadramentos e movimento de camera?

» Asintese da situacdo (acontecimento e metafora de um relacionamento dentro de um
unico plano sequéncia)
— Personagem de Stewart estd com a perna quebrada,
— E fotografo e que, provavelmente, a perna quebrada se deve a um acidente do
carro e sua vida aventureira.
— Retrato de Lisa (Grace Kelly) revelado com o negativo invertido: no futuro
saberemos que essa imagem representa o sentimento atual de Jeffrie por ela —
ele espera 0 oposto do que ela realmente é.
A construcdo de significados e narrativas pelas imagens € realizada pelo movimento de

camera dentro de um plano sequéncia no qual o enquadramento ocorreu em determinados
elementos que simbolizavam significados futuros.
O som também possui conceitos préprios:
e Diegéticos
Espectador esta ouvindo e o personagem também escuta
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e N&o-diegéticos
Quando somente o0 espectador escuta, 0 personagem nao.

e Meta-diegético
Abrangendo uma funcéo ligada aos pensamentos e emocdes dos personagens e
ndo somente ao ambiente em que este se encontra.

Como forma de proporcionar uma experiéncia no qual o aluno relate, através da
linguagem cinematografica, o plano ¢ exibido uma parte do filme “Apocalypse Now” (1979,
Francis Coppola). A turma € dividida em duas partes, uma observa as imagens e a outra o som.
No final eles analisam, utilizando os conceitos da linguagem e expde para turma a partir da

imagem e do som.

Figura 119- Filme Apocalypse Figura 120 - Filme Apocalypse Figura 121- Filme Apocalypse
Now Now Now
Fonte: Frames do filme, 2021

5.5 Aquisicao de acervo

A aquisicdo de acervo visa principalmente a desconstrucdo do olhar padronizado
diversificando o consumo padronizado de imagens. Essas imagens que chegam até os alunos
ocorrem principalmente pela ampla distribuicdo e acesso a elas. Entdo para pensar em um
acervo é preciso considerar primeiramente a quebra visual e narrativa dessas imagens. A
escolha dos filmes ndo deve obedecer a uma necessidade mercadoldgica de publico e sim uma
(des)construcdo de um olhar diferenciado. A aquisicao de acervo alinha-se com a Lei 13006 de
2014 na medida que proporciona a exibigdo de filmes para além da sala de aula.

5.6 Formacéao de espectadores — cineclubes e mostras

Experiéncias de formacdo de publico como na Argentina demonstram uma das bases
para o aumento de producdes. E preciso ver para poder produzir. A formagio de espectadores
é de extrema importancia como base para as outras acdes. Para que ocorra a formagéo de

espectadores, a Argentina criou politicas como forma de potencializar também a producéo.
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A principal forma para criagéo de espectadores de filmes séo cineclubes e as mostras.
Filmes que ampliem a forma de ver dos espectadores, causando estranhamento na forma de
olhar.

Outra forma para formacéo de espectadores sdo as mostras que criam espacos de troca
de experiéncia entre os produtores. Esses espacos sdo importantes como forma de produzir
estranhamento no olhar ao ver o filme e também ao debaté-lo coletivamente. Entdo para a
implementacdo da Educacdo Audiovisual como politica pablica é necessario a criacdo de

espacos seja na escola ou fora dela que permitam a exibicéo e debate dos filmes.

5.7 Pos-créditos - Producdo independente

O pés-créditos de um filme ocorre logo depois que os créditos passam. Sdo cenas,
geralmente, importantes pois mostram algo da sequéncia do filme, ou até mesmo completam o
proprio filme. A producédo independente é o estagio que permite colocar na pratica de forma
individual ou coletiva todas as etapas aprendidas na educacéo audiovisual.

Impulsionado pela pesquisa e 0 momento pandémico, foi proposto para os ex-alunos da
disciplina de audiovisual a formagdo de um grupo de interessados em continuar a producao
audiovisual mesmo depois de formados, criando assim o ramiSET. Grupo de ex-alunos de
audiovisual que mesmo depois da formacéo na Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio,

mantiveram a dedicacdo pelo audiovisual.
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Figura 122 - Logo da "produtora" de ex-alunos
Fonte: O autor, 2021

113

O nome do grupo surge com a concepcao de SET na linguagem cinematografica que
significa do inglés “conjunto”. Um set de filmagem seria um conjunto de elementos necessarios
para uma filmagem, ou seja, 0 ambiente onde sera gravado. O grupo entendeu que a formacao
foi feita a partir da diversidade de alunos de diversas turmas entdo o conjunto foi estabelecido
na sua diversidade. Ampliando o conceito para o deus egipcio SETH, deus da desordem, da
confusdo, o nome tem o objetivo de desordenar para contribuir com o equilibrio. Seria um
grupo, em sua desordem e diversidade, que produz videos. A representacdo do desenho reflete
na diversidade e no caos ordenado para a gravacdo em um set organizado.

O desenho representativo do grupo remete diretamente ao anjo da historia (Angelus
Novus) do autor Walter Benjamin. A camera direcionada para o futuro, estabelecendo o
audiovisual como um lugar de producdo de conhecimento, a0 mesmo tempo que a luz do
holofote esta direcionada para o passado. O audiovisual como possibilidade de iluminar o

passado como forma de transformar a realidade.

113 0 desenho foi feito por Marina Albuquerque a partir de uma colagem de Gregorio Albuquerque
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5.8 Blog educagéo-audiovisual

-
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—

Figura 123 - Imagem representativa do blog e da pesquisa
Fonte: O autor, 2021

Como forma de potencializar o compartilhamento da experiéncias e exercicios da
educacido Audiovisual com outros professores e alunos, foi produzido um blog** com a parte
dos exercicios praticos. O desenho!!® anterior ¢ a representagdo imagética do blog e da pesquisa
da tese. Olhamos e vemos através de lentes, que nos permitem ver determinadas coisas e outras
ndo. Na educacdo audiovisual vimos através da cultura, da politica e do préprio processo
educativo. Muita coisa deixamos de ver porque em alguns casos nossas lentes deixam a
realidade embacada ou as vezes a torna invisivel. E preciso enxergar para realizar a critica e
assim produzir, através do audiovisual, algo melhor, representativo e critico.

A ampliacdo do uso do blog e sua conceituacdo de uma pagina pessoal atualizada
periodicamente convergiu para uma definicdo mais ampliada de uma plataforma digital de
convergéncia da Educacdo Audiovisual. Deve-se principalmente pela insercdo de novos
objetivos, ndo somente pessoais e individuais, como a cria¢do coletiva de um Dicionario da
Educacdo Audiovisual, além da atualizacdo da sua aplicacéo e uso. A plataforma foi pensada a
partir de quatro espacos: Exercicios; Disciplina; Publicacdes; Projetos

5.8.1 Exercicios

A drea “exercicios”, pode ser vista no capitulo 4, “Educacido Audiovisual”, “Exercicios

da Educacao Audiovisual”.

114 Disponivel em https://educacao-audiovisual.blogspot.com/
115 produzido pela ex-aluna Nathalia Knopp @knoppartes
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Exerddos
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Audicvisual

Figura 124 — Blog — Exercicios
Fonte: O autor, 2021

5.8.2 Disciplina Audiovisual

A trajetdria da educacéo audiovisual pode ser vista no capitulo 4%, A segunda area aborda
a experiéncia de educacao audiovisual na Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio e esta
dividido em:

e Blogger da Disciplina

e Canal da Disciplina Audiovisual

e Fotonuted,

e Curriculo

O blogger da disciplina é um espaco de memoria da disciplina de audiovisual. Todos 0s

registros dos processos de producdo de video realizado pelos alunos sdo publicados no blog.
Apresenta também o curriculo da disciplina durante os trés anos de formacdo como pode ser
visto no capitulo 4 — Educacdo Audiovisual. O Fotonuted é uma pagina da plataforma facebook
na qual os alunos compartilham experiéncias fotograficas (exercicios de fotografia) e o canal
do youtube apresenta todas as producdes dos alunos, parcerias, producdes autorais. Sao areas

de compartilhamento e exposi¢éo de processos e produtos audiovisuais.

116 1ten 4.6
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Figura 125 — Blog - Disciplina de audiovisual
Fonte: O autor, 2021

5.8.3 Publicac6es

O espago de “publicag¢des” consite no compartilhamento de publicac¢des realizadas pelo
autor, além de conter links para outros projetos de educacao audiovisual. Esta dividido em:
e Mestrado
o Projeto de Acampamentos Pedagogicos Mandala
o Dissertacdo: "A construcdo do conhecimento pela Fotografia
e Doutorado
e Qutros projetos
e Producdo de Video Estudantil
e Congresso Brasileiro de Producéo de Video Estudantil
e Revista Roquette Pinto
e Grupo no Facebook da Producéo de Video Estudantil

Figura 126 - Blog — Publicac6es
Fonte: O autor, 2021

5.8.4 Projetos

A éarea de projetos é destinada para 0s eventos e projetos para além da disciplina de

audiovisual, tendo ela como referéncia.
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Figura 127 - Blog — Projetos
Fonte: O autor, 2021

5.8.5 Mostra Audiovisual Estudantil Joaguim Venéncio / Semindrio de Audiovisual e
Educacéo

A mostra é um espaco de troca de experiéncias entre alunos produtores. O seminario potencializa a
producdo de pesquisas e textos com reflexdes dessas experiéncias pelos professores. Muitos professores
utilizam o audiovisual nas suas aulas, porém ndo registam, através de textos, a sua experiéncia. O
seminario potencializa essa necessidade e também permite a troca de experiéncia entre esses professores.

O desenvolvimento desse item pode ser visto no capitulo 4 “Educagdo Audiovisual”.

5.8.6 “Eu assisti”

1 1

L T

Figura 128- icone do "Eu assisti"
Fonte: O autor, 2021

As primeiras perguntas na Educagdo Audiovisual sdo qual foi o dltimo filme/série que vocé viu?
O que vocé anda vendo? Séo perguntas que permitem saber, inicialmente, o consumo e as escolhas dos

alunos a filmes/plataformas. Além desse “mapeamento” inicial, toda sessdo de cineclube um aluno fica
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responsavel por realizar um texto escrito sobre suas impress@es do filme. Geralmente é feito para aquele
aluno que participou mais do debate expondo suas opinides e impressdes do filme.
Essa experiéncia foi realizada, por enquanto, somente em dois filmes:

e Infiltrado na Klan (Luiza - Aluna de Biotecnologia T17)Y

e Uma noite de doze anos (Karolina Kobi - Anélises Clinicas - T18)%8

5.8.7 Baralho Cinematografico

O baralho méagico foi uma experiéncia realizada como marca da 6% Mostra Audiovisual
Estudantil Joaquim Venancio, em 2016. O “Baralho cinematografico”!'® representa as
principais etapas do processo de producgdo cinematogréfica. Conta a histéria que esse processo
surge por volta do final do século XIX e se desenvolve atraves dos tempos. Esse grandioso
sistema simbolico foi dado a humanidade pelos irmdos Lumiére, em 1895, e atravessou 0s
tempos reunindo e comunicando os conhecimentos dos homens, refletindo as suas concepcoes
do mundo. As cartas tiveram inicialmente o objetivo de divulgacdo da mostra, mas se tornou
um material didatico na sua utilizac&o.

Nessas seis cartas, divididas em pré-producdo, producdo e pdés-producdo, sao
condensados todos os conhecimentos desenvolvidos ao longo da histéria, aprimorados e
reapropriados por diversas areas, como a propria educacdo. Jogue e veja o seu futuro artistico!

