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Resumo

A tese apresenta uma investigacdo sobre os usos do cinema em sala de
aula, em especial, em aulas de disciplinas escolares da area de ciéncias, na busca
de compreender relagdes entre potencialidades curriculares e o cotidiano escolar.
Para isso, foram ouvidas narrativas de professores, considerados sujeitos da
experiéncia, acerca de suas artes de fazer em sala de aula. O referencial tedrico
se inspira em Michel de Certeau, Walter Benjamin e Elizabeth Ellsworth, que foi
articulado as seguintes questées: Quais usos, no sentido certeauniano, fazem os
professores do cinema em sala de aula? Como os professores deslocam o0s
modos de enderecamento de um filme? Que potencialidades sé&o percebidas para
as praticas curriculares, com o uso do cinema em sala de aula? O quadro empirico
foi constituido por um conjunto de ménadas, produzidas a partir das entrevistas
com sete professores. Os resultados da pesquisa mostram artes de fazer dos
professores, em geral em salas adaptadas e muitas vezes até inadequadas para
se assistir a um filme, deslocando modos de enderecamento dos filmes em sala
de aula. Por meio das narrativas os professores contam ser possivel relacionar as
linguagens filmicas, além do roteiro e historia de um filme, com seus curriculos em

sala de aula.

Palavras-chave: artes de fazer, narrativas, modos de enderegamento, cinema,

curriculo.
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Abstract

This research presents a review on the use of cinema in routinely science
classes teaching in order to comprehend the relations between curriculum
potentials and day to day activities. For this purpose it was carried out interviews
with seven teachers usually known as subject of experience, regarding their art of
making procedures. The interview outputs were grouped in monads and cross
compared with references such as Michel de Certeau, Walter Benjamin and
Elizabeth Ellsworth on the following questions: Which cinema uses does the
teachers makes considering certeaurian aspects? How teachers shifts between the
movie addressing modes? And what potentialities are noticed for the curricular
practices? The results shows the teacher’s arts of making in exhibiting the films,
generally in adopted and in many occasions inadequate classrooms, shifting the
way of addressing the films in order to make possible to stablish the relation
between the different filmic languages, script and history, and the curriculum in

classrooms.

Key words: arts of making, narratives, addressing modes, cinema, curriculum.
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Resumen

Esta tesis presenta una investigacién acerca de los usos del cinema en las
clases, en especial en las de ciencias en la busqueda de comprender las
relaciones entre las potencialidades curriculares y el cotidiano en la escuela. Para
eso, han sido oidas narrativas de profesores considerados los sujetos de la
experiencia, con respecto sus respectivas artes de hacer en clases. Se ha
inspirado en Michel de Certeau, Walter Benjamin e Elizabeth Ellsworth, como
referenciales tedricos y se ha articulado en base a ese referencial, las siguientes
cuestiones: ;Que usos del cinema en clases hacen los profesores, considerando
el sentido certeauniano? ;Como los profesores conducen los modos de
direccionamiento de una pelicula? ;Qué potencialidades son percibidas en las
practicas curriculares con el uso del cinema en clases? El cuadro empirico ha sido
constituido por un conjunto de moénadas producidas a partir de entrevistas con
siete profesores. Los resultados de la investigacion demuestran el arte de hacer
de los profesores en general en clases adaptadas y muchas veces inadecuadas
para exhibicién de peliculas, conduciendo los modos de direccidén de las peliculas
en las clases. Por medio de narrativas los profesores cuentan ser posible
relacionar los lenguajes filmicos, ademas del guion e historia de una pelicula, con

sus curriculos en sus clases.

Palabras clave: artes hacen, narraciones, modos de direccionamiento, cine,

curriculo.
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OBRAS CITADAS

2012 — 2009 (Ficgao cientifica). EUA. Dirigido por Roland Emmerich, com uma
trama catastréfica sobre o final do mundo, que envolve o presidente dos
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Helmsley (Chiwetel Ejiofor) e Carl Anheuser (Oliver Platt), o escritor
Jackson Curtis (John Cusack) que leva sua vida de marido separado, pai de

dois filhos e a ex-esposa (Amanda Peet).
A idade de ouro — 1930. Francés, de Luis Bunuel,

A prova de tudo - 2006 (Documentario, Reality television, Aventura, TV
educativa), com titulo original Man vs. Wild, série de televisdo britanica

produzida pelo Discovery Channel.

Ao mestre com carinho — 1967 (Drama). Do Reino Unido, dirigido por James
Clavell, com Sidney Poitier no papel de Mark Thackeray, um engenheiro
desempregado que resolveu ser professor em Londres, para alunos
indisciplinados de um bairro operario de East End. A tarefa de trabalhar
como professor para essa turma nao era facil, porém quando recebeu um
convite para voltar a trabalhar como engenheiro ele teve duvidas em

relacao a que decisdo tomar.

Birth of a Nation (O nascimento de uma nacéo) — 1914 (drama épico) dirigido por
D. W. Giriffith, baseado na peca The Clansman de Thomas Dixon, Jr. A
frase “The bringing of the African to America planted the first seed of

! escrita em letras brancas sobre um fundo preto inicia o filme

desunion”
polémico que tem uma interpretacéo racista da Guerra de Secessao norte-
americana. Nele os negros sao representados por atores brancos pintados
de preto e o nascimento dos EUA como nacéo se deu com a formacéo da

Ku Klux Klan. Em 1939, em E o vento levou (de Victor Fleming, com Vivien

' A vinda dos africanos para a América plantou a primeira semente de desunio
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Leigh e Clark Gable) esse episédio da histéria dos EUA é recontado, mas

de forma roméntica, sem polémicas.

Césio 137 — O pesadelo de Goidnia — 1990 (drama) escrito e dirigido por Roberto
Pires. A partir de depoimentos de vitimas do acidente com uma capsula de
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Cinema anémico — 1926. Filme dadaista do artista Marcel Duchamp, (com
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Phillip Noyce, com Angelina Jolie como Amelia Donaghy, uma policial de
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equipamentos para técnicas modernas de investigacao na busca de um
serial killer.

Dr. House — 2004 (drama médico) é uma série da TV norte-americana que conta
com oito temporadas. Criada por David Shore tem o ator Hugh Laurie no
personagem principal, Dr. Gregory House, um meédico infectologista e

nefrologista, caracteristico por seu mau humor e inteligéncia.

Ensaio sobre a cegueira — 2008 (Drama, Ficcao cientifica). Brasil, Canada e
Japdo, um filme dirigido por Fernando Meirelles, adaptado da obra de
Saramago, trata mais das relacbes humanas do que propriamente da
estranha cegueira branca. No desenrolar do filme os infectados sé&o
colocados em quarentena e pouco a pouco abandonados pelo Estado, o
que os expbes as suas necessidades basicas, salientando seus instintos
primarios. Uma Unica pessoa, nao € infectada e permanece enxergando, a
esposa do medico (Julianne Moore), que ndo abandona o marido (Mark
Ruffalo) e um grupo de internos (que conta com a brasileira Alice Braga, no



papel da moca de O6culos escuros). Juntos partem em busca da
humanidade perdida.

Flash Gordon — 1936 e 1938 (ficcao cientifica). As histérias em quadrinhos sobre
Flash_Gordon, criadas por Alex Raymond foram para o cinema, numa
producdo da Universal Studios, com Buster Crabbe como Flash Gordon.
Duas séries chegaram as telas no final da década de 30, a primeira com
treze capitulos Flash Gordon no Planeta Mongo estreou em 1936 com a
direcdo de Frederick Stephani, e outra, Flash Gordon Marte, dirigido por
Ford Beebe, Robert F. Hill e Frederick Stephani, em coprodugéo com King
Features Production, com quinze capitulos em 1938.

Intolerance — 1919 (épico) no cinema mudo, dirigido por D. W. Griffith. Sequéncia
de Birth of a Nation.

King-Kong — 1976 (Fantasia, Aventura, Romance). Dirigido por John Guillermin,
com Jessica Lange no papel da loira.

Macunaima — 1969 (comédia). Dirigido Joaquim Pedro de Andrade, com Grande
Otelo e Paulo José no papel de Macunaima, o herdi preguicoso e sem
carater, que nasceu preto na selva e virou branco. E adaptado da obra de
Mario de Andrade de 1928.

Mentes Perigosas — 1995 (Drama Policial, Biografia). EUA, dirigido por John N.
Smith, Louanne Johnson (Michelle Pfeiffer) ex-oficial da marinha resolve ser
professora e para lidar com um grupo dificil a professora utiliza métodos

pouco convencionais como karaté e musicas de Bob Dylan.

Minha vida em cor-de-rosa — 1997 (Filme europeu). Bélgica, Franca e Ingleterra,
dirigido pelo belga Alain Berliner, um cldssico entre a cinematografia com
tematicas LGBT. Conta com muita sensibilidade, delicadeza e um pouco de
humor a histéria da familia Fabre, e seu filho cacula Ludovic (George
DuFresne), um menino de sete anos, e sua lutar e sua identidade feminina



e os conflitos da familia compostas pela mae Hanna (Michele Laroque) o
pai Pierre (Jean-Philippe Ecoffey), e ainda uma irmé e dois irm&os.

Nanook, o esquimé — 1922 (documentério). Franca e EUA, dirigido por Robert J.
Flaherty.

O curandeiro da selva — 1992 (Romance e aventura). EUA. Dirigido por John
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inversamente para o norte rumo a Nova York, por acreditar que seu filho
Sam (Jake Gyllenhaal) ainda esta vivo, embora as comunicagbes tenham

se rompido.

O gabinete do Dr. Caligari — 1920 (Drama e suspense). Alemanha. Dirigido por
Robert Wiene. Quando Francis (Friedrich Feher) e o amigo Alan (Hans
Heinrich von Twardowski) vao ao gabinete do Dr. Caligari (Werner Krauss),
eles encontram um paciente sonadmbulo, Cesare (Conrad Veidt), que os
avisa da futura e proxima morte de Alan, que se concretiza no dia seguinte,
fazendo com que Francis e a policia espionem o suspeito Cesare. Porém



para desvendar o mistério, Francis precisa entrar no Gabinete do Doutor
Caligari.

O dleo de Lourenzo — 1993 (Drama, biografia). EUA. Dirigido por George Miller,
com Nick Nolte e Susan Sarandon interpretando os pais do menino
diagnosticado como ALD, uma doenga muito rara que provoca uma
incuravel degeneracdo no cérebro. Os pais ndo sado da area média, sao
historiadores, ap6s a frustracdo de saberem que a medicina e a industria
farmacéutica ndo podem ajuda-los, Augusto Odone (o pai) pesquisa
desesperadamente um ajuste na dieta de seu filho buscando conter o
avanco da doenca, o que acaba por Ihe conferir um titulo honoris causa.
Enquanto a mae, Michaela Odone, mantém sua mente ativa com leituras e

seu corpo com fisioterapia. Baseado em fatos reais.

O Substituto — 1997 (Agao). EUA, ndo recomendado para menores de 16 anos,
pois Shale (Tom Berenger), um mercenario que ao retornar de uma missao
em Cuba falsifica um curriculo e vai substituir a namorada, professora Jane
(Diane Verona) que esta de licenca por que um aluno quebrou seu joelho.
Passa-se em um colégio de Miami, frequentado por gangues e o objetivo do

professor substituto € provar a culpa do aluno e vingar sua namorada.

O Triunfo da Vontade — 1934 (documentario). Alemanha. Dirigido por Leni
Riefenstahl, é um registro do sexto Congresso do Partido Nazista, que
aconteceu em Nuremberg no ano de 1934. Nele Hitler chega de avidao no
inicio, sendo aplaudido por uma multidao. A cineasta mostra os simbolos
nazistas, os desfiles e os jovens de forma forte, valorizando o envolvimento

e engrandecimento do nazismo.

Perfume de Mulher — 1992 (Drama). EUA. Dirigido por Martin Brest, com Al Pacino
no papel de Frank Slade um tenente-coronel cego, que viaja para Nova
York com um jovem acompanhante, Charlie Simms (Chris O'Donnell) para

seu ultimo final.



Pokemon — 1995 (Animacao - anime). Foi criada por Satoshi Tajiri, sendo hoje
uma franquia de midia que pertence a The Pokémon Company.

Retorno a razdo — 1923. Um curta-metragem francés de trés minutos, dirigido po

Man Ray.

Star Wars — (Fantasia — space opera’) Longas-metragens com duas trilogias
iniciais, escritos por George Lucas e separadas por quase duas décadas.
20th Century Fox. Em 1977 foi lancado o episédio IV — Uma nova
esperancga, primeiro filme da primeira trilogia, seguido de V — O Império
contra atada em 1980 e VI — O retorno de Jedi em 1983. Com Mark Hamil
como Luke Skywalker, Harrison Ford como Han Solo e Carrie Fischer como
princesa Leia. A segunda trilogia se passa antes da primeira, exibindo os
episédios | — Ameaca fantasma, com Jake Lloyd como Anakin Skywalker, "
— Ataque dos clones com Hayden Christensen como Anakin Skywalker e |l
— A vinganca de Sith com Hayden Christensen como Anakin
Skywalker/Darth Vader. Havera expansao da série com o lancamento do
Episddio VI, com langcamento anunciado para final de 2015, agora pela The
Walt Disney Company, que adquiriu a produtora da série, a Lucasfilm,
havendo especulacdes sobre os episddios VIl e IX.

Sociedade dos poetas mortos — 1990 (Comédia dramatica). Dirigido por Peter
Weir, com Robin Williams no papel do ex-aluno que se torna professor de
Literatura e utiliza métodos ndo tdo ortodoxos para lecionar na Welton

Academy em 1959.

Um cdo Andaluz — 1929 (Experimental). Franca. Dirigido por Luis Bufiuel — Uma

aventura surrealista.

2 N .. . . .. , . L. , .
Subgénero da fic¢ao cientifica, vivida no futuro com cendrios exéticos e personagens €picos, em
uma aventura romantica.
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MEMORIAL

ENCONTROS, DESENCONTROS E REENCONTROS.

Volta para casa! Perdoamos-te tudo!

Como alguém que da a volta completa na barra fixa, assim também nds
proprios fazemos girar na juventude a roda da fortuna, da qual, mais cedo ou
mais tarde, saira a sorte grande. Pois s6 aquilo que ja sabiamos ou praticavamos
com quinze anos, sera mais tarde a massa de que s&o feitos 0s nossos atrativos.
E por isso que ha uma coisa que nao tem reparagdo possivel: ter deixado passar
a oportunidade de fugir aos pais. Da solugdo aquosa daqueles anos, se a
deixarmos quarenta e oito horas entregue a si mesma, nasce o cristal da fortuna
para toda a nossa vida.

(Walter Benjamin®)

FINAL DE ANO
Nas festas de final de ano, a irma mais velha de meu pai, Tia Lydia,

professora da rede publica do Estado de Sdo Paulo, vinha de Sdo José do Rio
Preto. Ela e o tio Décio, também professor, assumiram suas aulas por la e 1a
tiveram e criaram seus quatro filhos. No inicio dos anos 1970, entre risos das
piadas ingénuas, pasteldao, macarronada, frango assado e sangria, me lembro da
Tia Lydia explicando a minha irma@ Aida, que era normalista, como fazer um
flanelografo, ou um cartaz de pregas, dar sugestdbes de imagens, musicas e
atividades. Falas sobre as salas de aula. Uma professora experiente e dedicada e
a outra, prestes a iniciar sua carreira. A saudade invade o coracdo. Tia Lydia
explicava, os olhos de minha irma brilhavam e eu, muito menina, ficava feliz com a

felicidade delas.