Carta 1 — Aideia, a origem da criacéo

@ Aldeia @
Figura 129- Baralho Cinematogréfico - Carta "A ideia"
Fonte: O autor, 2021

117 Disponivel em <http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2019/03/opiniao-sobre-filmes-infiltrado-na-
klan.html> Acesso em 19 maio 2021.

118 Disponivel em < http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2019/04/opiniao-sobre-filmes-uma-noite-de-
doze.html> Acesso em 19 maio 2021.

119 produgc&o e criagdo de Gregorio Albuquerque. Desenhos e designer Cynthia Dias



245

Essa carta simboliza a origem da criagéo, onde o processo comega. Quando essa carta
aparece as ideias sd0 postas na mesa e confrontadas. E uma carta dinamica porque as ideias
surgem de varias fontes podendo ser de alguma conversa, de alguma histéria ou até de alguma
coisa que lemos como jornais, revistas e livros. A ideia pode ser transformadora, surgindo de
algum livro ou teatro e adaptada. O momento desafiador é quando alguém propde uma ideia
para vocé ou o seu desejo de realizacdo € a partir de um tema. Como vencer esse desafio? O
primeiro passo é procurar tudo sobre aquele tema em sites, livros, revista. E a partir dessas
fontes acender um chama, uma intuicdo ou um insite. Todos nds temos uma capacidade, que as
vezes esta oculta, de desenvolver uma ideia, mas nem sempre colocamos em pratica. Esse é 0

momento!

Carta 2 — O roteiro, a direcdo a ser tomada.

@ 0 Roteiro @

Figura 130 - Baralho Cinematografico - Carta "o Roteiro"
Fonte: O autor, 2021

Essa carta remete para a carta da “ideia” e representa o conhecimento da linguagem e a
transmissdo da historia com os outros, a equipe. “O roteiro” ¢ uma etapa final do processo de
desenvolvimento da ideia. E uma carta positiva, pois mostra que ja passou de etapas na vida
como o story line, a sinopse, 0 argumento e a escaleta. Quando essa carta aparece quer dizer
que € preciso ter o conhecimento da linguagem para delinear o caminho a ser seguido em
conjunto. E preciso ter cuidado porque nesse momento é necessario ter em mente a descricio
de ambientes, acdes, personagens, dialogos e efeitos de transi¢do. A carta “o roteiro” representa

0 momento onde a sua histdrica e contada por imagens e transmitida ao grupo.

Carta 3 — A decupagem, a sabedoria.
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@ A Decupagem @

Figura 131- Baralho Cinematogréfico - Carta "A decupagem”
Fonte: O autor, 2021

A carta “decupagem” possui Varios sentidos e formas, pois indica o processo de recorte
e definigdes (ou analise) dos planos tracejados pelo “o roteiro”. E uma carta de prudéncia, pois
€ um momento de saber planejar seus planos para poder agir. Nesse momento a sua voz interior
estd mais sabia e conselheira para estipular as defini¢des dos planos. Quando jogada, é uma
carta de alerta para a necessidade de planejamento dos préximos passos e de aconselhamento a
estar aberto a todas as indicagdes possiveis. No caminho do desenvolvimento é necessario ndo
agir por impulso e sim compreender previamente qual serd o proximo passo. Mesmo com a
carta “decupagem”, em breve acontecera surpresas e novidades na “gravagdo”, que geralmente

sdo positivas e bem vindas, quando fazem sentido.

Carta 4 — A gravacdo, dominio das situacoes.

@ A Gravacao @
Figura 132 - Baralho Cinematogréfico - Carta "A gravacao"
Fonte: O autor, 2021

E 0 momento que aparece muita luz e som na sua vida. E a etapa de grande trabalho em
equipe e de surpresas. Um novo comeco nas etapas e a necessidade de se aventurar nessa nova
producdo de mundo. E uma carta que ndo traz estabilidade, mas que fornece a concretude da

criagéo.
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Quando esta carta surge é preciso estar preparado para resolver questdes, mesmo
planejadas, com sabedoria, inteligéncia e mestria. Ela indica o cuidado em lidar com todos os
elementos imageéticos e sonoros, para ndo deixarmos o0 acaso atrapalhar o planejado. A carta
aconselha que entregue cada area especifica nas maos do especialista mas podendo haver
reorganizacbes dos astros. E um momento de paciéncia e virtude. Momento em que 0s

elementos como luz e som estéo consonancia com o universo, produzindo o movimento.

Carta 5 — A edicdo, momento de escolhas.

@® AEdicio @)

Figura 133- Baralho Cinematogréfico - Carta "A edicéo"
Fonte: O autor, 2021

Seu significado é de concretude e simboliza a descoberta de um novo mundo que surge
na montagem e ordenamentos dos planos, ganhando significados e energias. Essa carta alerta
para 0 momento de possibilidades e de estarmos repensando nas convicgdes anteriores. E um
momento de escolhas a partir de todo o trajeto realizado até aqui. Aconselha ter uma postura
flexivel e de adaptarmos as situacdes com flexibilidade e sapiéncia, ndo nos agarramos de forma
fixa ao planejado. Todo processo tem novas possibilidades, porém é necessario ter prudéncia e
cuidado para ndo se perder, pois temos na mao tudo aquilo que precisamos para alcangarmos

nossas metas que tanto almejamaos.

Carta 6 — A exibicao, a revelacdo e um novo ciclo.
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@® AExibicio @)

Figura 134- Baralho Cinematogréfico - Carta "A exibig&o"
Fonte: O autor, 2021

Momento de revelagdo e inicio de um novo ciclo. A carta indica uma nova fase que
chegou ao fim de forma positiva porque tudo se transforma e quando uma coisa termina outra
coisa comega. Exprime a vitoria em todos o0s niveis e um recomego com novas oportunidades
porque na vida tudo se transforma num ciclo que sempre evolui.

Essa carta indica que alguém teve espirito de aventura e sonhou com um novo mundo e que
podemos embarcar nessa viagem e descobrir novas aventuras. Periodo de expor seu mundo e

avancar com seus projetos, porém cuidado, sempre havera criticas e elogios.

5.8.8 Dispositivo de ideias

Como surgem as ideias para a producdo dos videos? Quais suas origens? De que forma
sera representada? A proposta do "dispositivo de ideias" consiste em proporcionar de uma
maneira aleatdria, dentro de algumas possibilidades e a partir de "regras”, o desenvolvimento e
producdo de um video com os alunos.

A proposta surge a partir do exercicio das Cartas Audiovisuais, na etapa de envio
(primeira carta a ser enviada). Qual video serd enviado? Como iremos fazer? O dispositivo
possibilita potencializar esse inicio de producdo. Para que ocorra uma diversidade de temas, o
primeiro grupo de carta consiste em propostas de temas como politica, feminista, negrxs,
LGBTQI+, Satde Mental e Vivéncias. Os temas surgem a partir de coletivos ?°da Escola
Politécnica de Saude Joaquim Venancio e com experiéncias anteriores de producdo nas quais

0s videos surgiram a partir de histdrias e vivéncias pessoais.

120 Disponivel em https://www.epsjv.fiocruz.br/noticias/acontece-na-epsjv/contra-o-preconceito-e-a-intolerancia-
estudantes-da-epsjv-criam-coletivos. Acesso em 01 abr 2021
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O dispositivo consiste em um espaco inicial para colocar as cartas "sorteadas”. S&o trés
espacgos: 1:Tema; 2:Formato; 3 Género

DISPOSITIVO DE IDEAS

[ rrompstn it e Ml sam

Figura 135 - Dispositivo de ideias tabuleiro
Fonte: O autor, 2021

A primeira etapa possui 6 cartas com temas representativos: Politica, Feminista,
Negrxs, LGBTQI+, Saude mental e Vivéncias. Cada carta possui um QRcode que encaminha

para uma pesquisa do tema no google. Ap6s misturar todas as cartas e deixa-las viradas para
baixo, um aluno, representante do grupo, seleciona uma carta e coloca no nimero 1.

~ ]

Feminista

&% 2] 9
r.p:l ’:‘-’r'l S
Politica XS

Figura 136 - Dispositivo de ideias — Cartas
Fonte: O autor, 2021

Na segunda carta o aluno selecionara uma carta de formato do video, podendo ser: baseado em
casos reais, adaptacdo de livros e textos; adaptacéo filmica; histdria de vida; internet e a carta

coringa. A carta coringa significa que pode acrescentar outra op¢éo ou tentar uma nova carta.
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Figura 137 - Dispositivo de ideias - Cartas 2
Fonte: O autor, 2021
A terceira carta simboliza o género do video, podendo ser: ficcdo, documentario, experimental,
preto e branco, fotos/imagens narrativa em off ou a carta coringa. A carta coringa significa que

pode acrescentar outra op¢éo ou tentar uma nova carta.
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Figura 138 - Disposifivo de ideias - Cartas 3
Fonte: O autor, 2021

Apos a escolha das trés cartas, o resultado é a proposta para a producdo do video.
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DISPOSITIVO DE IDEAS
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Figura 139 - Dispositivo de ideias — Temas
Fonte: O autor, 2021

5.8.9 Dicionério da Educacdo Audiovisual

A producdo do blog proporcionou a criacdo do projeto Dicionario da Educacdo
Audiovisual. A proposta é a construcéo coletiva de significados de verbetes presentes no campo

da Educagéo Audiovisual.

R

D Dicionario A

da Educacao

--T E Audiovisual VvV

1l
Q

Figura 140 - Logo do Dicionario da Educacdo Audiovisual
Fonte: O autor, 2021

A partir da pesquisa e do desenvolvimento do blog, foi proposto a criagdo do Dicionario
da Educagdo Audiovisual que teve como base o Dicionario Tedrico e Critico de Cinema do
autor Jacques Aumont (2003). A proposta € mapear quais sao 0s verbetes mais utilizados no
campo da Educacao Audiovisual, como eles sdo definidos e entendidos. Cabe ressaltar que cada
definicéo é realizada a partir do autor do verbete e sua experiéncia pratica e tedrica, podendo

ou ndo representar todo o conceito em seus diversos pontos de vista. A ideia inicial surge a
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partir do préprio desenvolvimento da tese. A pesquisa pelo significado de alguns verbetes e
seus significados no campo principalmente do cinema, proporcionou a necessidade da criacdo
do dicionario no campo da educacéo audiovisual.

No primeiro momento foi listado os principais verbetes?!

e assim, realizou-se um
convite a professores e profissionais da area que atuam de maneira direta ou indiretamente no
campo da educacdo audiovisual. Posteriormente o convite foi feito de forma ampla nas redes

sociais e de e-mails.

Professor(a) vocé trabalha com audiovisual e quer
participar da construgao coletiva do

R 2 =

D  Dicioniric A
Educagio |

acesse e faca sua sugestao Bl Fonss |y
i blogspot.com/

FT

Figura 141 - Convite realizado nas redes sociais e grupos de emails

Os verbetes produzidos estdo disponiveis no blog'??. Nessa etapa inicial
aproximadamente 20 verbetes foram produzidos em diversos formatos. A proposta inicial foi a
criacdo de um texto contendo de 5 a 10 paginas com ou sem imagens e videos. Porém, com o
decorrer da pesquisa e da producdo e reafirmando o lugar também do audiovisual, a op¢éo de
ser somente um texto escrito ampliou-se para outras formas como a producdo de uma radio e
de video documental para a produgéo do verbete.

A producdo do dicionario sera continua e no préprio blog hd um link para os interessados
em produzir sobre os verbetes que ainda ndo foram desenvolvidos. Todos os verbetes podem
ser vistos no endereco do blog.

No verbete “Educacio Audiovisual” >3 o autor Gregorio Albuquerque discute e
apresenta uma definicdo da educacdo audiovisual partindo do lugar da jovem na histéria, com
a imagem do heroi revolucionario nas décadas de 50 e 60, passando pela industria cultural que
passou a ver o jovem como um comprador de mercadorias chegando nos dias atuais com o
jovem produzindo e consumindo padrdes imageticos de mercadoria e de consumo. Diante desse
contexto a escola assume um papel e um lugar importante de critica, problematica e producéo
de imagens que garanta o olhar do aluno no processo de formacgéo da autonomia e emancipagéo

social através da Educacdo Audiovisual.

121 Disponivel em <https://educacao-audiovisual.blogspot.com/p/dicionario-de-educacao-audiovisual.html>
122 pisponivel em https://educacao-audiovisual.blogspot.com/p/dicionario-de-educacao-audiovisual.html
123 Disponivel em https://educacao-audiovisual.blogspot.com/p/educacao-audiovisual.html e ANEXO 6



https://educacao-audiovisual.blogspot.com/p/dicionario-de-educacao-audiovisual.html
https://educacao-audiovisual.blogspot.com/p/educacao-audiovisual.html
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Os autores séo convidados a partir da Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim Venancio
e do Seminéario de Audiovisual e Educacdo, além de redes ja construidas como a rede Kino. A
proposta € criar um espaco de dialogo entre autores de diferentes campos e experiéncias mesmo
que a producéo do verbete seja individual.

Mosaico de autores. Opcdo tedrica ou empirica de formato.

TEATRO EDUCAGAO AUDICVISUAL

Q2u3aViaka e Tathiana Treutar IDEOLOGIA (Gregerio Albuguangua)
{Marka Rames) ; —

(NOria, Taller da CIna "El Mate®) M

FEDAGOGADOOUMDO | =—
. 3 f (Gaston Sosa) —
Documentdro 6
(Bato Novass) ! !

@ D Dicionario

TIRINHA

(Uidb Santos Amuda) da Educacao
Audiovisual — \f
TELA AMGAVES
‘- i | UigorAmiry
GF «e EDU! —@

(Elsabate Bullara)
TRABALHO [Wayner Trist3o)

(Marta Cristina

MOSICA
[Jeanha Bogaarts)

ILs&o

FESTIVAL
[Martangata Cadosa)

ANAUSE FILMICA
(Tnka Cardoso)

[Marta Alca CGarvalho)
ROTEROD -
(Ademir Bandsira) \

(Falda Krumholz ¢ Baatriz Gongalvas)
MOSTRA/FESTIVAL CINEMA ESCOLEROE ONEMA SKHOLERO

(Haknaviera) (Dankie Grazinall)

Figura 142 - Dicionério da Educagao Audiovisual
Fonte: O autor, 2021
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CONCLUSOES

“eu sou os olhos do cego e a cegueira da visdo”

(Raul Seixas — Gita — 1974)

Com o audiovisual é possivel experimentar o mundo, representando-o,
inventando-o e transformando-o. Possibilita a consciéncia sobre contextos que eram
invisiveis, abrindo os olhos a criticas culturais e socio-politicas. O audiovisual capta as
dimensGes do humano projetadas nas artes e as exp0e, sensibilizando as pessoas a partir
do contetdo e forma como uma nova possibilidade de essas dimensdes visiveis
novamente.

Entendemos que o audiovisual permite o desenvolvimento do aluno em suas
dimensdes culturais, politicas e educacionais. E importante ressaltar que o uso de novas
tecnologias na educacdo nao salva a educacao; tal apologia pode ser vista na histéria com
a chegada dos computadores em ambientes escolares atribuindo-se a eles um caréater
redentor da qualidade da educagéo. Por isso, a pesquisa propde demonstrar a educagao
audiovisual para além de uma visdo tecnicista e do uso de novas tecnologias (ja
assimiladas pelos alunos por meio de celulares e producdes de conteudos para a internet).

Dessa forma, a presente pesquisa demonstrou a Educacdo Audiovisual como
possibilidades de modos de ver a realidade através de lentes da cultura, da politica e da
educagdo, formas de se “pensar pela imagem”. A sua pratica parte principalmente da
observacao da realidade e da exibicdo de diferentes filmes, uma forma que o0 senso comum
fala de “comer com os olhos” a realidade.

Para desenvolver e sustentar essa tese, 0 presente texto foi organizado em cinco
capitulos. No primeiro capitulo, a discussdo sobre o que é cultura foi realizada a partir
da cultura imagética, abordando e definindo a imagem e o audiovisual como produtores
de cultura. Como forma de demonstrar essa cultura de representacdes através das imagens
foi apresentado o resultado da “Dinamica da imagem contemporanea”, exercicio feito em
sala de aula que possibilita, através de algumas imagens, pinturas e comerciais, entender
e problematizar o que esta sendo visto pelos alunos.

Além da dinamica, a série Black Mirror (espelho preto) € utilizada, tomando-se
alguns episodios como representacao e problematica dessa cultura imagética e a constante
vigilancia. A definigdo de audiovisual é realizada a partir do conceito de competéncia de

ver do autor Pierre Bourdieu problematizando-o a partir da arte no sistema capitalista e
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da perda da experiéncia, quando a existéncia real se desloca para uma experiéncia que
acontece na relacdo com a e através da imagem.

O conceito de cultura é resgatado através de autores como Terry Eagleton, que
aborda as dimensdes da cultura; Raymond Wiliams, a partir da cultura como modos de
vida; Walter Benjamin, com a imagem dialética; e Gramsci, com a formacdo humana
integral.

O segundo capitulo trouxe a discussdo da politica e sua expressdo no audiovisual
através de duas formas. Uma delas séo as imagens amadoras, realizadas em contextos de
manifestacdes; e a outra, € o cinema politico, com a representacdo do diretor Kleber
Mendonca e seu estilo de filme politico que aborda a questdo politica de uma maneira
mais artistica e insurgente. Filmes como Aquarius e Bacurau sdo apresentados como uma
linguagem cinematografica que atinge maior publico ao mesmo tempo que carrega uma
mensagem politica de contestacdo e critica. Nesse capitulo também sdo apresentados
outros filmes de resisténcia com teméticas como trabalho e sexualidade, sempre em um
contexto de critica. O capitulo finaliza com uma definic&o, a partir do que foi apresentado,
do que seria uma imagem de guerrilha.

O terceiro capitulo abordou a dimenséo da educacao pela imagem, trazendo uma
revisao de literatura do campo do Cinema e Educacéo a partir das instituicbes como o
INCE e CINEDUC,; referéncias de livro como de Alain Bergala com o livro Hip6tese do
Cinema; e o livro Cinema Educacéo da autora Rosalia Duarte. E realizado também uma
linha histérica de legislacBes que contenham alguma relacdo com o campo. Se esta
abordagem pode parecer restrita para se enfocar um dos pilares fundamentais desta tese
—a educacao — esta ideia se desfaz quando o recorte especifico da educacgdo audiovisual,
0 objeto precipuo deste estudo, adquire corpo no capitulo seguinte. Trata-se, entdo, de
fazer convergir para a perspectiva pedagdgica da educacdo audiovisual as perspectivas
abordadas até entdo, da cultura e da politica.

Foi com esse propdsito que o quarto capitulo abordou a defini¢cdo da Educacéo
Audiovisual partindo da experiéncia particular realizada na Escola Politécnica de Saude
Joaquim Venéancio como forma de conceituacdo e realizacdo de reflexdes/propostas de
acOes. Dessa forma apresentaram-se, primeiramente, defini¢cGes das dimensdes e aspectos
da Educacdo Audiovisual tais como lugar de memoria, principio pedagogico, formagéo
cultural, componente curricular e politica publica, apresentando experiéncias nacionais e

internacionais nesse campo.
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A experiéncia é demonstrada a partir de um guia de formacdo que parte do
“inferno”, passando pelo “purgatdério” e acabando no “paraiso” das imagens. Nessa
trajetoria sdo apresentados os exercicios e a metodologia de produgdo de video com os
alunos, bem como a analise de alguns videos que produzidos apds a experiéncia com a
educacdo audiovisual.

Sdo apresentados 0s espagos construidos para exibicdo, debate e troca de
experiéncia na educagdo, a exemplo da Mostra Audiovisual Estudantil Joaquim
Venancio, para os videos dos alunos, assim como do Seminario de Audiovisual e
Educacao para exposicao cientifica e troca de experiéncia dos trabalhos dos professores.
Com todos esses aspectos, foram propostas acOes de uma educacdo audiovisual que
contemplam formacdo dos professores, aquisi¢cdo tecnoldgica e de acervo para formacao
de espectadores.

Percebe-se que muitos alunos sdo afetados por essa educacdo audiovisual,
chegando-se ao ponto de, mesmo depois de formados, realizarem uma construcdo de um
grupo de ex-alunos interessados em continuar com a produgdo. Uma producdo
independente, definida como pds-créditos a partir da formacao inicial do audiovisual na
escola.

O ultimo capitulo apresentou o blog da educagdo-audiovisual construido a partir
da experiéncia demonstrada no capitulo 4. A proposta do blog foi permitir um maior
compartilhamento das experiéncias e exercicios da educacdo audiovisual. A plataforma
construida em 16 de dezembro de 2020 chegou a aproximadamente duas mil
visualizagdes até a finalizacdo deste texto, o que demonstra uma facilidade de acesso de
professores e alunos ao conteudo pratico da Educagdo Audiovisual. A partir do blog foi
possivel o desenvolvimento coletivo do Dicionario da Educacdo Audiovisual que conta
com 25 verbetes/autores e seus respectivos textos, definindo e estabelecendo a relagédo
com o audiovisual e a educacdo. O interessante é que, sendo essa construcdo efetivada
em uma plataforma online, foi possivel a insercao de imagens e videos produzidos pelos
proprios professores ou alunos; ou seja, manifesta-se assim a relagdo textual com a
producdo audiovisual dos alunos e professores.

O objetivo do estudo foi construir uma compreensao da educacao audiovisual em
suas perspectivas cultural, politico e pedagdgico, a partir de um campo tedrico e de
experiéncias de instituigdes internacionais e nacionais. O ponto de partida foi a
experiéncia da disciplina de audiovisual ministrada pelo autor na EPSJV/Fiocruz, cujas

metodologias e praticas de ensino foram explicitadas.
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Levando-se em consideracdo a importancia observada na trajetdria da pesquisa,
do entendimento da educacao audiovisual na perspectiva de uma experiéncia pedagdgica,
sensivel, cultural e politica, tornou-se necessario a criagdo de formas de
compartilhamentos para professores que ja estdo atuando com o audiovisual na sala de
aula ou aqueles que querem comegar, para que tenham um ponto de partida. Assim, o
objetivo de compartilhamento da experiéncia da educacdo audiovisual realizada pelo
autor visou fortalecer e permitir aos professores interessados em comegarem ou
continuarem o uso do audiovisual na sala de aula, ampliarem suas possibilidades praticas
e de pesquisa no campo.