PRIMEIRO LIVRO?
Era um comeco de ano, féria de verao de quem acabava de fazer o pré-

primario e ainda nao tinha sete anos. Minha mae fez minha malinha e preparou

> BENJAMIN, Walter — Rua de mdo tnica — (2013, p. 12)

* Monada apresentada na disciplina ED730 — segundo semestre de 2012 — Memdria, Modernidade
Capitalista e Educag@o — Profa. Dra. Maria Carolina Bovério Galzerani — Apds a qual emocionada a
professora se disse tocada, pois também vinha de uma familia na qual era a mais jovem.
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outra com coisas de comer. Mamae, Fernanda e eu fomos até a estacdo
Jabaquara, de onde saiam os O6nibus para Santos e Sao Vicente. La nos
encontramos com o Tio Z¢é e a Tia Lita. Minha mae foi filha cacula e temporona de
cinco irmaos, meus tios eram bem mais velhos e ndo conheci meus avos
maternos, porém meus tios se encarregaram de ocupar o lugar. Havia um vazio no
meu estdbmago, mas também uma vontade muito grande de seguir na aventura.
Entramos no 6nibus, meus tios e eu, e da janela acenavamos para minha mae e
minha irma. Foi a primeira de muitas viagens de férias! Sempre, nas férias de
verao eu sonhava estar voando pela Serra do Mar na véspera de descer para Sao
Vicente. Tempos adoraveis as férias de verdo de toda minha infancia e parte da
juventude até o inicio dos anos 80, quando meu tio adoeceu e eles voltaram a
morar em Sao Paulo. Era magico, havia outras regras, numa outra ordem familiar,
onde também cabiam amor, carinho, cuidado e horas de conversa. lamos muito
cedo para a praia, Hipoglds no nariz e muito banho de mar. Tio Zé, que detestava
agua fria, por atencdo e cuidado ficava na beira do mar brincando comigo.
Voltavamos para o apartamento antes do meio-dia, almogavamos e eu
descansava um tempo fazendo palavras cruzadas, ja que meus amigos ficavam
na praia até mais tarde. Havia um dia, durante as férias, que outra tia aparecia
para me levar passear. Era a Tia Eva que se hospedava em Santos. Ainda me
lembro do barulho nos trilhos do bonde que tomavamos até a Nossa Senhora do
Monte Serrat. No prédio, havia outras criancas e nossas tardes eram de muita
barra-manteiga, queimada, bola no quintal da vizinha e a lenda da espingarda de
sal. O Pedrinho, um dos amigos, jurava que era verdade, mas era 0 risco que
tinhamos que correr e enfrentar o medo da velha bruxa ou ficar sem a bola. Ao
entardecer um aperitivo, depois o jantar. Tia Lita em seguida ia assistir novela no
apartamento de uma amiga. Tio Zé me levava a sorveteria. Quantas historias ele
me contou, quantos ensinamentos, quanta vida narrada naquele trajeto entre o
apartamento e a sorveteria. Um homem nascido em 1911 narrava suas histérias
vividas. Anos depois quando ele ja estava velhinho, ao visitd-lo eu pedia que ele
repetisse essa ou aquela histéria... Ele sorria feliz por eu me lembrar. Havia em

sua fala uma construcdo de quem viveu e também de quem leu muito. Uma
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mistura. Lembro-me do que me contava com os cenarios, cheiros, acho que até
com trilha sonora. Foi ele quem me deu o primeiro livro e iniciou minha colecéo de

caixinhas.

A MESA DE CENTRO
No meio da sala de visitas, havia uma mesa com tampo de vidro. Ao seu

redor por vezes corriamos num eterno pega-pega, outras vezes brincdvamos de
Suzi, outras faziamos batucada. Penso que aquela mesa tudo suportou, alias, seu
tampo ainda me acompanha. Seu tamanho é de um metro por meio metro, e
naquela época, como mesinha de centro achavamos que tinha tamanho bom o
suficiente para colocar todas as pecas do jogo da memoria grande. Meu pai,
minhas irmas, Aida e Fernanda, e eu jogavamos regularmente. No bloco de elite
estavam sempre meu pai € minha irma mais velha, eu e a menor iamos seguindo
meio de longe. Num determinado dia, talvez por se dar conta de estar sempre
perdendo, Fernanda, inconformada com seus poucos pares partiu para a cartada
final e comegou a se abaixar e aproveitar a transparéncia do vidro. Fez isso
algumas vezes e conseguiu alguns pares a mais. Meu pai, que sempre jogava
sério, e ndo perdia oportunidade de passar valores, a retirou do jogo. Friamente
ela negou que estivesse olhando e saiu ofendida, batendo o pé... Nossa! Isso nos
rendeu uma histéria da infancia dele sobre a mentira e o roubo. Junto a bronca,
que pouco me lembro agora, veio a narrativa da infancia de meu pai que muitas
vezes foi repetida. Possivelmente uma das melhores, pois meu pai, nascido em
1928, era fa de cinema, futebol e musica, e na lembrangca de minha meninice
estdo muitas histérias narradas por ele que giravam em torno de temas como
cinema, primeiro salario, comecar a trabalhar para conquistar seus sonhos, isso
passando por brigas entre irmaos, fugir de castigos e tentar driblar meu avé. As

narrativas de meu pai estavam sempre prenhes de conselhos, virtudes e valores.

FLASH GORDON E O PORQUINHO DA TIA MARINA
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Ja no fim da vida, meu pai reviu a série original do Flash Gordon. Rodrigo,
meu companheiro e amigo, baixou a série que ele assistira capitulo por capitulo,
no cinema, nos anos 30. Meu pai ja muito doente devido ao Parkinson e alguns
AVCs estava sentado em sua cadeira na frente da TV. Sem muito entender como
isso foi conseguido ele nos viu colocar um DVD onde estava toda a série.
Assistimos juntos os primeiros episédios, ele foi lembrando e falando de cada um
dos personagens e de coisas que eram tao distantes e magicas nos anos 30,
eram tema de ficcdo cientifica e agora nos sédo tdo comuns. No meio das
lembrancas, vibragdes e lagrimas de alegria ele se lembrou de um dia especial e

contou novamente a melhor das histérias ao Rodrigo.

Quando eu era menino so tinhamos o cinema e o radio, a televisdo veio
bem mais tarde. Eu e o Fernando, meu irmo, eramos fas do Flash Gordon, ndo
perdiamos por nada 0s episodios que passavam no cinema, aos domingos. Um
dia a gente estava brincando de Flash Gordon e lutando um com o outro... Sabe
como é menino... A luta de brincadeira ficou de verdade... Meu pai ficou muito
bravo por que eu dei um soco no meu irmdo e me colocou de castigo, n&o iria sair
de casa no domingo... Ndo me deu o tostdo, pois eu estava de castigo. Quando
chegou a hora do cinema eu estava desesperado, ndo sabia o que fazer e nao
pensava em nada diferente, s6 pensava em arrumar um dinheiro e ir ao cinema.
Entrei no quarto de minha irm& e peguei o porquinho dela. Ela também ganhava o
tostdo no final de semana, mas ndo gastava, colocava no porquinho. Nem me
lembro de como, s6 sei que peguei o tostdo. Fui correndo e escondido ao cinema.
Na hora que estava voltando para casa, meu pai me esperava no portdo com a
cinta na méo. Ele disse que ia me dar uma chance e perguntou se eu havia ido ao
cinema... Eu disse que n&o... Apanhei e meu pai repetia: Vocé ndo esta
apanhando por ter fugido do castigo, vocé nao esta apanhando porque roubou o
tostdo da sua irma, vocé ndo esta apanhando porque foi ao cinema sem minha
permissdo. Vocé esta apanhando porque mentiu. Esta apanhando porque nao
aproveitou a chance que te dei de dizer a verdade e se desculpar. Vocé mentiu!
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AS AULAS DE HISTORIA E AS AULAS DE HISTORIA DA DONA LOURDES LIA

As aulas no Gomes® eram aulas comuns, aulas como qualquer um entendia
por aula. A professora de Histéria, D. Lourdes Lia, era uma professora de Historia
comum, uma professora como qualquer um entendia por professora: era elegante,
de fala firme, cadenciada, agradavel e envolvente. Na sétima série comecamos a
estudar Histéria Geral, naquela sequéncia comum: pré-historia, Mesopotamia,
Egito antigo... Bem, ap6s estudarmos o Egito antigo, D. Lourdes Lia entrou na sala
de aula com um aparelho que eu nao sabia o que era. Ligou-o e mandou fechar as
cortinas! Dai para frente a Historia virou outra histéria, pois ela foi mostrando
slides de sua viagem ao Egito. Fiquei impressionada com um slide onde ela
aparecia em pé e de bragcos abertos, mostrando como as pedras das piramides
eram grandes. Fiquei tdo impressionada, que ainda me lembro da foto e da
sensacao. Essa nova historia, que comecou com as Piramides de Gizé e a
Esfinge, seguiu pelos Hebreus, Fenicios e Persas, pela Grécia e por Roma. Como
ela viajava! Nao sei do que gostava mais: se era da aula de Histéria ou das
histérias da aula de Historia. Sempre penso em suas viagens e em seu modo de

lecionar.

VALENDO "DEZ", PROFESSOR NILTON!

Na quinta série, com professores novos, as aulas de Matematica contavam,
pela primeira vez, com um professor € ndo com uma professora, algo que trouxe
ansiedade na turma. Era diferente! O Professor Nilton tinha como rotina de sala de
aula apresentar a teoria, dar exemplos e depois partir para os exercicios. Dividia a
lousa em quatro ou cinco partes e colocava os exercicios. “Valendo dez!” - ele
dizia. E os cinco primeiros alunos a terminar deveriam correr com seus cadernos e
os deixar sobre a sua mesa. Depois o professor, nem sempre ao acaso, chamava
outros estudantes para resolver na lousa. A cada acerto, um dez para quem havia

resolvido na lousa e para quem havia resolvido certo no caderno que estava sobre

> EE Professor Gomes Cardim — Av. Lacerda Franco, 1641 — Cambuci — Sdo Paulo - SP
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a mesa, 0s erros nos cadernos recebiam -1. O professor nos chamava pelo
namero, pois era s6 isso que tinha anotado em suas folhas. Lembro-me com
prazer de suas aulas... Logo no final do primeiro bimestre, fui surpreendida: o
professor me chamou de Madame Dois e fingiu me dar uma bronca, pois por
minha causa ele precisaria fazer outra folha... Havia muitos "dez" anotados na
minha linha. Essa brincadeira, que talvez tenha sido a unica que o vi fazer, pois
era um professor bravo e sisudo, me rendeu frutos agradaveis. A fama de boa em
matematica veio acompanhada de dar aulas em casa a Lolita e a Esmeralda,
colegas menos afortunadas na disciplina. Minha mae, nitidamente orgulhosa, me
deu um quadro negro grande — ou pelo menos me lembro dele assim — e giz. Eu
lecionava no terraco de casa. Faziamos e refaziamos os exercicios do livro®.
Sempre fiquei com "dez" de matematica na caderneta, fechava no 3°. Bimestre e
tirava dez no 4°. também. Apenas na 72. série, teoremas e geometria, fechei o 4°.
bimestre com oito... E que a Lolita iria repetir direto, entdo eu fazia os exercicios
no caderno dela, que corria € o deixava sobre a mesa do professor... Bem, ela
conseguiu ficar de exame e depois passou na 22. época, estudou muito e passou.
Hoje, pensando como professora e com a visao de sala de aula, me sinto redimida
de meu erro, pois tenho certeza que ele sabia que era eu... s6 fingia nao ver.
Possivelmente talvez também tenha arrumado uma maneira de dar uma chance a

ela. E, talvez ndo fosse tdo sisudo assim.

OS CIENTISTAS

No inicio da década de 1970, a Editora Abril e a FUNBEC lancaram uma
colecdo chamada “Os Cientistas”. O material era vendido em bancas de jornal,
vinha sempre um encarte e uma caixinha de isopor cheia de segredos. Potinhos,
tubinhos, vidrinhos, espelhos, lentes, solugdes, arames, pincas, bussolas ou
réguas, nao importava o que tinha na caixinha, a emocéao era sempre a mesma.
Eramos quatro amigos, Elci, um pouco mais velha e, portanto, a lider do grupo, o

% Matemitica - Scipione Di Pierro Netto, Magda Teresinha Angelo, Edson do Carmo, Lilia Maria
Faccio - edi¢bes vendidas entre 1973 e 1976.
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Julio, a Jane e eu. Por vezes, minha irma Fernanda e a prima Ivany vinham e
participavam. Tinhamos encontro certo a cada quinze dias. O pai da Elci e da
Jane, Dr. Meyer, comprava os kits e ndés nos reuniamos no quintal da casa delas
para realizar os experimentos. O encarte vinha com as perguntas e com o roteiro
de experimento para resolvé-las. Nele estavam também as respostas, mas elas sé
podiam ser visualizadas olhando através de um plastico vermelho, o que, por si sé
ja era misteriosamente fascinante. Foram 50 caixinhas, das quais meu sentimento
e lembrancga, com exce¢do do dia da dissecagdo do sapo, € de prazer, alegria,
descoberta e investigagdo. Nunca olhei para esse material com olhos de
professora.

17



COM ALGO A MAIS
Eu voltava do antigo IF 307, quando fui abordada por uma garota direta,

falante, rapida. Ela me perguntou onde ficava a sala e eu comentei que estava
vindo de 14 e que nao haveria aula. Perguntou meu curso, eu disse e perguntei o
dela: era 0 mesmo. Perguntou meu nome, eu disse e perguntei o dela: era o
mesmo. Conhecia entdo a amiga que seria uma das melhores pessoas em minha
vida, mas nao percebi isso de cara, pois na sequéncia ela me disse que nao
poderia vir no dia seguinte e falou para eu anotar tudo para ela poder copiar
depois e achei que a garota era meio mandona, mas... Obedeci. Logico que esse
favor foi retribuido inUmeras vezes, mas o melhor foi ao estilo dela, com algo a
mais, pois no segundo semestre quando eu faltava por estar trabalhando no censo
demografico de 1980, ela assistia as aulas e copiava a matéria com papel
carbono, para que eu ndo precisasse tirar copia. Foram anos de estudo, correria,
risadas, cumplicidade, conselhos, angustias, coragbes partidos e reformados.
Fomos madrinhas uma do casamento da outra. Vimos as criangas crescerem.
Claudia Maria sempre esteve por perto e com muita paciéncia, algo que deve ter
mais comigo do que com o resto do mundo. Confian¢a, amor e respeito assim é

um privilégio. Membro mais frequente do T30°8.

FESTA DE ANIVERSARIO EM ARARAS

As aulas se iniciaram em marco. Em abril, uma amiga me convidou para
sua festa de aniversario, em Araras. Eu morava em Limeira com meus pais... Seu
Mario mesmo relutante me deixou ir ao aniversario e dormir em Araras, porém foi
me levar. Morri de vergonha, mas a repercussao foi 6tima, pois os pais da Inés

acharam que eu era boa companhia, vinha de uma boa familia, de pais com

"1F 30 — Sala de aula grande, do Instituto de Fisica, bem préxima ao Instituto de Quimica, no 1°.
Semestre de 1980 tinhamos 14 as aulas de Célculo I, junto com alunos da Fisica.

¥ T30 — Grupo de cinco amigas da graduagio. Em 2010, ao completarmos 30 anos de amizade,
passamos a nos encontrar regularmente para um cafezinho e muita prosa, com a certeza de que
compartilhar a vida com amigas é uma excelente terapia. A Terapia dos 30 anos de amizade, que ja
passou dos 35, tem vdrios assuntos sendo tratados ao mesmo tempo e geralmente ndo concluidos,
gerando a necessidade do préximo encontro.
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valores. Meus pais se identificaram com os pais dela e assim pudemos passar
finais de semana uma na casa da outra, fazer bloco de carnaval, dividir republica.
Inés sempre esteve por perto, sempre me salvou. Deu forga e incentivo. Apoiou
escolhas. Sempre curtimos as conquistas € o crescimento de nossos filhos. De
amiga de faculdade e republica para o T30. Do T30 para uma orientacao segura e

carinhosa.