O conceito de Educagdo Audiovisual apresentado no blog, assim como ao longo
deste texto, se fundamenta na tese sustentada pela presente pesquisa, que defende a
educacdo audiovisual, como uma experiéncia pedagogica, sensivel, cultural e politica, a
possibilitar uma compreensdo critica da realidade, assim como sua producdo e
representacdo imagetica, necessaria para formacdo integral de estudantes. Com a
educacdo audiovisual, o aluno passa a ter a liberdade de criacdo e representacéo,

caminhando na contramao de uma alienacgéo de si mesmo

Tornar o audiovisual uma ponte para 0s sonhos... CORTAL!
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Proibigio

prontiddo

Protesto contra fome

Regime

sangue

seguranga

Segurando

Sexo

sexoffome

Terror

Uma janela aberta entrande o ar.

Urgéncia

Vaidade(calculismo;equilibrio

Total de alunos 237

Representagio Criatividade

Palavra

lluséo

Céu

Falsidade

Liberdade em fuga

Vazio

Janela

?

Mentira

Prisdo

Criatividade

Esperanga

Escuriddo/soliddo

Falso liberdade

Imaginagiio

Paisagem

Paz

Realidade

Aparéncia

Arte

Ceu atraves da janela=criatividade

Confusdo

FALSE

Imensiddo

Infinito

Miragem

Nada

o infinito

Opertunidade

Paraiso

Paraiso

Porta do paraiso

1 movel em forma de janela

Aberta

Agprisionamento

Ar

Armadilha

Bill

Brisa

calmaria

Caverna

Chance

Contrariedade

Deus

Diabo

Dugada

Duvida

Duavida

Engano

Escolha

Escuriddo

Espago

Evsdo

Explorar

Exterior

Falsa

Falsa liberdade

Falsa realidade
FALSO

Falta

Fantasia

Férias

Fofoqueiro

Frim

Frozen

Fugir

llusBes

Imagem

Imaginando

Incoerente

Incompreendido

Individualidade

Intrigante

Inversdo

Inverso

Ireeal

Janela. Criatividade

Janela aberta para entrar o ar puro

Janela secreta

Janelas abertas

Liberdade

Liberdeade

Luzdo dia

Méscara

Mentiras

Mistério

Mundo

N&o viver

Narnia

Navio

Oco

Oculto

Paisagens

Paraiso antificial

Passaagem

Pensamento

Ponto de vista

Possibilidade

Praia

Saida

Segredos

Segueiro

Soliddo

Sonhos

Suicidio

Superficial

superficio

Surreal

Triste

Uma janela entre aberta

Uma moga pensando na praia

Utopias

VisGes

windows

Qcorrencia




Amar

Carinho

Paternidade

Afeto

Cuidado

SR TN [ 170 B}

Fami

Pai

Protecio

2

Fofo

Aconchego

Amor de pai

Amor paterno

Bebé

Paz

Solidio

[Tranquilidade

Calma

Horizonte

Calmaria

Pensamento

Contemplagio

Mar

Natureza

2

Esperanga

Liberdade

Praia

Fraternidade

Infelicidade

Relagdo

Seguranga

Zelo

1 pai com bebe

Acidente

Acalhendo com as mdos

Amor- carinho

Amor e carinho

Amor/afeto

Bebe

Comego

Compaixio

Conforto

De pai pra filho

Direitos iguais

Dor

Falta

Felicidade

Fofura

Fragilidade

Futuro

Memdria

Nada

Obrigagio

Paaternidade

Pai/carinho

Paixdo

Paterno

Pele

Respor

Saudade

Super pai

Um gesto de carinho

Descanso

Infinito

Pensamentos

Renavagio

Tristeza

Beleza

Deus

Distante

Felicidade

Imensidio

Observagio

Paraiso

Pensar

Relaxamento

Vazio

1 mulher na bera da praia

|4 mée segurando o filho e aos cacf

| Acerto

[Admirar

| Agua

[Angra

Beleza da natureza

Brisa

Briza

Bumbler

Calmo

Chato

Conexdo

Consolo

Criago

Curtindo uma praia

Dédiva

Desconforto

Desconso

Desejo reprimido

Duvida

Esquecimento

Familia

Férias

Filhotes

Foto

Igual

Intensidade

Isolado

Livre

Loucura

Maresia

Momento dnico

Nada

Nuvem

Oceano

Ondas

Paisagem

Pagz

Pensaiva

Pensando navida

Pensativa

Pensativo

Plenitude

Positividade/calmaria

Profundidade

Pureza

Refletindo

Refletir

Reflexdo contemplagio

Reflex§o=contemplagol

Relaxar

Serenidade

Salikddo

Solitude

Som do mar

Sonha

Sozinho

Tédio

Tranqulidade

Um lindo horizonte

Vida

Vontade




276

P -
Confianga 28
Seguranca 24
Carinho 19|
Cuidado 16 9
Familia 12| 7|
Afeto 10 carinho 6|
o 10 |piversdo-ajuda 6)
— [Amor 5|
Protegéo 8 confianga 5|
Companheirisma 6 Lealdade 4
Carinho/Protegio 5 Brincadeira 3]
Seguranca-cuidado 5 Total de alunos 237 |cachorro 3
B 2 z companherismo 3
Total de alunos 237 Ajuda 4 Representacio Huda ::Z!Ia 2
Apoio 4 proteio 3
Méos 4 Seguranga 3
Pai 4 solidariedade 3
Unido 4 Unido 3|
- [afeto 2|
Companhia 3 alegra B
Filho 3 Amigo Bl
Apego 2 Amizade 2|
Companherismo 2| |Auxi 2)
Cria 2 Base 2
m companheirismo 2]
Criagso — 2 cooperagio 2|
Dependéncia 2 Coragem 5|
Geragdo 2 Crianga 2|
Mie e filho 2 Empurrar 2|
Nada 2 Filhote 2]
Pai e filha 2 nfancia 2
- suporte 2]
Paternidade 2 1 bebe sendo amparado pela mae 1
Pequenc 2 |admiravel 1]
Responsabilidad 2| Afetividade 1|
sanho 2| |Ajuda=brancando com os animais 1]
Vida 2| Ajudo 1
[Amavel 1]
Ca :”h“ 1 [amor (ajuda) 1]
1 mao adulta e outra infantil 1 [Aninagio 1|
Abandono 1 |Apoio/confianca 1
Admiragio 1] |Aprender 1]
afetp 1 Batalhas 1]
Amar 1 Bebes 1]
Brincar 1]
Amizade 1 Brindadeira 1
Amparo 1) Brissas 1]
Aprendizado 1) cachorrinho 1]
Autoridade 1 Cacharro fafo 1
Brothers 1 camico &
caminho 1]
Caminhada 1 Caridade 1]
Companheiro 1 Carinho/ajuda 1]
Conexdo 1 Ciclo 1]
Cotinha 1| cobranga 1]
Crescimento 1 i 4
. compaerismo 1]
Crianga 1 Companheiismo 1]
Dedinha 1 Confiar 1|
Desapego 1) Dependencia 1
Deus 1] Dependéncia 1]
1] Divercio 1]
1]
— L Equilibrio 1]
Emogéo 1 Esforco 1]
Familia 1) Espantaneo 1]
Fases 1] Exclusio 1]
Forga 1] Filhos 1]
Fraternidade 1] Filhotes &
— Fofinho 1]
Genuino 1 Fofuras 1
Grandeza 1 Fogura 1|
Guia 1] Fragilidade 1]
Humanidade 1 Furada 4
Infancia 1 Gencrozidade 1]
- Harmonia 1]
Insepardvel 1] Incentivo 1
Instinto 1 Inocéncia/infancia 1]
Lembranga 1] |1timalia 1]
Meigo 1] Lazer 1]
Nortear 1] Levantar 1]
G velho e 0 novo caminho. Junto: 1 g2 :
Marinheiro 1]
Paz 1 Melhor amigo de infancia 1]
Pedofilia 1 Melhor amigof(cio) 1|
Porto segura 1] Nada 1
Salvagio 1 O simbolo da paz uma pomba 1]
Sustentagio 1 05 amigos da crianga 1]
Travessando a rua/carinho 1 :::uem 2
Uma cidade com a imaginagdo so 1 Protegio=ajuda 1]
Unipresenca 1] Puro 1]
Queda 1]
Sonho 1]
[Tristeza 1]
unigo/ 1]
Unigio/apoio 1
violencia 1]
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Paz (desejo)
Paz (gostarid de ser uma pomba
Poder voar

[Compromisso Pomba=pazTempo

Pall
cn e
Shovs - Paz 149
Contusto ; Liberdade 18|
Padrio 7 Espirito Santo{pasz) 5
Estranho s £speranga 5
|Clone 4| B)
imaginegio 4 ? 4
(Clones 3| Pomba 4
Hiomem 3 Ave 3
pomens 2 Branco 3
lus3o 3
Multplicagio 3 A paz 2
Total de alunos 27 [on P 3 Espirito 2
ras (distinta 144 Pensamentos 3] ESFH‘T“U Santo 2
Representagio Reprodugdo 2
[Aleluia 2 Forga 2
[Aparéncias 2 Total de alunos 237 |morte 2
[Amebatamento p pambo 2
Cofador 2 Representagio Paz  |[praga 2
[copia 2 1
Divida 2 1 pombo da paz 1
Levitagio 2 [abraco 1
Loucura 2 .
Mesmice/reprodugio 2 Aleluia 1
Miragem 2 1
Muttos homens 1
padronizagio Calgadio 1
queda
Repelicio Caminho 1
Reprodugdo. Uma foto do mesmo Casamento 1]
Sociedade Clarfo 1
suicidio
Coitada 1
Surreal
Surrealismo Contraste 1]
1 lugar com milhares de figurac de| via 1|
[abstragic Doenga 1
[absuato
[Abundancia Doengas 1
lAfigio obsessiva Espirito 1
aleatorio Falsidade 1
[A1go foca do camum e B
Alivio
Aimas esus 1
Luz 1
[aparicBes Ventires 1
|Atipic
. Nada 1]
Bagunga
Bizarro Natureza 1
Bolha Nojo 1
Brigy ONU 1
carr .
s passara 1
Capiatismo Passaro 1
1
1
1
1
1
1
1
1
1

(Copia Pambinha da paz
copias =
o Positividade
Declinio Preconceito
Desgraca Pureza
Dife te

ieren Voo
Dispersio
Divisio

Dominagio
ET
£pidemia
e

Espido
Espiritas
Esquisito
Estramnho
o
Falsidade
Fenmeno/
Ficgio
Foto

[Guarda chuva
Hegenomia
Homogéneo

Humanidada
Huya
igual (reprodugio)

imagem repetidareproducio

Impossivel

Indecisio
Infinito
Infinitude

Inigmatico

Invasio
Labirinto

Mansio
Mascara

Matriz

Medicina

Misteriosa
Mito
Monotonia

Muitas imagem de uma pessoa

Multidso

MultiplicagBas
Multipics
Nada

0 povo nas rwas
Obscessio
opgio

Padries

Paralizante

Per
pertubador
berturbador

pesado

Pessoas
Pinquim
pluralidade
Poder

Preocupagio
Presenca
Que?
Repetighes

Reproducio
Reprodugio.
Rotina

Seca

semelhangas

Séric

simotria
sonho

Supsrprotegso

[7a chovendo homem

[Tempestade de amor e odio
Tijolos
Tumulto

[Versdes
vitéria

vizinho
Voar
[wiF




Total de alunos.

Representacio

237

Tempo

Deserto

Morte

Surrealismo

Arte

Bangu

Dali

Derreter

Derretido

Derretimento

Desgaste

Distorgio

Falta de tempo

Fluidez

Hora

Horas

Loucura

Perda

Perdido

Pica-pau

Relogio

Relogios

Seca

Sonho

1dezenho de varios rel6gios

|Abandono

|Abstrato

|Acabou

Al~em

|Ansiedade

|Aquecimeno

Aquecimento

[Aquecimento global

|Artes

Bagunca

Banal

Cansago

Caos

Conflita

Confuséo

Conscientizagio

Consequéncia

Criatividade

Crondmetro

Dali

Decomposicio

Delirio

Demora

Derretendo

Derretendo/calor

Derretidos

Desconstrugio do tempo

Desenho

Desfazendo

Dispersdo

Doido

Escolha

Esgotado

Esgotamento

Exagero

Faroeste

Final

Hora final

Horério

llimitado

lluséo

llusignismo

Isolagio

Lentiddo

Lerdeza

Liguefagio

Malemoléncia

Marte

Mentira

Mistério

Mole

Moleza

Nada

Nordeste

0 relégio marcando o tempo.

0 tempo

Passado

Passageiros

Passagem do tempo

Passando

Perda de tempo

Persisténcia

Pobreza

Preguica

Preguica.

Preguica Tempo

Pressa

Quante tempo o tempo tem?

Quarto

Quente

Rel6gios mascara 1

{tem

Rotina

Sala

Sempre

Sensagio

Surreal

Surrealista

Temor

Temperatura

Tempo morto

Tempo perdido

Tempo. Memoria

Tempos

Temporal

[Término

Velhice

278
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APENDICE 2 - VIDEOS PRODUZIDOS E PREMIADOS

O processo de producdo e o video encontra-se no blog da disciplina.
http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/
2004 - DIREITOS DO PACIENTE

O documentério retrata a realidade da satde publica no Rio de Janeiro e a0 mesmo
tempo, em uma linguagem jovem e descontraida, alerta jovens e adultos sobre seus
direitos. Retine depoimentos de profissionais e usuarios do Sistema Unico de Salde
(SUS) sobre o tema proposto
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2005/11/direitos-do-paciente.htmi

O VIDEO E CORPO

Inquiaidoras da arte

O Video é Corpo

§§ 040D 2 03pIN O - 3} Bp DJOPIbIRE =3

/=

Documentario que traz registros e depoimentos de alunos e profissionais sobre a temética
arte e corpo. Dirigido pelas alunas do Curso Técnico de Nivel Médio em Saude Clara
Rosan e Pamella Lugon, ambas da turma 2005, o video € um dos produtos desenvolvidos
durante a oficina 'Construcdo do Site do Evento', que integrou a Semana Arte e Corpo,
realizada na Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio (EPSJV/Fiocruz), entre 0s
dias 5 e 9 de junho de 2006.
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2006/06/video-video-e-corpo.html

BAIA DE GUANARARA: UM PROBLEMA ESQUECIDO


http://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2005/11/direitos-do-paciente.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2006/06/video-video-e-corpo.html
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SINOPSE
O video “Baia de problema foia do Trabalho
0 do modulo de  Politécnica da E:
s‘-ﬂndc Juqulrg. Von::clolFiOc 02 O trabaiho teve como abletivo conhecer o
@ as formas de qu- I hm eom .'l' “D.QO

O territério, ambiente e saude na Baia de Guanabara foram os recortes que
elaborar o video, definir os locais onde serilam Mljm“'”rl‘:.mm
iro

mesmas.
préxima do mar aberto, e Magé localizado ne fundo da Baia.

O video foi a conclusao do Trabalho de Integra(;ao do modulo de Iniciacdo a Educacao
Politécnica da Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio/FIOCRUZ. O trabalho
teve como objetivo conhecer o significado da Baia de Guanabara no cotidiano dos alunos,
bem como identificar a percepgéo e as formas de relacionamento que a sociedade tem
com esse espaco. O territdrio, ambiente e saude na Baia de Guanabara foram os recortes
que serviram para elaborar o video, definir os locais onde seriam realizados as entrevistas
e subsidiar o roteiro das mesmas. Assim foram selecionados dois territorios: Jurujuba, em
Niteroi, &rea proxima do mar aberto, e Magé localizado no fundo da Baia.

https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2007/07/trabalho-de-integracao-baia-
de.html

2008 — IMPACTO

O video experimental ‘Impacto’, produzido pelos alunos Rodolpho Machado, Leonardo
Maciel, Jéssica Salgado, Luiza Travalloni, Robson dos Santos, Elenita da Costa e Leandro
Farias, da Escola Politécnica de Saude Joaquim Venancio, foi selecionado para fazer parte
do Festival de Cinema do Rio 2008. O curta-metragem integrou o Programa Video Forum
da Mostra Geragdo — 0 segmento infanto-juvenil do Festival — e foi exibido no dia 3 de
outubro, no Espaco de Cinema, em Botafogo. Esta é a terceira vez que um video
produzido por alunos da EPSJV faz parte do Festival.

Mostra Video Forum/Mostra Geragdo/Festival do Rio
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2007/05/oficina-de-roteiro-2007.html

2009 - EMO DAY


https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2007/07/trabalho-de-integracao-baia-de.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2007/07/trabalho-de-integracao-baia-de.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2007/05/oficina-de-roteiro-2007.html
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J
UMA CARTA PARA PESSEAS
QUE DISCRIMINAM ©S ENOS

JUURLIA PEREIRA DB WASOMENTD . MAYRA
QUTETTY M9 CORT1 - PRILD NCTIR D63 SANTOS
FIOEDE . WALLISON LUES LiRL 50000

VIXD SELECNAN MA MISTHL
cERHo-viED Flaam o

FESTIVAL DE CONENSA DO 38 36 MOEEY

A carta “Emo Day” buscou abordar o preconceito enfrentado por um “Emo”, retratando
um dia de sua vida. Segundo o grupo, “o video ¢ uma carta para aqueles que tem
preconceito com os Emos”. O personagem principal enfrenta o preconceito no seu ciclo
social, sofrendo violéncia e encarnagdes. O grupo utilizou plongeée na tentativa de
inferiorizar os emos, bem como os planos fixos estudados no “Minuto Lumiére”. A
estética do emo é uma caracteristica importante, porque a partir dela que os demais
personagens e 0 espectador conseguem perceber o esteredtipo e lancar (ou ndo) seu olhar
preconceituoso."

Mostra Video Forum/Mostra Geragdo/Festival do Rio

https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2009/10/cartas-audiovisuais-turma-
2008.html

CARTA AUDIOVISUAL - CAOZINHO — 2009



https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2009/10/cartas-audiovisuais-turma-2008.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2009/10/cartas-audiovisuais-turma-2008.html
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O desenvolvimento desta carta “Cao0zinho” teve sua fonte de inspiragdo no modulo
desenvolvido durante o 1° semestre da disciplina, em que se objetivava apresentar aos
alunos alguns movimentos de vanguarda. O grupo buscou conciliar um exercicio proposto
apos o filme O C&o Andaluz de Bufiel — um dos principais representantes do Surrealismo
- com o exercicio das cartas filmadas. O grupo, ao estudar o contexto historico em que
foram desenvolvidas as criticas dos surrealistas, buscaram trazé-la para a
contemporaneidade, realizando em seu video uma critica a inddstria da moda que institui
padrdes de beleza e cria esteredtipos estéticos.

https://youtu.be/bpPdPA-gG7c

2010 - A ESCRITA DA ALUCINACAO
Video produzido como resultado do projeto Viajando com Arte — Visita a cidade de Ouro

Preto. Direcdo: Mirella Cavalcante Costa (Turma 2008) e Jéssica Gomes de Araljo
(Turma 2008)

2010" - Mostra Video Férum/Mostra Geragdo/Festival do Rio
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2010/06/video-alucinacoes-
cinematograficas.html

2010 - VERMELHO


https://youtu.be/bpPdPA-gG7c
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2010/06/video-alucinacoes-cinematograficas.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2010/06/video-alucinacoes-cinematograficas.html
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"Em um almoco aparentemente comum entre namorados, a relacdo toma rumos
diferentes... Mas nem tudo termina bem.

Mostra Video Forum/Mostra Geragdo/Festival do Rio
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2012/04/disciplina-audiovisual-producao-
do.html

2011 - NOTA DE CORTE

"O video Nota de Corte retrata a reacdo de um aluno de ensino médio ap6s receber a
noticia de que ndo passa para a faculdade de medicina. Tiago comega uma busca pelo seu
sonho, custe 0 que custar.

Nota de Corte € uma producdo da turma de audiovisual do 3° ano da Escola Politécnica
de Saude Joaquim Venancio. O curta gravado em menos de 2 meses e sem nenhum
orcamento é um exagero da experiéncia que milhares de vestibulandos passam todos os
anos. Inspirado no filme francés ""O corte™, a producdo tem como objetivo levar a
reflexdo do processo seletivo das universidades no Brasil, a pressdo sofrida pelos
estudantes e os danos que tal modelo pode provocar nos futuros trabalhadores brasileiros
Mostra Geracdo - Video Férum
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2013/09/disciplina-audiovisual-producao-
do_8447.html



https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2012/04/disciplina-audiovisual-producao-do.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2012/04/disciplina-audiovisual-producao-do.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2013/09/disciplina-audiovisual-producao-do_8447.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2013/09/disciplina-audiovisual-producao-do_8447.html
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2012 - REGRAS DO JOGO

- e
5 S
PGS AN

. ‘Quando q'uatro amigas jogam, certas regras

"O melhor do jogo é o motivo da jogada
ndo podem ser quebradas.

Diretor: José Rodolfo

Mostra Geracdo - Video Férum
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2013/10/disciplina-audiovisual-producao-
do.html

2013- O ESPELHO DA MENTE

'‘dram da Moo tra Gereghe do featival do o

So Mewivo - U

"Um menino, com caracteristicas de nerd, sempre se imaginava como o maioral, fortdo
e pegador. Seu cotidiano era repleto de imaginacGes e sonhos até que um dia essas
imaginaces se tornam reais através de uma experiéncia cientifica, porém os resultados
ndo sdo como ele esperava.

Diretores: Leonard Carvalho Newbold, Jodo Victor Rocha, Hudson marques dos
santos, Sara Eliza Silva de Olviera

Selecionado para quatro festivais e um prémio de melhor direcdo de arte, Video Forum
da Mostra Geragédo do Festival de Cinema do Rio de Janeiro 2016, Festival de Video
Estudantil e Mostra de Cinema - Guaiba / RS, Festival de Cinema Estudantil de
Alvorada, Cinest - Festival de Cinema Estudantil, PREMIOS: Melhor direcio de artes
no Cinest"
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2015/06/etapa-de-producao-registro-do-

processo.html



https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2013/10/disciplina-audiovisual-producao-do.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2013/10/disciplina-audiovisual-producao-do.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2015/06/etapa-de-producao-registro-do-processo.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2015/06/etapa-de-producao-registro-do-processo.html
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2014 CRUSH
Um dia no 6nibus.... um amor incondicional.

Peterson Carreiro, Laura Cardoso

Diregdo: Peterson Carreiro, Laura Cardoso.

Assistente de direcdo: Andressa Rodrigues.

Producéo: Julia Cabral, Andressa Silva, Andressa Rodrigues, Jodo Paulo Serafim, Marco
Antonio.