O COMETA HALLEY

O curso de quimica nao é daqueles cursos que todo mundo que entra, sai;
que todos de uma turma fazem as mesmas disciplinas juntos ou se formam com
as mesmas habilitagdes. Podiamos escolher entre trés modalidades, o que gerava
uma confusdo no horéario, além do cuidado de cursar os pré-requisitos e da
possibilidade de cursar disciplinas fora do IQ°. Rita, muito empenhada em
organizar planilhas e tracar metas, tinha muito claro o que deveriamos fazer para
concluir em cinco anos duas modalidades. Mas algumas disciplinas foram ficando,
outras foram escolhidas e sequéncias distintas foram adotadas. Porém fizemos
juntas um pouco de aleméo, que foi divertido e instigante. Nas aulas de educacao
fisica, ela fugia da bola e sempre riamos muito depois. Na contrapartida, fazia
resumos Otimos para serem lidos instantes antes das provas. Fui a fotografa de
seu casamento e acompanhamos com carinho o crescimento de nossos filhos.
Sempre preocupada em ajudar os outros, mesmo que fosse dentro de suas
verdades, essa amiga querida caminha ao meu lado desde o inicio do curso, da
inauguracao da Fabrica de areia, da passagem do Cometa Halley, passando por
idas a S&o Sebastido das Letras, Monte Verde, Ubatuba até os deliciosos
encontros do T30.

VAl QUERIDO!

°1Q - Instituto de Quimica, Unicamp
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T30. Esses encontros ainda contam com outras amigas de anos. Solange,
sempre meiga e préxima ja mostrava seu amor por viagens, acompanhando o0s
TIQs' mesmo sem jogar nada, ou cuidava de tornozelos torcidos, ou
acompanhava o namorado. Nosso time na quadra de futebol de saldo masculino,
Solange gritava: "Vai, querido!”, toda vez que o Zé tocava na bola. Em alguns
momentos, a torcida toda gritava junto "Vai querido!" E ele ia e fazia os gols.
Foram quadras, jogos, relatérios, temores e segredos compartilhados. Também

juntas acompanhamos o crescimento de nossos filhos.

A PROFISSAO QUE ESCOLHEMOS OU A PROFISSAO QUE NOS ESCOLHE

Caminhava a margem das escolhas femininas familiares, orientada por
minha irm& Aida e meu cunhado eu cursei o colegial no Colégio Bandeirante, em
Sao Paulo, ao invés de Magistério como minhas irmés e primas, todos achavam
que por eu gostar de Matematica e de Ciéncias deveria partir para um curso na
area de exatas. No Bandeirantes, eu gostava muito das aulas do professor Wolf T.
Higa de Quimica e do Amadeo de Geometria Analitica. Talvez uma engenharia,
entdo ou Arquitetura. Na hora de preencher as opgdes, segui o conselho da amiga
Lourdes e coloquei Quimica. Curriculo de 80 do IQ-Unicamp, bacharelado com
atribuicbes Tecnoldgicas. Tudo caminhava para o chao de fabrica até que, por
indicacado de minha tia Lydia, assumi aulas de Matematica como professora
substituta na Escola Estadual Castello Branco, na cidade de Limeira, no curso
noturno, com alguns estudantes mais velhos que eu. Aula sobre fragcdes. Levei um
bolo redondo e os estudantes gostaram, ndo sei se do bolo ou das explicagdes,
mas eu sai da primeira aula muito satisfeita. Fui picada pelo bichinho da sala de
aula e comecei a lecionar. Primeiro essa substituicdo e depois passei a lecionar
Quimica, a noite também em Limeira, onde residia com meus pais, enquanto fazia
faculdade no periodo diurno em Campinas. Pouco depois, comecei a trabalhar
também no Laboratério de Produtos Naturais no 1Q da Unicamp com a Profa. Eva,

' TIQs, TIQ - Torneio Inter Quimica, o I foi idealizado e realizado em Campinas em 1981, o
XXXV (4 a7 de junho de 2015) foi em Séao Carlos.
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em projeto de iniciacdo cientifica. Cursei a Licenciatura em paralelo com a
Tecnolbégica. Apo6s terminar a Licenciatura segui lecionando e cursando a
modalidade de Bacharelado em Quimica com Atribui¢des Tecnologicas, em 1987
parei de lecionar para fazer mestrado em Fisico-Quimica, também no 1Q da
Unicamp, com orientacdo da Profa. Teresa. Apds defender o mestrado, iniciei um
doutorado em Fisico-Quimica. Tive minha primeira filha, a Luisa e por questdes
familiares precisei trancar o doutorado. Assim voltei a lecionar, agora em cursos
superiores, com diferentes disciplinas em cursos de Quimica, Pedagogia, Biologia,
Fisioterapia, Nutricdo, Odontologia e Pds-Graduacdo em Andlise de Alimentos.
Foram anos dificeis, muita estrada, entre Campinas, Mogi das Cruzes, Araras,
Mogi Guacgu e Itu. Culminando com a chegada de minha segunda filha, a Ligia. No
meio desse cansago e correria, reconhegco esse tempo como tempo de
descobertas. A cada curso novo, um novo horizonte se abria, eram alunos novos
em cidades diferentes, objetivos e vocacdes diferentes. No exercicio de tentar
compreender as dificuldades e reais necessidades de meus alunos, acabei por me
descobrir como quimica e como educadora. Percebi que passava boa parte do
tempo pensando em maneiras que ligassem o conteudo a ser discutido com a vida
de meus estudantes, com acontecimentos do cotidiano, com temas dos noticiarios,
com temas de lazer e finais de semana. Entéo, por vezes, juntei duas paixdes: o

ensino em sala de aula e o cinema.

ENSINO, EDUCACAO, LABORATORIO E PESQUISA.

Seguia lecionando desde os primeiros anos da faculdade, e ainda em
meados dos anos 80 iniciei meus trabalhos como prestadora de servigo para uma
editora de material didatico. No comeco, foi classificagdo e resolucdo de
exercicios, uma literal atividade de "cortar e colar”, pois a gente nao trabalhava
com o computador. Era a leitura do exercicio, a separacdao em pastas por assunto.
Em outro momento a resolugao dos exercicios, montando o gabarito do livro. Com
o passar do tempo, vieram a producgao de capitulo em livro, producédo de material
de apoio ao professor e caderno do estudante. Mais tarde, trabalhei com revisdo
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conceitual e ética de textos. Recentemente me envolvi com a produgcdo de
material para sistema de ensino para o Ensino Fundamental e na traducéao e

adaptacao de material para EJA.

PossiVEIS CAMINHOS

Ainda em 1998 comecei a trabalhar como prestadora de servico para a
Editora Abril — Veja na Sala de Aula, até 2005 e recentemente para a Scientific
America Brasil — Aula Aberta. Estes trabalhos envolveram a preparacdo de uma
sequéncia didatica de Quimica a partir de uma matéria da revista. Um exercicio
agradavel de deslocamento entre a matéria jornalistica e os conteudos do ensino
médio, tentando levar ao professor um dos inUmeros possiveis caminhos para
uma aula, buscando fornecer auxilio para se trabalhar visando ao ENEM. No
ultimo ano acabei me divertindo respondendo questdes de leitores mirins da
Revista Recreio.

TV EscoLA

Entre 1998 e 2005 participei como professora colaboradora na TV-Escola,
MEC, iniciando no primeiro programa que foi ao ar e seguindo para muitos outros
ao longo de seis anos. Estive certa vez em Brasilia, em um encontro com
professores usuarios da TV-Escola. Foi um momento muito agradavel, pois
professores de lugares distantes do pais relataram a importancia do material para
eles, longe de bibliotecas e muitas vezes com dificuldade de acesso a internet,
tinham a televisdo, os videos gravados em fitas com nossas indicagdes, o que

reconheciam como material importante para a melhoria da qualidade do ensino.

CINCO ANOS FORA
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Enquanto lecionava a noite, trabalhei trés anos em um laboratério de
andlise de residuos contaminantes em alimentos. Fui diminuindo a carga de
trabalho noturna passando a conviver mais com minhas filhas e terminei um
casamento. Nesse tempo, entre desencontros, encontros e reencontros precisei
passar cinco anos fora da sala de aula. Na busca de mim mesma, me deparei com
diferentes pedacos em uma identidade fragmentada. Pedagos de quimica,
professora, mae, esposa, pesquisadora... Tudo junto e misturado.

SEMPRE ME SENTI LIVRE

Filha do meio pensa que é livre, pois segue 0s passos da irma mais velha
ou segue em direcao oposta, analisando erros e acertos e também nao tem a
responsabilidade de mostrar nada para a menor, pois o exemplo ja foi dado.
Sempre me senti livre e lutei por essa liberdade. Na contram&o da liberdade, esta
a possibilidade de se sentir sb. Os primeiros 30 anos de minha vida foram assim,
entre a dor e a delicia de se ser o que se é. Porém isso mudou e mudou muito
quando engravidei de minha primeira filha, Luisa. Nunca mais soube o que era me
sentir s6. Nunca mais me senti livre também. Nao havia mais como ir e vir sem
pensar que ela estava ali. Cinco anos depois veio a Ligia, que nasceu sorrindo e
me trouxe um alivio enorme, agora a Luisa tinha mais alguém com quem contar.
Nunca mais me senti sé, estejam elas ao meu lado ou ndo. Somos mée e filhas.
Somos livres e sem culpa pela liberdade em nossa relacdo. Cada uma tece sua
vida e nos encontramos nessa malha. Ndo ha uma dependéncia de conselhos
nem tao pouco ha necessidade de aprovacdes expressas, sabemos que havera
sempre apoio, portanto podemos tomar nossas préprias decisbes. Ha sempre
muita vontade de conversar e contar coisas. Nao ha grandes segredos, apenas a

responsabilidade com nossos valores comuns.

A PROFESSORA CAROLINA

Ja no doutorado, percebi logo nos primeiros cursos a necessidade de
conhecer outro vocabulario, como também outras maneiras de se ler a relacdo
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espaco/tempo, os paradoxos e as tensdes. Além das disciplinas do PECIM, por
sugestdao de minha orientadora, fiz algumas disciplinas do programa da Educacéo.
Ha pouco mais de um ano no doutorado, descobrindo esse novo repertério de
possibilidades eu tive o prazer de cursar Memdria, Modernidade Capitalista e
Educacdo com a sempre querida professora Maria Carolina Bovério Galzerani
vivenciando seu modo doce, seguro e envolvente de apresentar Walter Benjamin
com a profundidade de frases como: “Tempo € algo permeado de pessoas” ou “No
passado havia muitos outros futuros possiveis”. Como nao se apaixonar por
alguém que olhou a histéria a contrapelo, na relagdo entre os personagens?
Impossivel ndo se permitir o esquecimento para rotineiramente poder rememorar

os textos, as aulas, as discussoes e os encerramentos prenhes de confianga.

A IDEIA DO DOUTORADO

Em uma reunido com amigas de muitos anos, enquanto conversavamos sobre 0s
caminhos que seguimos em nossas vidas, comentei minha vontade de fazer um
doutorado. Essa vontade veio acompanhada do desejo de estudar temas de
educacao e de educacao cientifica, visto que ha tempos vinha trabalhando com
producdo de materiais de apoio a professores, materiais que indicam caminhos e
fazem sugestdes de sequéncias didaticas. Trabalhos que tiveram muita
importancia para meu desenvolvimento profissional, aperfeicoamento e maneira
de olhar para o professor e para a profissdao de professor. Ainda acredito que
devam ser escritos e compartilhados, gosto muito de fazer isso, porém eu sentia
muita necessidade de buscar outras formas de olhar e falar sobre ensino de

ciéncias.
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INTRODUCAO

Essa pesquisa de doutorado busca compreender relagdes entre
potencialidades curriculares do cinema e o cotidiano escolar, por meio das
narrativas de professores, considerados sujeitos da experiéncia, acerca de suas
artes de fazer (CERTEAU, 2012) em sala de aula.

Para compor o campo empirico do trabalho, foi constituido um acervo de
narrativas de professores da area do ensino de ciéncias, pois nesse campo,
muitas vezes, o cinema é considerado como um apoio didatico importante nas
aulas para "ilustrar" conceitos cientificos, ou mostrado como a negacao, lugar
onde a ciéncia é esquecida e evidenciando erros. Nao s6 filmes de ficcao
cientifica, mas outros também, que narram situagdes nas quais o conhecimento
cientifico € mobilizado, muitas vezes, sao vistos como bons materiais para aulas

de Quimica, Fisica, Biologia e Ciéncias.

José Melo e Sandra Tosta (2008) afirmam que profissionais da
comunicagao assim como os da educagao pouco conhecem sobre 0s campos, um
do outro, porém discutem as interfaces entre educagdo e comunicacdo que,
embora tenham suas singularidades, tém em comum o potencial articulador. O
que reforca minha iniciativa de estudar possibilidades de incorporar diferentes
midias a projetos e rotinas cotidianas na escola. Considero que essa incorporacao
pode, de alguma forma, contribuir para ampliar saberes docentes, para ajudar nas
escolhas de fontes didaticas e nas formas de interpretagdo do vasto campo de
informacao hoje disponivel.

N&o é meu objetivo de pesquisa desenvolver o trabalho como uma reflexdo
de minhas praticas com o cinema em sala de aula, nem tampouco construir uma
proposta curricular inovadora (ou nao) ou ainda, algum tipo de prescricao sobre
como usar esse ou aquele filme. Todavia, pretendo, sim, desenvolver uma
investigagdo e ampliar minha compreensdo acerca dos usos do cinema em sala

de aula.
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Ao considerar as praticas cotidianas escolares como inventivas e
produtoras de sentidos (CERTEAU, 2012), defendo que o entendimento da
complexidade da linguagem cinematografica na relagdo com seu publico, pode
contribuir nas escolhas de praticas curriculares que incluem o cinema. Nesse
sentido, minha experiéncia docente e meu interesse crescente por compreender
as potencialidades do uso do cinema em sala de aula me fazem concordar com
Maria Inés Petrucci-Rosa, quando afirma: “Cinema e escola: lugares que se
cruzam, como fios num tear, e mostram diferentes configuracbes/desenhos de
possibilidades da existéncia humana. Fios que constituem artefatos culturais [...]”
(PETRUCCI-ROSA, 2007, p. 42)

A nocao de cinema como artefato cultural se apoia também em Fabris, que
ao discutir o cinema como midia, o define como importante contexto de producao
e transformagéo cultural. Para a autora, esse dispositivo produtor de significados &
denominado de artefato cultural. Em suas palavras: Ao mesmo tempo, em que 0s
filmes produzem significados, entendo também que nesse processo eles criam

certas realidades, instituem verdades, marcam posi¢cées (FABRIS, 2000, p. 259).

Com essa perspectiva, Mariarosaria Fabris (2000) questiona as redes
discursivas presentes em filmes do cinema hollywoodiano que produzem
determinadas verdades sobre escola, professor e juventude, caricaturadas numa
l6gica de heroismo individual. O cinema hollywoodiano, em suas narrativas
filmicas sobre escola, quase sempre consolida imagens de uma juventude
transgressora, uma familia anormal, um professor que, solitario, resolve todos os
problemas sociais da escola ao ajustar seu método de ensino.

Exemplos de filmes assim estdo nos classicos Ao mestre com Carinho,
Sociedade dos Poetas Mortos, ou ainda, em outros, como O Substituto e
Mentes Perigosas. O filme como artefato cultural instala um sistema de

significa¢des [...] que criam formas de viver (PETRUCCI-ROSA, 2007,
43).

Carlos Eduardo Miranda, Gabriela Coppola e Gabriela Rigotti (2006, p.03)
discutem muito bem essa questao e reiteram esse ponto de vista, destacando que:

“no cinema, aprendemos as coisas do mundo; cada filme nos diz de forma oral e
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figurativas as coisas do mundo e atribui valor a cada coisa, ensinando-nos as
caracteristicas mais importantes de cada uma.” Assim, buscar compreender 0s
usos do cinema na sala de aula e suas potencialidades, abre um leque amplo de
questionamentos sobre os discursos que circulam sobre a escola, o professor, a
juventude, os conhecimentos a partir da exposicdo e da ressignificacdo de

narrativas filmicas.

O cinema, assim como o curriculo, também seré tratado como um artefato
cultural, ja que se mostra como a articulagdo de diferentes saberes e praticas,
como selecédo de conteudos que podem formar, educar, transformar, subjetivar o
educando. Para Tomaz Tadeu (2003), essa escolha de conteddos e valores
envolve relacbes de poder em quatro questdes centrais: 0 conhecimento e a
verdade; o sujeito e a subjetividade; as relacoes de poder; os valores culturais.
Isso confere ao curriculo um carater de espago de producdo, sendo nele
produzidos saberes, verdades, valores, condutas e subjetividade.

O presente estudo sobre os usos do cinema em sala de aula,
principalmente, nas aulas de ciéncias'', sera desenvolvido tendo como referencial
tedrico contribuicées de Michel de Certeau, Walter Benjamin e Elisabeth Ellsworth.
O pensamento de Certeau (2012'?) voltado & compreensao da cultura no plural e
dos estudos de cotidiano mobiliza conceitos como uso, estratégia e tatica que
serdo aqui operados no sentido de ampliar o entendimento da questdao de
pesquisa que move a tese. Walter Benjamin € importante tedrico que permeia toda
a pesquisa, a medida que ela se constitui, do inicio ao fim, com base na
rememoracdo, na valorizagdo das narrativas e das histérias contadas a
contrapelo. Elisabeth Ellsworth, interessante tedrica de estudos de cinema, nos
inspira com o conceito de modos de enderecamento tdo préprio dos mecanismos
de produgédo e consumo das narrativas filmicas. Sua perspectiva tedrica me
mobiliza e converge com o pensamento certeauniano no sentido de admitir que a

forma como os artefatos culturais sdo consumidos, muitas vezes, foge do controle.

11 e 4. ~ . o . .
As disciplinas escolares serdo tratadas como substantivos proprios e consequentemente escritas

com letras maiudsculas, ja as 4dreas de conhecimento, substantivos comuns, com letras mintsculas.

12 . A -, . . 5. . o 7. .
Publicado em francés em 1980 com o titulo original L invention duquotidien — la. arts de faire.
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Com esse aporte tedrico metodoldgico, prossigo em meu estudo sobre os
usos do cinema em sala de aula, delineando as seguintes questbes de
investigagdo: Quais usos, no sentido certeauniano, fazem os professores do
cinema em sala de aula? Como os professores deslocam o0s modos de
enderecamento de um filme? Que potencialidades sao percebidas para as praticas

curriculares, com o uso do cinema em sala de aula?

Para desenvolver a presente tese, valho-me da metafora benjaminiana
expressa na ménada “Atencado aos degraus!” Presente em seu texto “Rua de mao
unica”.

O trabalho numa prosa de boa qualidade tem trés niveis: um musical: 0

da composicdo, um arquitetbnico: o da construcdo, e por fim um téxtil: o
da sua tecelagem (BENJAMIN, 2013, p.24, grifos meus).

Mesmo ciente de que trabalho com um tema complexo e multifacetado que
tangencia a educacdo e a arte e, que por isso, ndo sera possivel esgotar
completamente todas as questdes que emergirdo no estudo produzido nessa tese,
desejo tentar manter com meus leitores/interlocutores uma prosa de boa
qualidade. Para isso, sensivel a premissa benjaminiana, desenharei o caminho
dessa pesquisa, tratando primeiramente de sua composi¢do, ndo como musica,
mas como cinema, que também € arte que pode ser narrada no tempo e na sua
capacidade de mobilizacdo da existéncia humana. Em segundo lugar, pretendo
abordar a arquitetura da construcdo dos conhecimentos e das praticas escolares,
compreendendo-a na perspectiva do curriculo e, por fim, trago o trabalho de tecer
narrativas, pois, por meio delas, cinema, curriculo e saberes docentes vao ampliar
nossa compreensao sobre a tematica dessa tese, ou seja, 0s usos do cinema em

sala de aula.
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CAPIiTULO 1

COMPOSICAO

CINEMA - DA CIENCIA A ARTE

No século XIX a reproducdo técnica atingiu tal grau, que ndo sé abarcou o
conjunto das obras de arte existentes e transformou profundamente o modo como
elas podiam ser percebidas, mas conquistou para si um lugar entre 0s processos
artisticos. Para estudar tal evolugdo, nada pode ser mais instrutivo do que
examinar como suas duas manifestagbes distintas — a reprodugéo da obra de arte
e o cinema — repercutiram nas formas tradicionais de arte. (Walter Benjamin’3)

Envolvida também por minhas memdrias em relagdo ao cinema, recorri ao
primeiro texto que li sobre o tema, O que é cinema, de Jean-Claude Bernardet
(1980) lido no inicio da graduacao, um pequeno livro que fazia parte de uma
colecdo de O que é, com titulos em temas de cultura, politica, economia e
sociedade que eram leituras praticamente obrigatérias para jovens universitarios
no inicio dos anos 80. Nesse processo de rememoragcdo me deparei, j4 na
introdugdo, com as mudangas nos cinemas € no modo como assistimos aos filmes
hoje, pois o autor discute a pratica de exibicdo de pequenos jornais,
documentarios e propagandas, exibidos no tempo em que o texto foi escrito,
seguidos dos trailers dos préximos filmes. Nas salas de cinemas, sé depois dessa
exibicdo é que se iniciava o filme que queriamos assistir. Bernadet ainda comenta
que, nessa época, todos os filmes vinham com certificado de censura ou de
produtos brasileiros. Na minha juventude, é praticamente impossivel esquecer-me
da ansiedade ao assistir o canal 100, antes da estreia tdo esperada de Star Wars
ou King-Kong.

Bernardet (1980) descreve um complexo ritual que envolve indmeros
elementos diferentes, com dilemas entre a escolha do filme por gostar desse tipo
de espetaculo e do tema envolvido, ou por ndo ter idade para assistir outro, a

1> BENJAMIN, Walter — 1936 em BENJAMIN et al, 2012-c, p.11
29



compra de ingressos e a escolha da poltrona, além de comentar sobre as
empresas que investem na producao de filmes, as companhias distribuidoras e as
salas de exibicdo. Naquela época falava-se de censura, hoje temos outras regras,
mas ha, de qualquer modo, uma indicacao de faixa etaria. Cabe salientar que o
autor comenta sobre um possivel afastamento do espectador em relagcédo a essa
complexa e internacional industria de produgdo, comércio e controle

cinematograficos para um envolvimento maior com o que se passava na tela.

Sobre a ida ao cinema ainda me pergunto: onde estao os cinemas de rua?

Salvo algumas poucas exceg¢des 0s cinemas comuns das grandes cidades foram

parar nos shoppings centers e muitas cidades pequenas ficaram sem suas salas

de exibicdo. De certo que ainda ha cineclubes, cinematecas em museus e alguns

festivais, mas quase todos os cinemas estdo guardados, protegidos e proximos as

pracas de alimentacdo, magazines e lojas, o0 que a meu ver contribui para o

afastamento dos nao frequentadores de shoppings centers das salas de exibicao e

dos filmes legendados. Além do custo e da distancia, hoje, muitos dos jovens

veem seus filmes em dispositivos digitais, muitas vezes na versao dublada e

sozinhos. Tanto os cinemas quanto seus espectadores, os modos de se assistir

um filme e as formas e motivos para que os filmes fossem produzidos se
modificaram ao longo de sua histdria.

Nao existiu um Unico descobridor do cinema, e os aparatos que a

invencao envolve nao surgiram repentinamente num Unico lugar. Uma

conjuncdo de circunstancias técnicas aconteceu quando, no final do

século XIX, varios inventores passaram a mostrar os resultados de suas

pesquisas na busca da projecdo de imagens em movimento: o

aperfeicoamento nas técnicas fotograficas, a invencdo do celuloide (o

primeiro suporte fotografico flexivel, que permitia a passagem por

cameras e projetores) e a aplicagao de técnicas de maior precisdo na
construgcdo dos aparatos de projecao (COSTA, 2012, p.18).

As imagens em movimento inauguraram a era de predominancia da
imagem, ainda que nao possuisse inicialmente um codigo proprio do cinema, ja
que vinha misturado a outras manifestagdes culturais, tais como: os espetaculos
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de lanterna méagica' ou teatro popular entre outros. Os aparelhos que projetavam
os filmes faziam parte de um grupo de curiosidades e invencdes do final do século
XIX. Estavam entre as maos de cientistas, artistas, exibidores e posteriormente
empreendedores. Os projetores eram exibidos tanto em eventos cientificos,
palestras ilustradas e feiras mundiais, quanto misturados a formas de diversao
popular como circos, parques de diversbes e espetaculos variados (COSTA,
2012).

A histéria do cinema pode ser vista através de muitas lentes amplamente
discutidas na literatura especializada, desde a narrativa dos principais filmes,
estrelas e diretores, passando pelas praticas de projecdes, pelos movimentos da
cultura popular do século XX, pelos instrumentos éticos, pelas linguagens filmicas
e andlises estéticas, pelas pesquisas com imagens fotograficas e pelo
desenvolvimento da industria cinematografica de Hollywood e das corporacdes
multinacionais que a sucederam. Minha intencédo é olhar para os usos dados ao
cinema vendo-o como pratica social, porém muitas vezes fica dificil ndo olhar,

mesmo que ligeiramente, por outras lentes.

Graeme Turner (1997), a partir dos Estudos Culturais, sugere que o cinema
seja estudado como entretenimento e narrativa. A autora o apresenta como pratica
social e busca compreender sua produgdo, consumo, prazer e significados.
Lembrando que o significado de um filme é produzido em relacdo ao publico,
nunca independente dele. Também, a partir desse pensamento um filme, mesmo
que produzido para uma sala de exibicao e com seus fins proprios, pode adquirir
outros significados, dependendo da orientacdo e exposicdo do professor, esse
tema sera posteriormente discutido em capitulo a parte sobre modos de

enderecamento.

' Desde o século XVII, um apresentador mostrava imagens coloridas projetadas de uma caixa
Optica sobre uma tela branca numa sala escurecida, acompanhado de vozes, musicas e efeitos
sonoros, as imagens eram pintadas sobre uma placa de vidro e a luz para a projecdo era gerada com
a queima de querosene.
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Ao compreender a cultura como reproducao das relacdes sociais e espaco
de possiveis mudancgas, quando vinculamos os estudos culturais ao estudo do
cinema visto como veiculo de comunicacdo, podemos afirmar que esta
investigacdo da cultura midiatica incluird ndo sé os meios, como o0s produtos e
também as praticas culturais (ESCOSTEGUY, 2001).

Vamos entdo percorrer um pouco da histéria do cinema, a partir de seus
primérdios. Flavia Cesarino Costa (2012) considera os filmes uma continuacao
das projegbes de lanterna magica. Dentre as exibi¢bes iniciais de filmes com uso
de um mecanismo capaz de reproducao intermitente temos em 1893 Thomas A.
Edison através de seu quinetoscopio’, Edison era um empresario, além de
inventor, e iniciou suas atividades comerciais com um salao contendo dez
maquinas, em abril de 1894 na cidade de Nova Yorque, em 1°. de novembro de
1895 os irmaos Skladanowsky exibiram o bioscopio™ em Berlim e em 28 de

dezembro de 1895 os irmados Lumiére apresentaram o cinematégrafo'’ em Paris.

Auguste e Louis Lumiére eram homens de neg6cio e, embora ndo tenham
sido os primeiros, sdo possivelmente os nomes mais lembrados e aclamados
quando o assunto € sobre os primordios do cinema. Eles tornaram seu invento
conhecido em outros paises e fizeram do cinema uma atividade lucrativa. O
invento dos irmaos Lumiére era para exibicdo publica, diferente do aparelho de
Edison. A caméra também era projetor, era menor e mais leve que a de outros
inventores da época, o que facilitava seu uso. Assim, os empresarios fizeram
dinheiro vendendo céameras além dos filmes (COSTA, 2012). Para muitos
admiradores do cinema eles sd80 0s nomes a serem primeiramente
homenageados. Turner (1997) destaca que o futuro que Edison tinha para o
cinema estava mais proximo do que hoje temos com a televisdo, seu uso

doméstico e baseado na informagdo. Foram necessarios quinze anos de século

'> No quinetoscépio, apés a adi¢io de uma moeda, poder-se-ia assistir a exibi¢do de uma tira de
filme em looping através de um visor individual, vendo-se imagens em movimento de artistas ou
animais amestrados.

'® Espécie de projetor de filmes.

" Um mecanismo de alimentagio intermitente que captava imagens numa velocidade de 16 quadros
por segundo.
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XX para a estabilizagcdo do filme narrativo como produto comercial, mas também

como a primeira forma artistica do século.
O Grand Café, em Paris, onde o invento dos Lumiére foi demonstrado ao
publico, em 28 de dezembro de 1895, era um tipo de lugar que foi
determinante para o desenvolvimento do cinema nos primeiros anos. Nos
cafés, as pessoas podiam beber, encontrar amigos, ler jornais e assistir a
apresentagbes de cantores e artistas. A versdo norte-americana dos
cafés eram os vaudevilles, uma espécie de teatro de variedades em que
se podia beber e conversar, que tinha se originado dos saldes de
curiosidades. Os vaudevilles eram, em 1895, a forma de diversdo de uma
boa parcela da classe média. Eram bastante populares nos EUA e suas
apresentagbes podiam incluir atragcbes variadas: performances de
acrobacia, declamacdes de poesia, encenagdes dramaticas, exibicbes de
animais amestrados e sessdes de lanterna magica. Esses atos, de 10 a

20 minutos, eram encenados em sequéncia, sem nenhuma conexao
entre si (p. 19-20).

N&o posso deixar de mencionar nesses primeiros momentos do cinema o
magico e homem de teatro, Georges Méliés. Entre os anos 1896 e 1912 Méliés
era proprietario da produtora Star Film e produziu, dirigiu e atuou em centenas de
filmes de ficcdo, chegando a ter escritorios em Nova York e algumas cidades da
Europa. Seus filmes eram feitos com a camera parada, como se a camera fosse
os olhos do espectador no teatro. Porém na segunda década do século XX o
cinema iniciou uma forma narrativa prépria e Mélies foi perdendo seu publico, indo
a faléncia em 1913. Charles Pathé também contemporaneo de Mélies e dos
irmaos Lumiere fundou a Companhia Pathé em 1896. Sobrevivendo aos anos
iniciais, ele dominou o mercado mundial de cinema até a Primeira Guerra Mundial,
comprou as patentes dos Lumiere em 1902 e a Star Film de Méliés quando essa
comecgou a decair. Os negécios de Pathé se expandiram pelo mundo,
aproveitando mercados ignorados pelos outros produtores (COSTA, 2012).