Atores: Pedro Almeida, Andressa Rodrigues, Andressa Silva, Lucas Siqueira, Ricardo
Henrique, Lucas Batista

Captacgéo de imagens: Lucas Batista, Pedro Almeida, Marco Anténio

Captacdo de som: Lucas Siqueira, Ricardo Henrique

Edigéo: Lucas Batista, Pedro Almeida

Mostra Geracdo - Video Foérum - 02/10/2013
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2017/07/disciplina-audiovisual-producao-
do.html

2015 CONTRACORRENTE


https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2017/07/disciplina-audiovisual-producao-do.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2017/07/disciplina-audiovisual-producao-do.html
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CONTRACORRENTE

Direcdo: Bianca Potsch e Rafaella Peres, Assistente de direcdo: Jalia Azevedo

Camera e edicdo: Evelyn Abreu, Captacdo de audio: Juan Carlos, Fotografia: Rafaelle
Mendes e Tamiris Bonifacio, Elenco: Bianca Potsch, Julia Azevedo, Leonardo Ruy,
Rafaelle Mendes, Rodrigo Gomes, Tamiris Bonifacio

Prémio de Melhor Ator no Festival Internacional de Cinema Estudantil / Prémio de
melhor ator no Festival de Cinema Escolar de Alborada RS / Prémio destaque no
Festival de Cinema de Guaiba / Prmeio no Festival de Cinema Estudantil de Guaiba /
Selecionado para a 92 Mostra de Petropolis / Selecionado para o Festival Curta 5 Vitoria
da Conquista / Selecionado para o Cinest - Festival Internacional de Cinema Estudantil /
Selecionado para o Festival Cinema Escola de Alborada (FECEA) / Festival Video
Foérum - Mostra Geracdo do Festival de Cinema do Rio

https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/01/disciplina-audiovisual-producao-
do 31.html

VOLTA QUE DEU ERRADO
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VOLTA QUE DEVU
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Jesus percebe que a Terra precisa dele mas sera que ela esta preparada?
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/06/disciplina-audiovisual-producao-
do_12.html



https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/01/disciplina-audiovisual-producao-do_31.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/01/disciplina-audiovisual-producao-do_31.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/06/disciplina-audiovisual-producao-do_12.html
https://ensaioaudiovisualepsjv.blogspot.com/2018/06/disciplina-audiovisual-producao-do_12.html
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CARTA AUDIOVISUAL - ZERO, POR QUE?

{

AP

Zero, por qué? “Aleatoriedades do universo” ¢ a sinopse descrita pelos alunos ao video
que retrata um momento de um aluno ao receber zero na sua prova.
https://youtu.be/DB3jelUdgmo



https://youtu.be/DB3jeIUdqmo
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APENDICE 3 - DICAS PARA PRODUZIR UM DOCUMENTARIO COM
CELULAR

O uso de celulares na producao de documentarios esta aumentando principalmente
por dois motivos: cameras com melhores defini¢cbes e o tamanho do celular permite
extrair melhor o real pois uma camera grande de filmagem interfere mais nos personagens
e nos momentos de filmagens. Existem situacfes inesperadas também que as vezes ndo
temos a camera profissional sempre junta como temos o celular. O importante é sempre
ter em mente a ideia do video e aproveitar essas situacoes.

Porém essa espontaneidade na captura do real precisa seguir algumas dicas.

A. TECNICA
1. Limpe a lente — sujeiras podem atrapalhar a filmagem
2. Filme na horizontal — a imagem na horizontal permite que a exibicdo em telas de
computador, televisdo e cinema sejam melhor aproveitadas

3. Use as duas maos — segure firme e tente ficar o mais

estavel possivel diante da gravacdo. Pode apoiar no ‘,

proprio corpo ou em algum lugar para deixar mais fixo

durante a gravacgdo que pode ser longa. 2

4. lluminacdo — quando for possivel tente filmar em lugares
bem iluminados, evitando fazer contraluz.

5. Audio — uma gravagio com &udio ruim é uma perda quase irreparavel. Por isso
fique alerta com barulhos externos que podem atrapalhar. A dica é ficar sempre
proximo ao sujeito ou objeto a ser filmado para evitar menos ruidos.

6. Esteja sempre preparado para filmar alguma coisa inesperada e experimente
opcOes de percepcdes da realidade.

O celular é s6 uma maquina, a diferenca estd como vocé vé a realidade e a captura.
B. PERGUNTAS

Tenha em mente sempre 3 perguntas:
1. Qual é seu objetivo, sua missdo, porque vocé estd fazendo esse filme?
2. Qual é a emocdo principal que vocé deseja que a histéria alcance?
3. Que mensagem vocé deseja que a audiéncia extraia ao final da historia?

O interessante é realizar perguntas que podem fazer o entrevistado limitar a

29 ¢

resposta em “sim”, “ndo” ou pouquissimas palavras.
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Perguntas longas podem fazer o entrevistado se perder na tentativa de entender o que vocé
quer com essa questdo. Se preciso for, contextualize, mas sem alongar-se demais. Pense
nas réplicas e tréplicas dos candidatos nos debates politicos. Elas tém perguntas minimas,

mas argumentacoes gigantes que mais parecem uma “palestra”. E bom evitar isso.

Perguntas abrangentes podem dar margem ao entrevistado escolher o foco da resposta e
falar sobre o que mais o agrada. Exemplo: “Qual sua opinido sobre a vida?” — aqui, 0
entrevistado pode preferir falar da vida profissional, vida social, vida familiar ou filosofar
sobre a existéncia do ser humano na Terra. Nesse caso so resta aceitar a declaracdao que
vier. E preciso ser objetivo na pergunta. Quanto mais especifico for, mais direto ao ponto

sera a resposta.

Perguntas complexas devem ser evitadas, ja que o trabalho do repérter é esclarecer os
assuntos e ndo os complicar ainda mais. Usar termos técnicos, jargdes que s6 dizem
respeito aquela profissao (como advogados, médicos ou cientistas) pode confundir quem
ndo entende do que se fala. Pedir para o entrevistado evitar esses termos ou explica-los
em uma linguagem coloquial ajudam. Tenha para si que se vocé ndo compreende o que

esta sendo perguntado ou o proprio assunto, melhor entender mais sobre o tema e
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APENDICE 4 - VERBETE EDUCACAO AUDIOVISUAL

EDUCACAO AUDIOVISUAL

Gregorio Albuquerque
Uma revolugéo sé pode ser filha da cultura e das ideias'?*

Os jovens passam a ser um dos maiores alvos do consumo destas imagens. As
décadas de 50 e 60 expressavam uma autonomia da juventude (HOBSBAWM??®, 2008).
Grandes figuras, como Janis Joplin, Bob Marley, Jimi Hendrix, morreram jovens e
representavam como a juventude tinha uma capacidade de questionar sua realidade e
principalmente ter uma caracteristica de desejo de mudanca.

Este reconhecimento de um adolescente consciente, preparado para 0 mundo
adulto comecou a ser admirado cada vez mais pela industria que se formava, criando
mecanismos para transformar este jovem questionador em um provavel consumidor. Um
consumidor de ideal roméantico, heroi revolucionario construido em diversos filmes
cinematogréaficos. A industria de bens de consumo percebeu que 0s jovens comecaram a
aumentar o seu poder de compra, além da facilidade de adaptacéo frente ao uso das novas
tecnologias que apareciam, levando vantagem sobre as pessoas de grupos etarios mais
conservadores.

Assim, a imagem do heroi jovem, revolucionario, questionador do sistema,
referenciado nas grandes figuras das décadas de 50 e 60, transforma-se na imagem do
jovem americano com calga blue jeans. O objetivo era transmitir uma imagem jovial para
guem usasse aquilo, diferenciando o jovem dos seus pais, e proporcionando uma imagem
de um individuo “avangado no seu tempo”. Ou seja, a imagem cultural do jovem comeca
a ser igual a da hegemonia cultural dos EUA. Para atingir a grande massa de jovens, 0s

EUA utilizaram também a indudstria cinematografica.

124 Discurso proferido pelo Presidente do Conselho de Estado da Repblica de Cuba, Fidel Castro Ruz, na
Aula Magna da Universidade Central da Venezuela, no dia 3 de Fevereiro de 1999. Disponivel em <
http://www.cuba.cu/gobierno/discursos/1999/por/f030299p.html> Acesso em 19 jan 21

125 HOBSBAWM, Eric. Revolugéo Cultural. In.___. Era dos extremos: o breve século XX: 1914 - 1991.
2.ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2008. p.314-337.
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Para Hobsbanw (2008), foi a partir da década de 60 que a imagem da cultura do
jovem americano se difundiu através da televisdo, dos discos de musica e depois fita
cassete, principalmente de musicas estilo rock!? e das viagens de turismo para jovens,
contribuindo para disseminar 0 modo de consumo de mercadorias entre os jovens. “A
sociedade do espetaculo agora, ndo promete mais nada. Ja nao diz: ‘O que aparece ¢ bom,
0 que é bom aparece.” Diz apenas: ‘E assim’.” (DEBORD, 1997,p.161)

E preciso pensar, entdo: o jovem da sociedade enraizado na historia carrega
consigo uma bagagem cultural imagética naturalizada e padronizada? Educar, neste
contexto, apropriando-se do pensamento de Paulo Freire, é interpretar ndo somente um
texto, como na educacdo tradicional, e sim discursos que as imagens produzidas pelo
capitalismo querem transmitir. Uma das apropriac6es técnicas realizadas pelo capital, no
campo das imagens, foram o cinema e a fotografia que vendem a ilusdo da realidade e
mais contemporaneamente, o audiovisual.

A indUstria cultural percebeu que 0s jovens comecgaram a aumentar o seu poder
de compra, além da facilidade de adaptacdo frente ao uso das novas tecnologias que
apareciam, levando vantagem sobre as pessoas de grupos etarios mais conservadores. Em
uma sociedade onde a influéncia imagética atua em quase todas as esferas do cotidiano,
é preciso questionar as condi¢des em que os jovens podem construir seu préprio olhar,
bem como as condi¢bes em que a juventude seria apenas reprodutora ideoldgica da
imagem espetacular. Pensar e propor um lugar de critica, discussdo e producdo de
imagens na escola, tendo como pressuposto a construcdo do préprio olhar do aluno,
garantido um processo de formacgdo marcado pela autonomia e emancipagéo social.

A escola assume um grande lugar estratégico para a formacdo de um individuo
critico das imagens naturalizadas no cotidiano. Mas esta producdo de imagens é mera
reproducdo subjetiva da ideologia do capital? Ou traz uma autoria sobre ela? Configura-
se, assim, uma dificil missdo: pensar uma educacdo audiovisual no ambiente escolar
considerando outros espacos formativos como a TV e o Cinema, que nao sdo
tradicionalmente vistos como ambientes pedagogicos formativos.

Para Louis Althusser (apud SILVA, 2007?"), a escola, enquanto aparelho

ideoldgico de estado, reproduz em seu curriculo as ideologias dominantes. Ideologia em

126 O rock ¢ simbolo de revolugdo “Sexo, drogas e rock roll”. As letras em inglés muitas das vezes nio
sdo traduzidas fazendo, assim, aumentar a hegemonia da lingua norte americana.

127 S1LVA, Tomaz Tadeus da. Documentos de identidades: uma introducéo as teorias do curriculo. 22 ed.
Belo Horizonte: Auténtica, 2007.
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que de um lado temos os proprietarios dos meios de producdo e do outro a classe
trabalhadora. O impacto desta ideologia na formacéo dos individuos se configura em uma
educacéo geral e humanista para a classe dirigente e uma educacdo voltada ao trabalho

para a classe dominada. Bourdieu define este processo como uma reproducdo cultural,

“processo pelo qual um grupo, como por exemplo a burguesia francesa,
mantém sua posi¢do na sociedade por meio de um sistema educacional que
parece ser autbnomo e imparcial, embora na verdade selecione para a educacdo
superior com as qualidades que lhes sdo inculcadas desde o nascimento
naquele grupo social”. (apud. BUKER%, 2002. p.77)

Paulo Freire direciona a sua critica a “educagdo bancaria”, definida como mera
transmisséo de conteudos pelo educador, resumindo o educando a mero receptor passivo.
Uma das grandes contribuic6es de Freire para pensarmos uma educacéao audiovisual € seu
método de colocar o educador e o educando como sujeitos ativos do processo. Seus
ensinamentos exigem uma “ética universal do ser humano”!?® (FREIRE, 1996, p.11), ou
seja, ter, principalmente, respeito a identidade cultural e aos saberes dos educandos. Freire
também mostra que as atitudes dos professores dentro e fora da sala de aula influenciam
sobre os saberes passados para os alunos.

Os alunos, dentro da “sociedade do espetidculo”, possuem uma cultura imagética
adquirida através de diversos lugares como cinema, televisdo, entre outros fora do
contexto escolar. E preciso que o educador perceba esta influéncia para poder aplica-la
nos contetidos ensinados. Além disto, o professor, segundo Freire, precisa ter consciéncia
da “curiosidade ingénua” (baseia-se na experiéncia cotidiana) dos alunos que precede a
escola, transformando-a em uma “curiosidade epistemologica” (possui rigor
metodoldgico). O educando passaria a ter uma reflexdo sobre sua realidade, enxergando
seu contexto para transforma-lo. Sua autonomia € garantida na construgdo de um cidadao
critico da sociedade.

Qual o papel e importancia da formacao pelo cinema e audiovisual? Em tempos
de semiformacdo mitificada pela sociedade espetacular, o audiovisual cumpre um papel
importante na formacg&o dos alunos como elemento intelectual e artistico capaz de forjar
leituras de mundo auténticas, unindo elaboragéo critica sobre a realidade e sensibilidade.
Portanto, o audiovisual na educacdo além de se realizar como critica da sociedade
produtora de mercadorias, incide sobre o processo de formagdo humana a partir de um
horizonte de criacdo e liberdade, permitindo aos jovens problematizar o existente e

imaginar novas formas de sociabilidade humana, caracteristicas presentes no projeto de

128 BURKE, Peter. Histdria e teoria social. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2002.
129 FREIRE, Paulo. Pedagogia da Autonomia. S&o Paulo: Paz e Terra, 1996.
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uma educacdo politécnica. Neste sentido, o audiovisual na educacdo se articula com
diversos campos de conhecimento, em especial com a histdria, a filosofia, a literatura e
as artes de modo geral, dando conta de um contetido inovador para a formagao de nivel
técnico em saude.

Neste contexto, a escola passa a conviver e a perceber que existem outros espagos
formativos cada vez mais importantes na construcdo de significados e subjetividades.
Configura-se, assim, uma dificil missdo: pensar uma educa¢do audiovisual no ambiente
escolar considerando outros espacos formativos como a TV, o Audiovisual e o Cinema,
que n3o sdo tradicionalmente vistos como ambientes pedagdgicos formativos. E preciso
pensar uma educacdo audiovisual com base no pensamento educacional critico, bem
como nos projetos politicos pedagodgicos, buscando condi¢fes e maturidade de oferecer
aos alunos autonomia diante da imagem espetacular produzida pela sociedade capitalista
contemporanea.

A educacdo pelo cinema e audiovisual do aluno implica diretamente uma
educacgdo do olhar como critica da imagem, bem como um aprendizado da linguagem
audiovisual através de um processo coletivo de producdo que inclui construcdo do
argumento e roteiro através de pesquisa, filmagem, producéo e edi¢do. Cabe ressaltar que
a linguagem audiovisual proporciona ao aluno um conhecimento acerca das interfaces
entre comunicacdo, informacéo e saude, a partir de uma educagédo baseada na técnica, no
olhar e na critica, além de estimular novas formas de comunicacdo: mais critica e criativa,
e que faca sentido e se articule com os principios e diretrizes do SUS. Portanto, a
realizacdo de uma producdo audiovisual com os jovens do Ensino Médio, tendo como
referéncia a educacdo politécnica, ndo passa apenas pelo dominio das tecnologias de
producdo, reproducdo e difusdo das imagens, mas fundamentalmente pela compreensao
do papel da proliferacdo das imagens no mundo real.

A producéo audiovisual ndo separa o dominio das cAmeras, das ilhas de edi¢éo de
um processo de formulacdo onde a critica da imagem € o eixo central, tendo como
referéncia a dindmica real do cotidiano destes jovens e da realidade contemporanea. A
educacdo em audiovisual critica ndo pode ser pensada somente no que se diz respeito a
operacdo de maquinas, mas sim problematizar a realidade do educando com a totalidade
social no qual esta inserido. “O aspecto tecnologico é determinado pelo contexto social e

econémico, o qual, na atualidade, tem a globalizacdo de carater neoliberal como sua
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principal caracteristica”.(BERNARDO, 2009, p.22). Para Freyssenet, “a técnica ndo é
aquela esfera isenta de qualquer determinacdo social, mas, como tudo que acontece na
sociedade, ¢ um produto social”.(FREYSSENET, 1990, p.112, apud, BERNARDO,
2009, p.22). Ou seja, na concepcdo da educacdo audiovisual critica, ser técnico de som,
ndo é somente operar 0 som, e sim entender a relacdo complementar possivel entre
imagem e som, e também o processo de producdo de um filme como todo.

Educacdo pelo cinema e audiovisual é a producgdo de significados e sentidos na
educacdo do olhar do aluno diante do processo de producédo das imagens na qual “recolhe
0s principios gerais e de carater cientifico de todo o processo de producédo e, a0 mesmo
tempo, inicia as criangas e adolescentes no manejo de ferramentas elementares dos
diversos ramos industriais” (MARX, 1983, p.60, apud RODRIGUES**, 2009, p.169).
Quando se faz leitura de um filme, o ponto inicial € feito a partir de um campo de
conhecimento e de vivéncia do proprio espectador / aluno. Isto é, o aluno ja entra na
escola com uma carga de imagens naturalizadas e com significados que “sdo posi¢des
especificas de poder e promovem posigdes particulares de poder” (SILVA®®2, 2001, p.23).

Em uma sociedade onde a influéncia imagética atua em quase todas as esferas do
cotidiano, é preciso questionar as condicbes em que 0s jovens podem construir seu
préprio olhar, bem como as condi¢des em que a juventude seria apenas reprodutora
ideoldgica da imagem espetacular. Pensar e propor um lugar de critica, discussdo e
producdo de imagens na escola, tendo como pressuposto a construcdo do proprio olhar
do aluno, garantido um processo de formacdo marcado pela autonomia e emancipacgéo
social. A Educacdo Audiovisual possui a Cultura, como dimensdo simboélica da vida
social.

Garantir o processo de aprimoramento do aluno no sentido do desenvolvimento
de valores e instrumentos de compreensdo e critica da realidade e também o acesso ao
conhecimento cientifico e tecnolégico na contemporaneidade, resgatando o processo
historico deste conhecimento. A producdo e discussdo do audiovisual assumem a

dindmica de resgate da cultura e seus valores em uma dinamica de relacdo com o trabalho.

130 BERNADO, Marcia Hespanhol. Novos discursos, novos modelos...novas préticas? IN: . Trabalho
duro, discurso flexivel: uma andlise das contradi¢Bes do toyotismo a partir da vivéncia de trabalhadores.
Sé&o Paulo, Expressao Popular, 2009. p.19-34.

131 RODRIGUES, José. Educacéo Politécnica. In: PEREIRA, Isabel Brasil et all. Dicionario da Educacéo
Profissional em Saude. 2.ed.Rio de Janeiro: EPSJV, 2009, p.168-175.

132 SILVA, T. T. Curriculo como pratica de significacéo. In.: O Curriculo como fetiche: a poética e a
politica do texto curricular. Belo Horizonte: Auténtica, 2001, p.07-21.
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Em tempos de semiformacao mitificada pela sociedade espetacular, a critica da
cultura cumpre um papel importante na formacéo dos alunos como elemento intelectual
e artistico capaz de forjar leituras de mundo auténticas, unindo elaboracdo critica sobre a
realidade.

A Educacdo Audiovisual vai além de se realizar como critica da sociedade
produtora de mercadorias, incide sobre o processo de formagdo humana a partir de um
horizonte de criacdo e liberdade, permitindo aos jovens problematizar o existente e
imaginar novas formas de sociabilidade humana, caracteristicas presentes no projeto de
uma educacao politécnica. Na contemporaneidade, ¢ discutida a questdo da “mentira” da
imagem fotografia. Com os avancos tecnolégicos da informética a fotografia pode sofrer
manipulagdes, transformando a “realidade” fotografada. Para Mauad!®® “ndo importa se
a imagem mente; o importante ¢ saber por que mentiu e como mentiu” (2008, p.36)

O aluno ja entra na escola com uma carga de imagens naturalizadas e com
significados que sdo posicdes especificas de poder. E preciso pensar uma educagéo
audiovisual com base no pensamento educacional critico, bem como nos projetos
politicos pedagogicos, buscando condicdes e maturidade de oferecer aos alunos
autonomia diante da imagem espetacular produzida pela sociedade capitalista
contemporanea. Entende-se que a escola ndo tem o objetivo de somente formar jovens
espectadores passivos para a industria e sim uma formacéo do olhar e desenvolvimento
de espirito critico.

Entender o processo de representacdo de imagens a partir do pressuposto de
construcdo de sentido é apreender das préaticas sociais mediadas pelas imagens na
sociedade capitalista. Na perspectiva de produto cultural, a mensagem fotogréfica,
segundo Mauad, “esta associada aos meios técnicos de produgdo cultural” assim ha uma
contribuigdo “para a veiculagdo de novos comportamentos e representagdes da classe que
possui o controle de tais meios, e por outro, atuar como eficiente forma de controle social,
por intermeédio da educacdo do olhar. (MAUAD, 2008. p. 27). Para a autora é preciso
considerar trés aspectos tedrico-metodolégicos sobre as imagens visuais: a questdo da

producdo, da recepcédo e do produto. A recepgdo esta

associada ao valor atribuido & imagem pela sociedade que a produz, mas
também recebe. (...) Se a relagdo da imagem com o seu referente e o grau de
iconicidade dessa imagem é uma questao estética, tem a ver com a recepgao e

133 MAUAD, Ana Maria. Fotografia e historia, possibilidades de analise. In. CIAVATTA, Maria.
ALVES, Nilga (orgs). A leitura de imagens na pesquisa social: histéria, comunicacao e educacgdo. 22 ed.
S&o Paulo: Cortez, 2008. p.19-37
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como, por meio desta recepcdo, se atribui valor a imagem: informativo,
artistico, intimo etc. (MAUAD, 2008. p. 21).

A educacdo audiovisual ndo pode ser pensada somente no que se diz respeito a
operacdo de maquinas, mas sim problematizar a realidade do educando com a totalidade
social no qual esta inserido. E a producéo de significados e sentidos na educagio do olhar
do aluno diante do processo de produgdo das imagens na qual “recolhe os principios
gerais e de carater cientifico de todo o processo de producdo e, a0 mesmo tempo, inicia
as criancas e adolescentes no manejo de ferramentas elementares dos diversos ramos

industriais”.