Walter Benjamin, que nasceu em 15 de julho de 1892, em Berlim, como
primogénito dos trés filhos de uma familia da burguesia judia, portanto apenas trés
anos antes das primeiras exibicdes publicas pagas, entre inimeras formas que
atuou em relacdo ao pensamento humano é respeitado por suas reflexdes
relacionando estética e politica com objetivo de estudar e compreender a
Modernidade. Seu olhar voltado para a obra de arte vem do reconhecimento de

que ela sempre representou uma das formas de expressdo do homem, através da

33



qual o mesmo objetiva sua interioridade. Sendo mediadora entre o homem e a
construgcao do conhecimento de si e de sua relagdo com o outro, ele nos mostra o
sentido politico da obra de arte. Sendo um dos primeiros autores a tratar da
mudancga nas formas de arte e na experiéncia em virtude da influéncia das midias
(SCHOTTKER, 2012, p.41) ele adquiriu reputacdo na teoria e na critica
cinematograficas contemporaneas devido a seu ensaio “A obra de arte na era da
sua reprodutividade técnica”, que possivelmente esteja entre os textos mais
citados de Benjamin ou de outro autor alemao sobre cinema (HANSEN, 2012).

Em Benjamin (2012-c) aparecem questdes que envolvem histéria, teoria do
cinema, critica cinematografica de seu tempo e pode ser considerado um estudo
abrangente da histéria e da estética, podendo ser considerada uma das obras
mais importantes do século XX nesta tematica. Nele, se a técnica, no capitalismo,
se transformou em instrumento de opressdo e destruigdo, isso nao se deve a
técnica em si mesma, mas a sua apropriacao pelo capitalismo. A técnica tem um
potencial revolucionario e emancipador, que se manifesta na fotografia e no

cinema, expressdes da sensibilidade moderna.

No que se refere aos espectadores cinematograficos, Benjamin (2012-c) e
Costa (2012) afirmam que nos primérdios do cinema o publico buscava nas
representacées cinematograficas o poder ilusionista. Os filmes eram carregados
de carater exibicionista. Essa fase do cinema recebeu mais tarde o nome de

“cinema de atragdes” por Tom Gunning'®.

Segundo Costa (2012), quem formatava o espetaculo nos primérdios do
cinema era o exibidor. Como discutirei mais tarde, essa expressdao € muito

importante quando o professor se transforma no exibidor do filme na escola.

'8 Universidade de Northwestern, em Evanston (Illionois, centro norte oriental dos EUA).
Historiador estadunidense, autor de um livro sobre David W. Griffith e as origens do filme
narrativo. Acredita na teoria cinematografica iluminada pela histéria do cinema e vice-versa.
Griffith, Dreyer, Eisenstein, Godard, Mizoguchi, Ford, Lang, Murnau e Hitchcock sdo alguns dos
seus cineastas favoritos.
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Apos a padronizagado dos filmes narrativos estadunidenses (1906-1907) o
cinema foi perdendo o carater apens exibicionista, passando a envolver o
espectador com personagens psicologicamente mais elaborados e diferentemente
interpretados, com poder de absorgdo e identificagdo dos espectadores. Mark
Cousins (2013) em Histdria do cinema: dos classicos mudos ao cinema moderno
afima no capitulo final que a entrada dos computadores e na era digital trouxe
novamente o carater exibicioneista como tema central para alguns dos filmes
modernos, onde o0 que importa é a imagem e o efeito produzido e nao
simplesmente a histéria contada. Ja Miriam Hansen (2012, p.207), apoiada em
historiadores do cinema afirma que “o cinema de atragcdes continua “em segredo”,
tanto em algumas praticas dos filmes de vanguarda, quanto em alguns géneros (a
exemplo dos musicais)”. A autora acrescenta que para ela ainda continua também
“nos atrativos eréticos de algumas estrelas”. (Idem, p.207).

Ha uma divisdo no cinema de atracbes, os primeiros nove ou dez anos
contam com o predominio dos filmes documentais, mostrando atualidades, em
plano unico preferencialmente. Nos quatro anos seguintes, até por volta de 1907,
os filmes de ficgdo comegcam a superar as atualidades. Inicia-se as narrativas
simples e experimentacoes de relacbes causais e temporais entre planos. “Na
Franca, a Pathé lidera a producao de ficgcdes e retira dos exibidores o controle
editorial dos filmes, construindo um modelo de narracdo para filmes realistas e
dramaticos” (COSTA, 2012, p.26).

Em 1905 surgem novos personagens no espetaculo cinematografico, sao
os distribuidores, que exercem funcédo importante na difusdo do cinema, pois
esses empresarios compravam os filmes das produtoras e os alugavam aos
exibidores, aumentando a disponibilidade de filmes, além de baixar o custo de
exibicdo. Esse fato levou a explosdo dos nickelodeons™ nos Estados Unidos da
América do Norte (EUA). O fenébmeno mudou também o sistema de produgao de
filmes, pois até 1907 empresas como a Edison, a Vitagraph e a American

' Nickelodeons palavra composta por nickel = moeda de 5¢ nos EUA e Odeion que significa teatro
coberto em grego. Eram salas de exibicdo continua de filmes curtos. Em muitos havia um piano ou
orgdo e o musico se encarregava de escolher o tema que melhor acompanhasse a cena.
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Mutoscope and Biograph produziam num sistema de parceria, dividindo o trabalho.
Porém com o aumento da demanda, precisaram se reorganizar como industrias
cinematograficas. Passaram a utilizar em seus filmes convengbes narrativas
especificas, com enredos autoexplicativos, menos agao fisica e personagens com
maior definigdo psicoldgica.
As tentativas de construir novos cédigos narrativos, que puderam
transmitir ao espectador as intengcbes e motivacdes de personagens,
acontecem paralelamente as tentativas de regulamentagdo e
racionalizagédo da industria. Entretanto, essas novas estruturas narrativas
sdo ainda confusas e ambivalentes, havendo muitas diferengas entre as
estratégias usadas por cada estudio ou produtora. Apesar de a
“integragdo narrativa” (como a denomina Gunning) do periodo de
transicdo caminhar para o estilo classico, ela € um estilo Unico, cheio de
problemas. As estruturas de narrativas mais integradas no cinema de
transicdo sdo fruto de uma tentativa organizada da indlstria de atrair o
publico de classe média e conquistar mais respeitabilidade para o
cinema, mas isso nao significou a eliminacao do publico de classe baixa,

que continuou a assistir aos filmes nos cinemas mais baratos (COSTA,
2012, p.28).

Com o objetivo de deter o controle da industria, em 1909, os produtores
norte-americanos regulamentam a distribuicao e venda de filmes com a criacao da
Motion Picture Patents Company (MPPC), dando-lhes poder para lutar
judicialmente nessa tentativa de controlar o mercado. Ainda para que a industria
fosse fundamentada em bases econdmicas fortes, aumentaram os precos dos
ingressos e dos aluguéis de filmes. Ao mesmo tempo, precisaram criar formas de
atrair a classes médias, transformando o cinema que era chamado de “teatro dos
operarios” em um divertimento dito de “todas” as classes sociais. Ja mostrando o
poder de formagéo de costumes que o cinema tem, a MPPC usava como forma de
propaganda dizer que seus filmes eram divertimento moral, educativo e sdo. A
MPPC enfrentou oposicdo dos produtores independentes e deixou de ter poder
em 1913. Os filmes de longa metragem passam a substituir os ditos “filmes de rolo
unico” e novas companhias independentes apareceram. As exibi¢cdes dos filmes
tornaram-se dominadas por “enormes e luxuosos palacios do cinema, muitos
deles propriedades das empresas produtoras de filmes. O melodrama, com sua
moralidade polarizada e defesa da ordem social, passa a ser o género dominante”
(COSTA, 2012, p.28).
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Na Franca, o cinema também permaneceu em seu inicio como um
espetaculo popular, o interesse das classes dominantes também era para o teatro.
Os jornais, principalmente os franceses, negavam ao cinema a possibilidade de se
transformar em arte, diziam que dele faltava o verbo o que o deixava na condicao

de simples entretenimento, sendo o irmdo pobre do teatro (MARTINS, 2012).

No sentido de tornar as agbes narrativas mais claras ao espectador,
durante o periodo de transicdo dos primeiros cinemas entre 1907 e 1915, ha o
desenvolvimento de novas técnicas de filmagens, atuacdo, iluminagéo,
enquadramento e montagem. H& a incorporacao de intertitulos, inicialmente
descrevendo a situacao que envolve o filme e a partir de 1910 aparecem os
intertitulos com fragmentos de dialogos antes das cenas com os atores e, mais

tarde, com corte e montagem na hora da fala (COSTA, 2012).

A obra de arte, no sentido tradicional, exige daquele que frui uma postura
de contemplacao, que contrasta com a distracdo que o cinema pode proporcionar,
pois 0 cinema tem a capacidade de trazer uma leitura descontinua da histéria, ele
pode fragmentar a histéria e diluir a linearidade do tempo. O cinema, através dos
cortes, angulos de filmagens e montagens proporciona a experiéncia da
descontinuidade ao colocar-nos diante de uma imagem propria do mundo,
resultado da visao e da expressao de quem o produz. Assim como a fotografia, o
cinema € capaz de mostrar uma nova leitura do mundo justamente por transgredir
a ordem temporal. Ele € a arte moderna e pode alienar, sem deslocar a
capacidade de critica, mas paradoxalmente também é capaz de ser fonte de
reflexdo. Benjamin (2012 — c) afirma que o cinema redimensiona espaco e tempo
com seus multiplos recursos para representar o mundo, permitindo imaginar e
sonhar, e ao ser comparado com a psicandlise que nos transporta a uma
experiéncia do inconsciente instintivo, ele, transcendendo os limites da percepcao

sensivel, abre a experiéncia do inconsciente visual.
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Griffith®® dirigiu mais de 400 filmes na Biograph, entre os anos de 1908 e

1913, periodo em que a industria cinematografica buscava um publico maior e a

respeitabilidade de artes como o teatro e a literatura, que continham outro modelo

narrativo. Criou e desenvolveu o uso da montagem paralela fundando uma

tradicdo narrativa que contribui para a montagem invisivel do cinema classico.

Costa (2012) comenta que a montagem paralela ja havia aparecido na Europa
antes, mas nos EUA isso havia sido raro.

Ele teve um papel Unico ao utilizar a montagem paralela ndo apenas para

misturar diferentes linhas de agédo, de modo a criar suspense € emogao,

mas também para construir contrastes dramaticos, delinear o

desenvolvimento psicolégico de personagens e criar julgamentos morais.

O uso desse tipo de montagem revela-se como clara intervencdo do

narrador que, pelos contrastes, aponta motivagdes, injusticas e
paralelismos (p.46).

Embora tenha havido o processo de eliminacao e transicado do cinema de
atracdes, a sua existéncia clandestina traz uma visao alternativa do cinema, com
outras relagdes possiveis entre o filme e o espectador que séo diferentes da
organizacgdo alienada e alienante do cinema hollywoodiano classico?’ (HANSEN,
2012).

A montagem é o elemento fundamental da linguagem filmica, nela ficam
definidos os planos de um filme, na ordem e com a duragdo escolhida. Marcel
Martin (2013) discute a diferenca entre montagem narrativa e montagem
expressiva. A montagem narrativa reine uma sequéncia logica ou cronolbgica
visando a contar uma histéria, com planos que contribuem para o encadeamento
de elementos dramaticos e psicologicos. Ja a montagem expressiva é composta

pela justaposicao de planos com o choque de duas imagens, exprimindo por si s6

2 David Llewelyn Wark "D. W." Griffith (1875— 1948) director de The Birth of a Nation (1915) e
de Intolerance (1916), iniciou a carreira artistica com escritor e também como ator de teatro. No
cinema trabalhou primeiramente para os estudios Edison em 1907 e por 5 anos ficou na Biograph,
entre outros feitos ¢ um dos fundadores da United Artistis.

' Aproximadamente entre 1917-1963, na Idade de Ouro do cinema, com personagens bem
definidos e objetivos claros, empenhados em resolver um problema evidente. Ao longo da trama
podem surgir conflitos com outros personagens ou alguns problemas externos a trama, mas a
historia geralmente é finalizada com a resolucdo desses conflitos e problemas, bem como com o

alcance do objetivo principal, um final feliz.
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um sentimento ou uma ideia, produzindo efeitos de ruptura no pensamento do
espectador.

O cinema expressivo surgiu na Europa na década de 20, principalmente na
Alemanha e na Russia e com 0 mesmo tom da escola literaria do século XIX. Essa
forma de fazer cinema surgiu a partir da narrativa de Griffith (principalmente em O
nascimento de uma Nacg&o), nela, o diretor cria seu proprio mundo ao invés de
apenas reproduzir o mundo conhecido. Sergei Eisenstein, devido a montagem
soviética, foi provavelmente quem melhor explorou em seu tempo o potencial do
cinema como arte expressiva (Turner, 1997).

Passada uma década, quando Benjamin escreveu A obra de arte, a
“aposta escancarada do processo historico” (Kracauer), no qual o cinema
e a fotografia viriam a desempenhar um papel decisivo, parecia
praticamente perdida; em vez de promoverem uma cultura revolucionaria,
0os meios de comunicacdo da “reprodutividade técnica” vinham-se
emprestando a forgas sociais e politicas opressivas — antes de mais
nada, a restauracao fascista do mito, por meio de espetaculos de massas
e cinejornais, mas também ao mercado capitalista liberal e a politica
cultural stalinista. Apesar disso, o interesse de Benjamin pelos meios

fotograficos continuou a participar da perspectiva de vanguarda da
década de 20 (HANSEN, 2012, p.207).

No inicio do cinema a Alemanha também se envolveu na pesquisa por uma
tecnologia de reproducao de imagens em movimento, porém produzira até 1911
por volta de 10% apenas dos filmes que eram exibidos em seus cinemas. Mesmo
que de diferentes orcamentos e géneros, pouco se tem conhecimento dos filmes
alemaes para uma avaliacao detalhada e de sua histéria, ja que muito se perdeu
durante a guerra e também porque eram raramente exportados. Laura Loguercio
Céanepa (2012, p.62) complementa afirmando que estudos realizados no final dos
anos 1980 a respeito do cinema mudo alemdo chegaram a considera-lo um
amontoado de sucata, cujo interesse estaria reduzido a alguns filmes que, de
alguma maneira, influenciaram o cinema de Weimar. Ja alguns autores,
posteriormente, resgataram essa fase do cinema alemao, ndo se prendendo ao
desenvolvimento estético ou industrial do pds-guerra. Em 1914, com o inicio da

guerra, a Alemanha foi excluida do circuito de distribui¢do internacional de cinema
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e, a partir de 1916, Hollywood exibe em seus filmes uma campanha

antigermanica.

Em resposta, a industria cinematografica alema incrementa a producao de
filmes para suprir o mercado interno. Em 1916 é criada pelo Reich a Deulig?,
empresa cinematografica com o objetivo de fazer propaganda do pais a partir de
documentarios de guerra. Em 1917 foi criada a Bufa®, agéncia do governo
responsavel por fornecer filmes e salas de exibicdo as tropas. Em dezembro de
1917 foi criada a UFA?, companhia que anexou as principais companhias

cinematograficas e as produtoras alemas.

Canepa (2012) aponta que a cultura alemad do Segundo Império (1871-
1918) tinha como propdsito a emancipacao individual contra os canones classicos,
dando inicio ao modernismo alemao, que pode ser representado, entre outros,
pela filosofia de Nietzsche, pela “dramaturgia do ego” de Strindberg, pela
descoberta do inconsciente por Freud, além das pesquisas sobre mecanica
qguantica de Planck e Einstein e um movimento radical nas artes plasticas e poesia

que veio a ser conhecido como Expressionismo.

O cinema alemao ressurgiu e horrorizou o mundo com um enredo de
pesadelo e cenérios bizarros no filme O gabinete do Dr. Caligari (Robert Wiene,
1920). Este filme, hoje considerado um classico, foi responsavel por recolocar a
Alemanha no circuito cultural internacional, provocando discussées sobre as
possibilidades artisticas do Expressionismo no cinema, indicando a possibilidade
de novas relacbes entre filmes e artes graficas, ator e representagao, imagem e
narrativa. O carater revolucionario do filme chamou a atencdo do publico
intelectual que até o momento pouco havia se preocupado com o cinema
(CANEPA, 2012).

22 Deutsche Lichtbild-Gesellschaft
23 Bild-und Filmamt
* Universum Film Aktiengesellschaft
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A escola cinematografica expressionista alema foi constituida a partir do O
gabinete do Dr. Caligari e outros filmes sombrios e enigmaticos, cuja marca era a
expressividade dos cenarios, fotografia, mise-en-scéne® e o tratamento méagico da
luz (composi¢cdo), a morbidez dos temas, os personagens e as situagdes
dramaticas (tematica) e o modo de contar as histérias e de organizar os fatos
(estrutura narrativa). Porém Céanepa (2012) aponta que estudiosos do
expressionismo alemao fazem uma divisdo de dois momentos, um pré e o outro
pds Primeira Guerra. O pré-guerra se desenvolveu em didlogo com as vanguardas
internacionais, mas o pds-guerra acabou por adquirir um tom cada vez mais
nacionalista e politico, originado pelo isolamento politico e cultural durante o
periodo da guerra, motivando a procura pela identidade nacional. O cinema
alemdo dos anos 1920 € muitas vezes definido como violento, extremo e
decadente, sendo apontado como principal expressao cultural da Republica de
Weimar (1919-1933) e como uma das fontes preparadoras do nazismo, adquirindo

uma reputacao ambigua.

Miranda, Coppola e Rigotti (2006) mostram como a cineasta Leni
Riefenstahl estetizou a politica usando os recursos da linguagem filmica no
documentario do sexto Congresso do Partido Nazista ocorrido na cidade de
Nuremberg, O Triunfo da Vontade (1934), onde a cineasta constrdéi uma narrativa
ideal aos anseios de unificacdo de seu povo. O modo de filmar e editar contribuiu

para a conquista de seguidores consagrando as propostas nacionalistas.

Devido a instabilidade e perseguicoes, houve um éxodo de importantes
figuras do cinema alemao, espalhando influéncias expressionistas, que pode ser
percebido, nos EUA, no cinema de horror, nos filmes de gangster dos anos 1930-
1940 e no cinema noir dos anos 1940-1950. Ap6s a Segunda Guerra, 0s

profissionais que partiram nao poderiam voltar e retomar suas atividades e os que

» Mise en scéne - expressio francesa relacionada com encenagdo ou o posicionamento de uma
cena, relacionado também com a direcdo ou producio de um filme ou peca de teatro, assim como
tudo que aparece no enquadramento, ou seja, atores, iluminacdo, decoragdo, aderecgos, figurino, etc.
Embora fosse conhecido desde o século XIX, o termo, ganhou forca ao ser empregado nos
primeiros "filmes de autor" no comego do século XX. Cada "diretor-autor" compunha a cena de
modo pessoal e particular e tornava-se conhecido por seu mise en scene.
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permaneceram e contribuiram para a produgcao da propaganda nazista ndo tinham
mais trabalho, deixando o cinema alemao desfalcado, tendo um novo periodo de
prestigio apenas nos anos 70 (CANEPA, 2012).

Ha no trabalho de Benjamin, principalmente em A obra de arte na era da
reprodutividade técnica um carater histérico da arte na modernidade. Embora
Benjamin tenha escrito sobre fotografia e cinema, a questao central é o cinema,
onde sua tese recai sobre a montagem e as técnicas tanto em relacao as lentes,
quanto em relacdo a filmagem escrevendo sobre seu impacto na arte e na
percepcao da arte. Detlev Schéttker (2012, p.65) comenta que “O caminho leva da
percepcao contemplativa da obra de arte auténtica e original a percepcao distraida
de coOpias amplamente disseminadas”, onde Benjamin faz um texto no qual a
histéria, a arte e a estética sdo envolvidas por um predmbulo elaborado com base
em teorias do conhecimento (marxismo e teoria da arte) e pelo epilogo com

posicionamento politico (arte e politica no fascismo).

Os diferentes métodos de reproducdo técnica da obra de arte
multiplicaram de forma tdo notavel as possibilidades de exposicdo da
obra, que o deslocamento quantitativo entre seus dois polos de valor
provocou uma mudanga qualitativa em sua natureza, semelhante aquela
experimentada em tempos primitivos. Assim como naquela época a obra
de arte foi, sobretudo um instrumento de magia, dado o peso absoluto do
seu valor de culto, e sé mais tarde foi reconhecida como obra de arte,
hoje, gracas ao peso absoluto do seu valor de exposicdo, ela adquire
funcdes inteiramente novas, das quais a fungao artistica, a Unica da qual
temos consciéncia, talvez se revele adiante como uma fungao
secundaria. A fotografia e, melhor ainda, o cinema fornecem os
fundamentos mais Uteis para o estudo dessa questdo (BENJAMIN, 2012-
b, p17).

A Primeira Guerra Mundial forgou as companhias europeias a uma menor
producdo cinematografica, o que favoreceu a importacdo de filmes
estadunidenses para suprir a demanda de publico. Martins (2012) afirma que a
partir do contato dos franceses com o cinema estadunidense, de Charles Chaplin,
Cecil B. DeMille, Thomas H. Ince e David W. Griffith, entre outros, ha o surgimento
de uma nova etapa para o cinema francés, com a conquista de uma expressao,

modificando também a relacao entre cinema e teatro.
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Ha o surgimento de uma vanguarda cinematografica francesa que é acima
de tudo visual entre o periodo de 1918 e 1929, formando a escola impressionista
francesa, com cineastas envolvidos pelo poder da camera, com sobreimpressoes,
deformacgdes Opticas e planos subjetivos, acrescentando-se a duragéo dos planos,
enquadramento e ritmo de montagem. Os personagens e a trama narrativa
passam a dividir a acdo do filme com objetos e cenarios, havendo muita
experimentacdo, englobando um trabalho muito importante da cadmera e uma
montagem ritmica acelerada. Em relacdo a narrativa, a historia deve ser contada
cinematograficamente, reduzindo-se a quantidade de intertitulos®. Martins (2012)
afirma que pouco se conhece sobre o cinema impressionista francés, por se tratar
de um movimento tido como marginal e minoritario, tendo sido ocultado pelos
grandes cinemas mudos de sua época. Porém o termo Impressionismo é bom
para distinguir esse cinema de outros como Dadaismo e Surrealismo, além de
deixar caracterizado um estilo filmico que foi marcado por sua tendéncia e sua
técnica subjetiva. Embora esse cinema francés seja pouco conhecido, ele pode
ser chamado de Primeira Onda do cinema francés, o que faz com que figuem
relacionadas a vanguarda muda (Impressionismo) com a vanguarda sonora dos

anos 1960, a Nova Onda ou Nouvelle Vague.

Em seu artigo, Martins (2012) reforca a ideia da criacdo de uma cultura
cinematografica na Frangca, com a criacao de periddicos especificos sobre o
cinema, cineclubes e salas especializadas, atraindo um publico cada vez maior e
que, em meados da década de 1920 o cinema recebe o reconhecimento oficial

nos meios literario e artistico, sendo reconhecido como a sétima arte.

Ainda na vanguarda cinematogréafica dos anos 1920, na Europa ocidental,
com inspiragdo no dadaismo e no surrealismo, aparece a comédia do género
pastelao, com situacdes fisicamente impossiveis e truques ao estilo de Mélies. Ja,
como alternativa para autores de esquerda, surge o cinema soviético como um
modelo de realizagdo do potencial estético e politico do cinema (HANSEN, 2012).

2% Ménilmontant de Kirsanov que excluiu por completo os intertitulos.
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Depois de outubro, ndo veio a bonancga. Entre 1917 e 1920, as ainda nédo
consolidadas republicas soviéticas mergulharam numa dura guerra civil.
[...] Sergei Eisenstein rompeu com o pai e com os estudos de engenharia
para se engajar na organizagao de espetéculos teatrais para os soldados,
Lev Kulechov, Dziga Vertov e Eduard Tissé (que viria a ser o fotégrafo de
Eisenstein) trabalharam juntos nos noticiarios cinematograficos do front e
nos primeiros trens de propaganda, equipados para filmagem e
exibicbes. A decoragdo desses trens foi o primeiro trabalho de muitos
artistas, a época ainda adolescentes, como Grigori Kozintsev, que, com
apenas 14 anos, fundou a Fabrica do Ator Excéntrico (Feks) com um
grupo de amigos. Todos eram inacreditavelmente jovens e inexperientes
(SARAIVA, 2012, pp.109).

Uma geragdo de jovens cineastas soviéticos revolucionou e marcou as
geracdes futuras do cinema mundial com a montagem soviética, onde usavam
uma narrativa didatica, inteligivel e com linearidade, para que fossem bem
compreendidos e levassem a propaganda a que se destinavam. Alguns dos
artistas sofreram influéncia dos movimentos de vanguarda futurismo? e

construtivismo?2.

Os estudios existentes antes da revolucdao foram destruidos e seus donos,
com grande parte dos técnicos qualificados, fugiram do pais, deixando ao Estado
a funcao de reinventar o cinema. Leandro Saraiva (2012, p. 109) apresenta duas
faces do cinema estatal, por um lado e devido ao momento foi possivel uma
radical reinvencao da atividade cinematogréafica, mas por outro lado, essa se deu
entre disputas politicas, com uma explos&o criativa e um posterior fechamento de
horizontes. Nos anos 1930, o realismo socialista estava ligado a doutrina oficial.
Embora se possa compreender que a rigidez doutrinaria surgiu como atividade
artistica antifascista da Frente Popular, ela marca o fim da era das vanguardas no

cinema.

*7 O futurismo foi um movimento artistico e literdrio que apareceu em 1909 com a publicagdo do
Manifesto Futurista, pelo poeta italiano Filippo Marinetti, que em sua obra rejeitava o moralismo e
o passado. Tendo a beleza baseada na velocidade e no aumento da violéncia. Este movimento
influenciou muitos artistas e outros movimentos modernistas. Enfraqueceu-se ap6s a Primeira
Guerra Mundial, mas influenciou entre outros o dadaismo e o concretismo.

%% O construtivismo foi 0 movimento que defendeu a arte funcional para atender as necessidades do
povo. Ele ocorreu principalmente na Russia atingindo as artes plasticas, o teatro e o cinema russos,
sendo marcado pelo apoio dado a Revolucao (SARAIVA, 2012).
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Eduardo Penuela Canizal (2012, p.146) afirma que durante a consolidacao
dos postulados do Surrealismo ao longo da década de 1920, nas diferentes
manifestagbes artisticas, foi sempre mantido o culto a liberdade, em todos os
sentidos. Ao citar uma frase do poeta francés Lautréamont, admirado pelos
surrealistas, definindo a beleza como o encontro fortuito de uma maquina de
costura e um guarda-chuva sobre uma mesa de dissecacdo, o autor expressa o
pensamento do movimento, explicando que para seus artistas a convivéncia nasce
da aproximagdo, num lugar do espago poético, de coisas distantes e as vezes
contraditérias. O movimento da valor ao inconsciente e seu papel nos
deslocamentos esperados.

Vale dizer que, se falar de uma histéria do cinema surrealista é
problematico, talvez o mais conveniente seja dizer algo sobre seu trajeto.
Sobre vinculos que ele certamente mantém, de um lado, com producdes
cinematograficas que lhe antecedem ou Ihe sdo contemporaneas e, de

outro, com filmes posteriores, que prolongam sua sobrevivéncia até os
dias de hoje (CANIZAL, 2012, p.153).

A criacdo, o desenvolvimento e dispersdo do cinema trouxeram uma
renovacao no espetaculo e o uso de recursos expressivos incomuns, despertando
o interesse dos surrealistas, o que para Cafizal (2012) possibilita a afirmacao de
que € necessario que as imagens sejam somadas aos procedimentos de
estruturacdo dos textos visuais para que se defina a escrita filmica. Devido a
originalidade imposta pelo movimento, esses procedimentos definiram um
instrumento modelador, realizaram juncdées de inusitados componentes de
diversas linguagens. O autor ainda salienta a divergéncia ideologica e estética
entre o surrealismo® e o dadaismo®, embora ambos tivessem a intencdo de
tornar estranha a realidade, os dadaistas criaram textos visuais, valendo-se de
manipulagdes que produzissem distanciamento entre o espectador e o filme. Os

* Filmes representativos do inicio para Caiiizal (2012) Um cdo andaluz Luis Buiiuel (1929)
https://www.youtube.com/watch?v=RF9c--spTBQ (acessado em 21 de abril de 2015) e A idade de
ouro Luis Bufiuel (1930) https://www.youtube.com/watch?v=sTb2yHRIyPk (acessado em 21 de
abril de 2015).

30 Principais obras para Cafiizal (2012) Cinema anémico Marcel Duchamp (1926)
https://www.youtube.com/watch?v=dXINT{f8kXCc (acessado em 21 de abril de 2015) e

Retorno a razdo Man Ray (1923)
https://www.youtube.com/watch?v=3nrGKWMaX &oref=https %3 A %2F%2Fwww.youtube.com%?2
Fwatch%3Fv%3D3nrGKWMaX-4&has_verified=1 (acessado em 21 de abril de 2015)
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https://www.youtube.com/watch?v=stb2yhriypk
https://www.youtube.com/watch?v=dXINTf8kXCc
https://www.youtube.com/watch?v=3nrGKWMaX&oref=https%3A%2F%2Fwww.youtube.com%2Fwatch%3Fv%3D3nrGKWMaX-4&has_verified=1
https://www.youtube.com/watch?v=3nrGKWMaX&oref=https%3A%2F%2Fwww.youtube.com%2Fwatch%3Fv%3D3nrGKWMaX-4&has_verified=1

surrealistas, pelo contrario queriam uma aproximacao, porém, construindo um

cinema que rompia a fronteira entre a realidade e o sonho.

O western, nos géneros hollywoodianos, é por exceléncia norte americano
e constitui um dos primeiros géneros de filmes narrativos da histéria do cinema, ja
na virada do século, onde indios, mocinhos, bandidos e o Velho Oeste, além de
conquistarem o publico e ajudarem Hollywood a se tornar a industria do cinema
hegeménico, exerceu bastante influéncia sobre producdes cinematograficas em
outros paises e também levou motivos e convengbes a outros géneros
hollywoodianos (comédia, musical, gangster, terror, ficcao cientifica entre outros).
Ainda que isso nao fosse suficiente, esse género inventou o Velho Oeste, um
lugar mitico e atemporal que espalhou seu imaginario pelo mundo (VUGMAN,
2012).

Vugman (2012, p.160) usa uma citagdo do historiador e critico Richard
Slotkin dizendo que mitos sé&o histérias criadas a partir da histéria de uma
sociedade que, repetidas ao longo do tempo, adquirem o poder de simbolizar a
ideologia daquela sociedade e de dramatizar sua consciéncia moral, essa citagao
foi retirada da introducao do livro Gunfighter nation: The mith of the frontier in the
twentieth century America®' quando o historiador esta escrevendo sobre o Mito e a
Meméria Histérica. Historias que surgem de eventos reais e sdo repetidamente
contadas transformam-se, tornam-se abstratas e com um conjunto de simbolos,

icones, palavras-chave ou clichés historicos.