[1] Discurso proferido pelo Presidente do Conselho de Estado da Republica de Cuba, Fidel Castro Ruz, na
Aula Magna da Universidade Central da Venezuela, no dia 3 de Fevereiro de 1999. Disponivel em <
http://www.cuba.cu/gobierno/discursos/1999/por/f030299p.html> Acesso em 19 jan 21
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ANEXO 1 - A JORNADA DO HEROI: OS 12 PASSOS DE CAMPBELL (O Her6i de
Mil Faces)

Passo 1 — Mundo Comum.

O herdi é apresentado em seu dia-a-dia.

Exemplol: A histéria de O Hobbit comeca com a apresentacdo do Condado e de Bilbo
em sua toca-casa. Ou seja, a caracterizacdo do personagem dentro de um ambiente normal
para ele e para 0 seu mundo.

Exemplo2: Em Harry Potter, Harry nos é apresentando em sua vida comum, como um
garoto morador de um pordo debaixo da escada. Ele convive com 0s seu primo e tios
malucos.

Passo 2 — Chamado a aventura

A rotina do herdi € quebrada por algo inesperado, insolito ou incomum.

Exemplol: Gandalf, 0 mago, aparece na porta de Bilbo e o convida para participar de
uma aventura.

Exemplo2: Harry recebe uma avalanche de cartas trazidas por corujas, convidando-o a
estudar em Hogwarts.

Passo 3 — Recusa ao chamado

Como ja diz o proprio titulo da etapa, nosso herdi ndo quer se envolver e prefere continuar
sua vidinha.

Exemplol: Bilbo recusa o convite de Gandalf, pois “ndo era respeitavel para um hobbit
sair em busca de aventuras”.

Exemplo2: O tio de Harry faz esse papel e o proibe de ir para a escola de bruxos.

Passo 4 — Encontro com o Mentor

O encontro com o mentor pode ser tanto com alguém mais experiente ou com uma
situacdo que o force a tomar uma decisao.

Exemplol: Por influéncia de Gandalf e de instintos herdados de sua familia, Bilbo decide
participar da aventura.

Exemplo2: Harry recebe a visita de Hagrid, o meio-gigante responsavel por, digamos,
escoltar Harry até Hogwarts.

Passo 5 — Travessia do Umbral/ Limiar

Nessa fase, nosso heroi decide ingressar num novo mundo. Sua decisdo pode ser motivada
por varios fatores, entre eles algo que o0 obrigue, mesmo que nao seja essa a sua op¢ao.
Exemplol: Bilbo e seus companheiros de aventura se deparam com trés trolls numa
floresta. Bilbo, como ladrao “designado” pelo grupo, arrisca-se em descobrir mais sobre
os trolls e até tenta rouba-los.

Exemplo2: Harry atravessa a parede do bar, que da acesso ao mundo dos bruxos pelo
beco diagonal.

Passo 6 — Testes, aliados e inimigos.

A maior parte da historia se desenvolve nesse ponto. No mundo especial — fora do
ambiente normal do herdi — é que ele ira passara por testes, recebera ajuda (esperada ou
inesperada) de aliados e terd que enfrentar os inimigos.

Exemplol: A aventura de Bilbo continua. Ele passa por Valfenda, a terra dos elfos,
atravessa as Montanhas Sombrias, a Floresta das Trevas e a Cidade do Vale.

Exemplo2: Passam-se os primeiros dias em que Harry esta na sua nova escola, num
mundo diferente. Faz amigos e inimigos e descobre sobre a existéncia da pedra filosofal.
Passo 7 — Aproximacéao do objetivo
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O heroi se aproxima do objetivo de sua miss@o, mas o nivel de tensdo aumenta e tudo fica
indefinido.

Exemplol: Bilbo chega, finalmente, & Montanha Solitaria, o covil de Smaug, o dragéo.
Exemplo2: Harry e seus amigos passam por Fofo, atravessam a sala de chaves, vencem o
Xadrez de Bruxo. Harry encontra o Professor Quirrell e VVoldermort.

Passo 8 — Provagdo maxima

E 0 auge da crise — precisa dizer mais?

Exemplol: Bilbo, sozinho, enfrenta o dragdo, num dialogo no qual ele tenta descobrir as
fraquezas do monstro.

Exemplo2: Apesar de ser um bruxo muito jovem, Harry enfrenta Quirrell com a magia de
protecdo que lhe havia sido imposta pela sua falecida mae.

Passo 9 — Conquista da recompensa

Passada a provacdo maxima, o herdi conquista a recompensa.

Exemplol: Bilbo consegue retirar o dragdo da Montanha Solitaria e os homens da Cidade
do Lago matam o monstro.

Exemplo2: Harry encontra a pedra filosofal e derrota Quirrell. VVoldemort, enfraquecido,
precisa se esconder novamente.

Passo 10 — Caminho de volta

E a parte mais curta da historia — em algumas, nem sequer existem. Apds ter conseguido
seu objetivo, ele retorna ao mundo anterior.

Exemplol: Bilbo se prepara para voltar para casa.

Exemplo2: Harry se recupera em Hogwarts e prepara-se para retornar ao mundo dos
trouxas.

Passo 11 — Depuragéo

Aqui o her6i pode ter que enfrentar uma trama secundaria ndo totalmente resolvida
anteriormente.

Exemplol: Um exército de Orcs e Lobos Selvagens ataca os andes da Montanha, elfos da
Floresta e os homens da Cidade. Acontece a Batalha dos Cinco Exércitos.

Exemplo2: Harry e seus amigos, pelos seus Ultimos feitos em auxilio a Hogwarts, somam
pontos a casa Grifindria e vencem a disputa entre as casas.

Passo 12 — Retorno transformado

E a finalizag&o da historia. O herdi volta ao seu mundo, mas transformado — ja ndo é mais
0 mesmo.

Exemplol: Finalmente, Bilbo retorna ao lar. Escreve um livro sobre suas aventuras, e se
torna o estranho hobbit que gosta de aventuras.

Exemplo2: Ap6s o primeiro ano na escola de magia, ansiosos para se encontrarem no ano
seguinte, os alunos se despedem de Harry, que retorna ao mundo dos trouxas, onde a
convivéncia com 0s seus tios nunca mais sera a mesma.
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ANEXO 2 - RESOLUCION 1533/2019%34

INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES
RESOL-2019-1533-APN-INCAA#MECCYT

Ciudad de Buenos Aires, 11/10/2019

VISTO el EX-2019-86598180- -APN-GCYCG#INCAA del Registro del INSTITUTO
NACIONAL DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES, la Ley N° 17.741 (t.0. 2001) y
sus modificatorias, los Decretos N° 1536 de fecha 20 de agosto de 2002, N° 1032 de fecha
3 de agosto de 2009 y N° 324 de fecha 8 de mayo de 2017, la Resolucion INCAA N°
1260-E de fecha 14 de agosto de 2018, y;

CONSIDERANDO:

Que por el articulo 3° del Decreto N° 1536/2002 Decreto el Presidente del INSTITUTO
NACIONAL DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES determinara la planta de personal,
su distribucion y asignacién de funciones y podré asignar las dotaciones que estime
correspondan a las distintas unidades del organismo, de conformidad con la estructura
que establezca.

Que segun la estructura organica del INCAA aprobada mediante Resolucion INCAA N°
1260-E/2018, es competencia de la Subgerencia de Desarrollo Federal desarrollar planes
y programas destinados a fortalecer las relaciones de la Institucion con la comunidad.
Que el Programa “Las escuelas van al Cine” tiene como objetivo formar audiencias
fortaleciendo la relacién de los alumnos primarios y secundarios con el cine en general y
argentino en particular, impulsando diferentes iniciativas, como proyecciones Yy
capacitaciones para que los mas jovenes se apropien del capital cultural nacional.

Que el Programa mencionado tiene por finalidad generar herramientas pedagdgicas y
promover la articulacién Institucional y territorial para democratizar los mecanismos de
circulacion y exhibicion de contenidos audiovisuales en el marco de las escuelas publicas
y privadas de todo el pais.

Que el Programa lleva adelante diferentes acciones siendo la proyeccion de peliculas en
salas cinematograficas una de sus principales caracteristicas, contribuyendo al fomento
de la difusion del cine nacional.

Que se realizaran proyecciones de peliculas con cinemoviles a fin de poder llegar con las
mismas, a zonas donde la poblacion no tiene posibilidades de concurrencia a salas
cinematogréficas, garantizando una propuesta inclusiva.

Que las acciones del programa se llevaran a cabo y serdn programadas en articulacion
con instituciones educativas y culturales a nivel nacional y provincial.

Que las peliculas que se proyecten seran seleccionadas por una Comision constituida por
miembros idoneos del area pedagogica y audiovisual, en conjunto con la organizacion del
programa de “Las escuelas van al Cine”.

Que dicha Comision recibira de parte del programa un listado de peliculas que deberan
visualizar y de las cuales deberan seleccionar dos para cada franja etaria. A los fines de
la confeccidn de la lista mencionada, se tomaran en cuenta las opiniones de referentes
regionales, que sugeriran peliculas de produccion y/o realizacion local.

134 Disponivel em < https://www.boletinoficial.gob.ar/detalleAviso/primera/218858/20191016> Acesso
29 set 2020.
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Que en base a la selecciéon de la Comision, cuyo funcionamiento y organizacion se
reglamentaran oportunamente, se producira un material pedagdgico que acomparie las
obras seleccionadas, por personal idoneo.

Que para lograr un mayor alcance del programa se desarrollardn capacitaciones a los
docentes primarios y secundarios, y a estudiantes de secundaria de los ultimos ciclos, que
consistiran en variadas modalidades a saber: andlisis de las peliculas, lenguaje
cinematogréfico, utilizacion pedagogica de las peliculas en clase, historia del cine
argentino y latinoamericano, guion de la pelicula, dramaturgia, direccion de fotografia,
entre otros.

Que en virtud de lo expuesto, resulta conveniente la formalizacion del Programa “Las
escuelas van al Cine”, en el ambito de la Subgerencia de Desarrollo Federal del
INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y ARTES AUDIOVISUALES, con el fin de
articular los recursos existentes en el Instituto para estrechar la relacion entre los diversos
sectores de la sociedad, el sistema educacion a nivel nacional, con la produccion y
exhibicion audiovisual en sus distintos formatos, desde una perspectiva federal e
inclusiva.

Que la Subgerencia de Desarrollo Federal y la Subgerencia de Asuntos Juridicos han
tomado la intervencidn que les compete.

Que la facultad para la aprobacion de la siguiente medida se encuentra prevista en la Ley
N° 17.741 (t.0. 2001) y sus modificatorias y los Decretos N° 1536/2002 y N° 324/2017.
Por ello,

EL PRESIDENTE DEL INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y ARTES
AUDIOVISUALES

RESUELVE:

ARTICULO 1°.- Crear el Programa “LAS ESCUELAS VAN AL CINE”, en el &mbito de
la Subgerencia de Desarrollo Federal del INSTITUTO NACIONAL DE CINE Y ARTES
AUDIOVISUALES.

ARTICULO 2°.- Imputar el gasto que el cumplimiento de sus objetivos demande a la
partida correspondiente, sujeto a disponibilidad presupuestaria del Organismo.
ARTICULO 3°- Registrese, comuniquese, publiquese, dese a la DIRECCION
NACIONAL DEL REGISTRO OFICIAL y oportunamente archivese. Ralph Douglas
Haiek e. 16/10/2019 N° 78363/19 v. 16/10/2019

Fecha de publicacién 16/10/2019