Ainda citando Slotkin, a partir de outro livro: Regeniration through violence:
The mythology of the american frontier, 1600-1860%, Vugman (2012, p.161) é

assertivo ao afirmar que o género Western herda uma narrativa mitolégica que

*! http://books.google.com.br/books?id=-
9XOsW7YwJ4C&printsec=frontcover#v=onepage&q&f=false

Como a repeticdo da historia dos EUA em relagdo a sua fronteira o afetou cultural e politicamente
no século XX. Nos reviews encontrados nota-se que o leitor encontrard de forma provocadora a
ideia de Slotkin de como té€m sido explorado pelos norte americanos o poder do mito do Ocidente.
Com chamadas para temas como violéncia, politica, classe e raga.

32 Primeiro de uma trilogia de Slotkin, escrito em 1973 seguido por The Fatal Environment (1985) e
Gunfighter nation: The mith of the frontier in the twentieth century America (1993).
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vem da segunda metade do século XVII, chamadas de narrativas do cativeiro, que
giram em torno de um individuo, geralmente uma mulher, suportando
passivamente 0s golpes do mal, esperando ser resgatado pela graca de Deus. A
partir dessa estrutura narrativa, a mulher branca torna-se simbolo dos valores
ligados a cultura crista, tais como repressado sexual, casamento monogamico e
heterossexual e o direito a propriedade, em termos miticos € a mulher redentora,
uma mulher confiavel, casta e doécil. O homem branco também atinge sua
representacdo mitica. Nas narrativas ele aparece como alguém que domina as
artes da guerra e da sobrevivéncia. Para salvar a mulher ele chega a seu cativeiro,
mata indios e a salva. Esse homem, mesmo que tenha agido violentamente,
matando, queimando e guerreando, é perdoado, pois assim agiu para resgatar o
simbolo dos valores elevados de sua cultura. Ja em relagdo ao indigena e a
natureza, o autor afirma que representam obstaculos para a edificacdo de uma
sociedade superior.

O estruturalismo cinematogréafico, que na definigio mais geral se
caracteriza por privilegiar a forma, foi um movimento tedrico que com base no
estruturalismo linguistico de Ferdinand de Saussure que tomou o campo
intelectual nos anos 50 e 60; tendo influéncia nos campos da Linguistica, da
Teoria Literaria, da Antropologia e da Psicanalise. Na analise tedrica estruturalista,
a estrutura é uma caracteristica ndo dos elementos individuais de um fenémeno
ou objeto, mas das relagdes entre os elementos. Will Wright (1975) analisando a
narrativa filmica do género western do cinema hollywoodiano nos mostra
dezesseis funcbes narrativas que se desenvolvem ao longo da histéria. llustrando
algumas delas cito: o heréi entra num grupo social; o herdi é desconhecido na
sociedade; a sociedade nao aceita o heroi; os vildes ameagcam a sociedade; o
herdi luta contra os vildes; o herdi derrota os vildes; a sociedade aceita o heréi.
Assistindo esse género de filme, do cinema mudo, passando pela entrada do som
nos anos 1930 e a construcdo de uma estrutura mais complexa com
enfraquecimento do otimismo na década de 1940 e no pds-guerra, sao percebidas
diferentes experimentagdes cinematograficas ao longo de sua historia, ha

mudangas nos personagens, cenarios e situagdes, mas a estrutura é mantida.
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Assistindo aos filmes hollywoodianos de acdo podemos ser capazes de identificar

essa estrutura na moral dos herais.

Ainda nos anos 1940 e 1950 aparecem os filmes policiais, num cinema
batizado a posteriori como cinema noir.

E preciso reconhecer que o cinema noir como género nunca existiu: sua

criagdo foi retrospectiva. Eis um ponto pacifico: trata-se de uma

“categoria critica” [...] e com certiddo de nascimento lavrada no
estrangeiro, a posteriori. (MASCARELLQ, 2012, p.179)

Trata-se de uma categoria critica a qual em seu periodo original ndo era
definida como género, alids, nem mesmo o termo noir ou Black cinema (na
horrorosa traducdo do termo francés) nao foi usado pela industria, critica ou
publico do seu tempo. Ainda hoje é controversa a discussao sobre ser ou nao um
género do cinema ou se realmente ha um filme com todos os tragos considerados
fundamentais. Poréem Fernando Mascarello (2012) afirma que ha filmes desse
periodo que compdem originariamente um bloco baseado na literatura policial
norte-americana, com detetives durdes e expressionistas, uma mulher mitica e
fatal e uma trama de mistério. Devido a sua base na literatura policial e no
expressionismo cinematogréafico alemé&o, sua narrativa € complexa e fortemente
presa aos dialogos, além de fazer uso de flashback que facilmente desorientam o
espectador. A narracado desses filmes se da através do protagonista masculino e
podem ter representado a “cultura da desconfianga” com a problematizacao dos
géneros e da sexualidade mostrando a forte rivalidade entre o masculino e o
feminino. Trata-se do pds-guerra, e cabe lembrar que a mobilizagdo militar trouxe
consequentes modificacbes nos papeis sexuais e na disputa do mercado de
trabalho pelos homens que retornavam da guerra e as mulheres que os haviam
substituido nas frentes de trabalho.

Um dos temas mais recorrentes da histéria da arte, no noir, a
femmefatale metaforiza, do ponto de vista masculino, a
independentizagao alcancada pela mulher no momento histérico do pos-
guerra. Ao operar a transformacao dela em sedutora malévola e passivel
de punigdo, o noir procura reforcar a masculinidade ameagada e

restabelecer simbolicamente o equilibrio perdido. (MASCARELLO, 2012,
p.182)
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Além disso, por terem como tema central o crime, esses filmes podem ser
vistos no campo simbdlico como a problematizagdo da crise econbémica e da
necessidade de reordenagéo social ao fim do esfor¢co militar no pds-guerra. Alain
Silver e Elizabeth Ward, autores de Film noir: An encyclopedic reference to the
americam style (apud Mascarello, 2012, p. 181) vém no cinema noir uma
dendncia, tanto da degradacdo de valores éticos da sociedade, quanto de
problemas nas relacdes entre individuos, classes e instituicoes.

Assim o cinema noir, mesmo que represente uma controveérsia como
género cinematogréfico, pode ser visto como tradutor da capacidade da sétima
arte como tecnologia de subjetivacdo e veiculo de formacao de valores, mitos e
habitos. Para Mascarello (2012), o crime pode ser visto como uma metafora do
desajuste social, ao mesmo tempo em que representa a prépria rede de poder
gerada a partir da desestruturagdo. Quase todos os personagens sao eticamente
ambivalentes, fatalistas e pessimistas, compartilhando uma trama com atmosfera
paranoica, cruel e claustrofébica, representando o esquema metaférico, onde o

crime, no espago simbolico, problematiza o pés-guerra.

Diferentes regimes politicos emergiram e se consolidaram na primeira
metade do século XX e foram habeis na utilizacdo dos meios de comunicacao,
inclusive o cinema, como instrumentos de propaganda politica e de controle da
opini&o publica. A propaganda politica, vista como fendbmeno da sociedade e da
cultura de massas, consolidou-se nas décadas de 1920-1940, usufruindo do
avanco tecnoldgico dos meios de comunicacdo. Com ideias e conceitos proprios,
a propaganda transforma homens em imagens, simbolos, mitos e utopias que séo
transmitidos pelo cinema através de histérias de ficcdo e documentarios. Wagner
Pereira (2003) afirma que referéncia basica da propaganda é fazer uso do
emocional, garantindo o sucesso na conquista de adesdes politicas. Em qualquer
regime, a propaganda foi e tem sido estratégica para o exercicio do poder, porém
ela tem maior forca quando o Estado censura ou monopoliza os meios de

comunicacao, controlando o conteddo das mensagens de modo a bloquear

49



atividades espontaneas e principalmente as contrarias a ideologia oficial. O autor

complementa dizendo que:
[...] o poder politico, nesses casos, conjuga o monopolio da forga fisica e
da forca simbdlica; tenta suprimir, dos imaginarios sociais, toda
representacdo do passado, presente e futuro coletivos que seja distinta
daquela que atesta a sua legitimidade e cauciona o controle sobre o
conjunto da vida coletiva. Em regimes dessa natureza, a propaganda
politica se torna onipresente, atua no sentido de aquecer as
sensibilidades e tende a provocar paixdes, visando a assegurar o

dominio sobre os coragdes e mentes das massas (PEREIRA, 2013,
p.101).

Apo6s 1946, ja terminada a Segunda Guerra Mundial e apds o0 rompimento
com o fascismo (outubro de 1922 a julho de 1943), a ltalia se vé na necessidade
de reconstrugcdo material e moral. Fabris (2012) afirma que os primeiros a se
envolverem com a construcdo de uma “nova sociedade”, a partir de maior relacio
com a realidade, foram os intelectuais de esquerda, mais propriamente os
comunistas, visto que os socialistas estavam envolvidos com lutas institucionais e
com alinhamento politico. Véarios dos diretores ligados ao neorrealismo

comecgaram como documentaristas.

A frase de Lénin sobre a capacidade do cinema e do teatro de levarem um
povo a mudar seu modo de pensar (Fabris, 2012, p.194) foi usada confiando a
defesa do cinema nacional as classes populares que ja haviam demonstrado
interesse pelas producdes neorrealistas, mesmo com o prestigio do cinema
hollywoodiano. Mas essa aproximacgao foi apenas momentanea e logo houve um

rompimento entre o publico italiano e o neorrealismo.

Aqueles que trabalhavam com uma producao italiana mais engajada se
manifestaram pessoalmente, mas era necessaria uma reacao, nao somente contra
a presenca esmagadora do cinema estadunidense, mas também e talvez
principalmente, contra as medidas governamentais que ndo favoreciam a industria
italiana. Os partidos de esquerda agiram com manifestacées de cunho intelectual
com baixa repercussao na industria cinematografica, pois reivindicavam liberdade
para o cinema, mas nao dominavam os meios de producao. Por fim o que se viu

foi uma desproporgédo entre as possibilidades que o patriménio social deste
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cinema italiano oferecia e o0 uso que dele fizeram os partidos de esquerda. Porém
temas como o fascismo e o antifascismo, a guerra, os problemas do campo, o
desemprego e o subemprego urbano, o abandono de jovens e idosos, a condicao
da mulher, a religido e a diluicio da tematica social foram mostrados® de
maneiras diversificadas. No entanto pode-se afirmar que na Itdlia de 1945 a 1952
houve produgdes cinematograficas que tentaram trazer a reflexdo sobre as
relagdes entre o homem e a sociedade (FABRIS, 2012).

Em Paris, na Rua Troyon, a partir de dezembro 1944, Henri Langlois iniciou

a projecao de filmes classicos que ele mesmo havia protegido durante a invasao
alema.

Nessa sessdo, ja estavam presentes alguns dos futuros cineastas da

Nouvelle Vague, encontrando ali o Langlois programador, eclético e

surpreendente ao projetar filmes desconhecidos, postura importante para

semear a nova consciéncia critica — a Nouvelle Vague — e consolidar o
status de arte adquirido pelo cinema. (MANEVY, 2012, p. 222-223)

Manevy (2012) comenta que Langlois realizava colagens provocativas.
Depois isso aparece expresso na maneira de se pensar a montagem em alguns
filmes da Nouvelle Vague, especialmente no cinema de Godard. Em oposicédo ao
realismo do plano-sequéncia e a liberdade de julgamento do espectador, em
Godard ha descontinuidade na montagem, corte abrupto e a demonstracdo das

falsidades de um gesto ou de um olhar.

O movimento é reconhecido como um movimento interessado na
preservacao da memaria do cinema, sendo que Langlois, além de cofundador da
Cinemateca Francesa, tem papel de historiador, conservador e cineclubista. Em
oposicao as grandes producdes hollywoodianas idealizadas em estudios ou
escritorios e viabilizadas com muito dinheiro, a Nouvelle Vague surge com filmes
mais baratos, pensados em cinematecas e museus. Sao chamados de filmes de
autor e tém como principais representantes jovens criticos reunidos ou inspirados

pela revista Cahiers du cinéma respeitada como critica a sétima arte. Nao eram

3 Diretores como Comencini, De Santis, De Sica, Germi, Lattuada, Lizzani, Maselli, Pagliero,
Pietrangeli, Rossellimi, Visconti, Serandrei, Zampa.
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filmes interessados na sociedade, mas sim nas questbes existenciais humanas.
Tinham em comum a autonomia criativa, de modo que cada um retratou a sua

maneira questoes pessoais e cotidianas (MANEVY, 2012)

O preconceito cultural e social que envolvia o cinema, embora ja
considerado como arte, diminuiu a partir dos anos 1960, devido justamente a esse
movimento e aos criticos da Cahiers du Cinéma que colocaram o cineasta no

patamar de intelectual, assim como um escritor ou um filésofo.

Pensando na frase “Fotografia é verdade, cinema é verdade vinte quatro
vezes por segundo” atribuida a Jean-Luc Godard, ndo € isso o0 que esta na mente
de todos nés. Ha sempre uma expectativa de que a verdade venha de um
documentario, se esquecendo de que nele também ha a presenca do diretor.
Estado ali colocadas as técnicas, as linguagens filmicas, e podemos ver aquilo que
querem que vejamos. O termo documentario comegou a ser utilizado como um
género do cinema entre as décadas de 1920 e 1930, significando um conjunto de
documentos que provassem a verdade ao contar uma determinada época. Nos

primordios o documentéario pode ser chamado de documentario classico.

Em Nanook, o esquimé (1922). Robert Flaherty faz a observagéao
participante, com contato com 0s personagens reais, mostrando um esquimé e
sua familia ao longo de um ano, a busca de alimentos através da caca e da pesca,
seus deslocamentos e aventuras. Flaherty faz de modo realista a sua critica a
artificialidade conferida ao cinema da época, fomentando a discussédo acerca da
relacdo com o outro, distante e diferente, e os mitos que permeiam tal relacdo. E
considerado como o primeiro documentario antropol6gico em longa-metragem da
histéria do cinema (TEIXEIRA, 2012).

Em Drifters (1929), John Grierson apresenta o tratamento criativo da
realidade, ao mostrar um grupo de pescadores de arenque desde a preparacao
dos equipamentos, a partida, dificuldades na trajetéria e o retorno. O filme explicita
o ideal de educacéao social, de coesado da sociedade, onde o diretor alerta para a
ameaca que a modernidade representa para o modo de vida simples daqueles
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pescadores. Aparece aqui 0 documentario social, aquele que mantém as ideias
romanticas na visdo do outro, porém com temas e atores nativos. (TEIXEIRA,
2012).

Nos anos 1970, foi cunhado o termo cinema de n&o ficcdo, visto como
consequéncia das questdes levantadas pelo campo do documentério e sobre a
discussao do que é realidade e o que é verdade, além da criacdo do documentario
em primeira pessoa, ou cinema do eu. A partir dos anos 1980, temos também o
surgimento dos filmes chamados snuff onde sao retratadas mortes reais, sem
efeitos especiais, os docudrama que séo produgdes ficcionais de acontecimentos
reais e os reality-shows (TEIXEIRA, 2012).

O cinema documentéario brasileiro dos anos 1960 mostra a dimensao
histérica dos acontecimentos como interesse do Cinema Novo. Maria do Socorro
Carvalho (2012, p.289) comenta que o0s cinemanovistas — formados nas sessées
dos cineclubes, na critica cinematografica produzida nas paginas de cultura dos
Jornais e, sobretudo, nas longas e constantes discussées em torno do cinema e da
realidade do pais — queriam fazer filmes, mesmo que para os espectadores
acostumados com grandes producdes norte-americanas os filmes fossem taxados
de “ruins” ou “malfeitos”, porém “estimulantes”. Ha de se pensar que esse grupo
de cineastas brasileiros se inspiraram no neorrealismo italiano que contava com
produgdes de baixo custo e no cinema independente brasileiro dos anos 1950,
aléem de absorveram as inovagbes da Nouvelle Vague francesa. Foi um cinema
novo em conteudo e forma, pois tratavam de temas que exigiam uma nova forma

de filmar.

Para os cinemanovistas a recuperacdo da histéria do Brasil seria uma
resposta a situacao vigente no pais, principalmente no cinema, definida por eles
como “situacao colonial”. O movimento contava com o ideal de que a partir do
conhecimento da prépria histéria, analisando-a e aprendendo com ela poder-se-ia
construir um futuro melhor. Os jovens cineastas contavam em escrever um novo
capitulo na histéria do Brasil. Particularmente os primeiros longas trataram de
temas desde o periodo colonial escravista do século XVII até seu tempo, a
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segunda metade dos anos 60. Como em outros segmentos artisticos o Cinema
Novo foi surpreendido pelo golpe militar de 1964, com prisées e perseguicdes de
seus membros (CARVALHO, 2012).

A subita mudanga politica atinge trés projetos cinematogréficos, em fases
diferentes de produgéo: Deus e o diabo na terra do sol, pronto, ja havia
sido escolhido como representante oficial do Brasil no Festival de Cannes
daquele ano: Maioria Absoluta, rodado e montado, ainda precisava ser
finalizado; Integragéo racial, apenas rodado.

Na dltima semana de marco de 1964, depois de uma sessao
consagradora de Deus e o diabo na terra do sol para a critica, no Rio de
Janeiro, Glauber leva seu segundo longa metragem a Cannes. Vidas
Secas e Ganga Zumba também foram ao festival como convidados, fora
da competicdo. Essa expressiva participagcdo em um evento téao
importante afirmava a projecdo do Cinema Novo no &ambito
cinematogréfico internacional. (p. 297).

Fora do ndcleo inicial de cineastas do Cinema Novo, o cinema brasileiro
moderno se consolidou e tendo o Cinema Novo como referéncia, sucessivas
geragbes vém fazendo cinema no Brasil, tendo ora mais ora menos dificuldades
com maior ou menor sucesso de publico ou critica.

O que caracteriza o cinema nao é s6 a forma como o homem se
representa diante da maquina, mas como ele representa 0 mundo gragas
a essa maquina. [...] Uma das fungdes revolucionarias do cinema sera

tornar igualmente reconheciveis o uso artistico e o cientifico da fotografia,
que até entao apareciam desunidos (Benjamin, 2012-b, p. 26 e 27).

Este € um pequeno recorte para 120 anos de historia. Nele a intencao foi
comentar o desenvolvimento do uso de imagens em movimento para uma
linguagem artistica e criativa, capaz de entreter, iludir e fazer sonhar, ao mesmo
tempo em que criou mitos, estrelas, juizos de valores e verdades. O periodo
escolhido e os temas tratados sdo 0s que, ao meu entender, mais nos envolvem e
atingem diretamente. A construcdo das linguagens filmicas e como elas nos
tocam, dando énfase ao cinema europeu e ao cinema hollywoodiano, mas de
forma alguma me esquecendo de que o cinema se desenvolveu ao longo desses
anos e foi constituido com os mesmos principios, com génios e também como
industria, nos quatro cantos do mundo. Ja nos primérdios do cinema ele também

tinha sua expressado na Asia, Norte da Africa, América Latina e Australia.
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Embora atualmente sair para assistir a um filme ainda possa ser um evento,
nas culturas ocidentais o cinema nao tem mais o mesmo destaque que teve até os
anos 1940 (atingindo o maximo relativo de publico em 1946). Seus orcamentos de
publicidade aumentaram ndo s6 devido a queda de publico, mas também como
resposta a mudanca na utilizagdo do cinema (TURNER, 1997). Além da venda do
ingresso para se assistir ao filme, sdo vendidos bonés, camisetas, copos, material
escolar entre uma infinidade de outros produtos consumiveis.

No auge da popularidade dos longas-metragens, o publico frequentava
sua sala de espetéaculos favorita regularmente a noite — em geral mais de
uma vez por semana — e independentemente do que estivesse em
cartaz. O evento era ir ao cinema, € nao ir assistir a esse filme em
particular. Essa situagao agora se reverteu com o aparecimento dos
concorrentes que também querem os dolares da industria de
entretenimento, e cujo servigo esta voltado para os lares — televisdo a
cabo, videocassetes, videogames, estéreos, computadores domésticos®*
— e com o aumento da mobilidade da populagao — resultante de um maior
nuimero de veiculos particulares — multiplicando as opcoes de lazer
disponiveis a qualquer individuo. Um filme tem que atrair seu préprio

publico se quiser ser um sucesso. Em muitos casos o orgamento de
publicidade é maior que o orgamento de produgcao (TURNER, 1997, p.75)

Ha também uma integracdo muito grande entre a produgéo e a distribuicdo
de filmes o que faz com que em nossos cinemas a exibicdo de filmes nacionais,
ou mesmo estrangeiros, mas diferentes dos blockbusters hollywoodianos, quando
se dao, figue pouco tempo em cartaz. Estamos todos expostos a costumes,
comportamentos, regras que nao necessariamente traduzem as nossas
identidades e necessidades, além do que, muitas outras vezes geram
necessidades novas, dentro de uma atmosfera consumista deslocada dos

interesses que temos como educadores.

Esse mercado crescente que cria necessidades de consumo de produtos e
nao o filme em si, tira das salas de exibicao e também dos noticiarios, jornais e
revistas os filmes sem tanto aparato industrial, mas que ndo por isso deixam de
ser importantes instrumentos de formacdo e informacdo, o que requer do
professor usudario de cinema um trabalho de busca e pesquisa. O acidente

** Nessa segunda década do século XXI, acrescentaria CD players, Bluerays e Netflix, além da
facilidade de baixar filmes nos computadores, tablets e smartfones.
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ocorrido em Goiania, em setembro de 1987, por exemplo, foi o maior acidente
nuclear no pais e possivelmente o maior acidente fora de uma usina, mas é um
fato pouco conhecido pelos brasileiros, assim como o filme de Roberto Pires,
Césio 137 — O pesadelo de Goidnia com roteiro baseado em depoimentos das
préprias vitimas do acidente. A escola pode ser um espago para a exibicdo de
filmes, dos mais variados tipos, nacionalidades e interesses, além de produzidos
em diferentes momentos de sua histéria, com o objetivo de mostrar arte,
conhecimento e tecnologia, além de ressaltar a importancia de se aprender a ver e

entender o que um artefato cultural pode querer transmitir.
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MODOS DE ENDEREGAMENTO DE TEORIAS DE CINEMA A SALA DE AULA

Eu era garoto quando ouvi pela primeira vez, da boca de meu pai, a
frase do poeta Fernando Pessoa: “Navegar é preciso, viver ndo é preciso’.
Durante anos, interpretei esse “preciso” ndo como ‘necessério”, mas como
“exato”. “Navegar é exato, viver ndo é exato”.

Meu tio, navegador dos sete mares, se armava de bussolas, réguas,
mapas e que tais, tragava rotas maritimas e tudo fazia sentido: navegar é preciso,
exato. Um barco afinado, os astros no céu, os instrumentos de navegagao, o
traco de uma rota e vocé chegava ao seu destino com precisdo. Viver ndo. As
pessoas a minha volta viviam lidando com surpresas, despesas imprevistas,
noticias de dltima hora, mortes subitas. Viver ndo é exato, viver ndo é preciso.
Anos depois alguém me disse que a frase vem do latim “navigare necesse, vivere
non est necesse” e minha interpretagdo foi por agua abaixo. (Flavio de
Campos™).

O termo modos de enderecamento foi criado por tedricos do cinema para
lidar com algumas das questdes que atravessam os estudos de cinema, entre elas
a linguistica, a sociologia, a histéria e a educacao. Os modos de enderecamento
podem discutir, por exemplo, a relacdo entre o texto de um filme e a experiéncia
de um espectador com ele. Ha uma percepcéo de que na produgdo de um filme
esta posta a necessidade de enderecgar alguma comunicagao, texto ou agao para

alguém.

A producao midiatica é plenamente articulada ao espaco sociocultural da
producdo de sentido feita pelos receptores. Ou seja, os textos sao abertos a
diferentes leituras, sao polissémicos e deve haver um jogo entre leitor e texto,
narrador e ouvinte, comunicador e espectador. A construcdo de um texto é um

processo ativo e ligado ao cenario sociocultural que Ihe € mais amplo.

Os modos de enderecamento compdem uma alternativa de andlise
importante para estudos sobre conteludos audiovisuais e 0s sentidos por eles
produzidos. O primeiro emprego de tal conceito, nos anos 1970, foi pensado para
a anadlise filmica e chega até os dias de hoje também como metodologia Gtil nos
estudos sobre televisdo e cultura.

3 CAMPOS, Flavio de, Roteiro de cinema e Televisdo — A arte e a técnica de imaginar, perceber e
narrar um estéria. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editora, 2007, pp 11.
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Em Cultura e sociedade (1969), Wiliams compde um novo campo de
estudo na relagdo entre produtos e culturas entendendo cultura como ftodo um
modo de vida, material, intelectual e espiritual (p. 16). Havia no autor um interesse
pela experiéncia cultural como um todo, em seus sentidos e formacdo e nao
apenas nos usos da linguagem, mas na linguagem, aquela adotada para atribuir

sentido as suas experiéncias.

Os 6bvios interesses comerciais dos produtores de cinema estéo ligados ao
desejo de controlar, como e a partir de onde o espectador 1€ o texto
cinematografico, ou seja, o filme. Tal controle também tenta definir como atrair o
espectador para o texto, numa posi¢cao de coeréncia e conhecimento, na qual o
filme funciona, faca sentido, seja agradavel dramatica e esteticamente e sem
duvida nenhuma dé prazer. (ELLSWORTH, 2001)

Com esse sentido, o conceito de modos de enderecamento parece ser
interessante resposta, ao revigorar o lugar da producdo, deslocando-a da
sugestiva necessidade de responder aos interesses da ideologia dominante. O
que é produzido pode estar ligado aos interesses de grupos dominantes numa
relacdo chave-fechadura, mas, por outro lado, é importante considerar que a
producdo primeiramente faz, ou tenta fazer, dialogo com a cultura, com os

possiveis espectadores, tentando induzir suas escolhas.

Elizabeth Ellsworth (2001) conta que lecionou como professora estagiaria
durante seu curso de pds-graduacdo em Comunicagdo, no inicio dos anos 1980,
com estudantes de graduacao discutindo maneiras de analisar a forma, o estilo, o
género e a ideologia numa producao. A autora se diz tocada pela forca social,
politica e estética dos filmes e que, ao terminar sua pos-graduacao, passou a
trabalhar com estudos de producdo de videos e de critica de midia na formacéo
de educadores. Vivenciou, portanto, uma experiéncia intercultural, ao estudar
teorias e praticas num campo académico novo para ela, que articulava curriculo e

ensino.
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Ao perceber que a Educacdo era um campo que em nada se parecia com o
cinema ou a televisdo e sim, uma ciéncia social, viu-se preocupada com o papel
que estava assumindo. Conta que passou anos refletindo sobre o que se faz no
campo da Educagédo e por que se faz dessa forma, o que a fez considerar os
modos de enderegamento, onde o0 espago entre o que um filme (e ela faz a
transposicao para uma aula) pretende que o0 espectador seja e aquilo que o
espectador é, pode ser muito mais indeterminado do que pensamos
(ELLSWORTH, 2001).

No contexto da relacdo entre modos de enderegamento, onde a producéo
de um filme busca entender para quem ele é feito e de alguma forma marcar em
seu texto quem o seu espectador € e como ele ndo é, emergem perguntas como:
qual a relagédo entre o texto do filme e a experiéncia do espectador? A estrutura do
livro (romance) e a interpretacéo feita pelo leitor? Uma pintura e a emocgéao de
quem a contempla? Uma pratica social e a identidade cultural? Um determinado
curriculo e sua aprendizagem? (ELLSWORTH, 2001).

O que chama a atenc&o nos modos de endere¢camento € que esse conceito
pode ser tratado de modo paradoxal, pois seu potencial estd na diferenca entre
enderecamento e resposta. Perceber que o poder do enderecamento esta
justamente no seu carater indeterminado, traz outra maneira de pensar a sala de
aula e uma nova postura para pensar a educagao e o ensino, € o uso do cinema
em sala de aula, levantando a seguinte questdo: como o espago da diferenca
entre enderecamento e resposta pode ser explorado pelos professores como um
recurso? Como os estudos do modo de enderegcamento podem contribuir para que
os docentes possam pensar outras posturas e praticas? Como a mudang¢a no

enderegcamento de um filme pode contribuir para a formagédo do conhecimento?

Pensando no paradoxo da diferenca, podemos imaginar que aqueles que
pensam e constroem o filme visam e imaginam um determinado publico, que pode
estar distanciado dos espectadores reais ou concretos por fatores econémicos,
sociais, geograficos, ideologicos, por questdes de género, sexualidade, raga, entre
outros. Podemos entao afirmar que os filmes visam e imaginam um determinado
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publico e para que ele seja atingido, o espectador deve estar em uma relacao
particular com a histéria e com o sistema de imagem do filme, existindo uma
poltrona no cinema que esta na posicao para a qual foram pensados os efeitos
cinematograficos e a composicao dos quadros. O espectador esta 14, em sua
posicao para assim completar o filme (ELLSWORTH, 2001).
Para entender os filmes [...] em seus proprios termos, o espectador deve
ser capaz de adotar — nem que seja apenas imaginaria e
temporariamente — os interesses sociais, politicos e econdmicos que sao

as condicdes para o conhecimento que eles constroem. (MASTERMAN,
1985 apud ELLSWORTH, 2001, p.18).

A pratica de assistir filmes convida o espectador a construgcdo de
conhecimentos e sentidos, porém eles falam de um determinado lugar, falam de
pontos de vista sociais e politicos particulares. Assim, tanto a experiéncia de ver
filmes, quanto os sentidos que a eles atribuimos, ndo sdo voluntarios e pessoais,
mas sim relacionais. Nesse sentido, a escolha de um filme a ser exibido na escola
envolve também um modo de enderecamento, porém um enderegcamento
determinado pelo professor e a posteriori. Em sala de aula, mudamos desde o
ambiente de exibicdo, poltronas, iluminagcdo e tamanho da tela, até os possiveis
sentidos e significados, tanto conscientes quanto inconscientes. Ao exibir um filme
integralmente, o professor toma uma posicdo, € uma escolha politica e
determinada. Aquele que opta por dar destaque a uma ou outra cena, parando a
exibicdo e a comentando, redireciona o olhar, e sua emocao é aquilo que Ihe toca
gue esta levando e discutindo com os alunos e estes podem aderir a sua escolha,
ou ndo serem atingidos por ela, ndo serem sensibilizados pela mesma cena, essa
indeterminacao é paradoxalmente interessante. Quando o professor faz pausas ou
simplesmente passa apenas algumas cenas, ele esta refazendo escolhas antes
feitas pelos cineastas. O professor reedita o filme, provocando assim,

possivelmente, novas sensacgoes.

Interessante a relagao que parece haver entre os modos de enderecamento
quando falamos de teorias de cinema e quando estudamos as teorias do curriculo
e nos deparamos com as perguntas frequentes o qué ensinar e sua companheira

para quem ensinar ou em que os transformar, quando se pensa no estudante.
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Pode-se afirmar que um curriculo busca modificar aqueles que o seguem,
seja ele de que forma foi pensado, ele é composto de um tipo de conhecimento
que alguém ou um grupo de pessoas julgou importante justamente a partir de
concepgdes sobre o tipo de pessoa ideal para um determinado momento. O tipo
de individuo que se quer formar. Seja a busca por um individuo racional,
humanista, competitivo, cidadao consciente, pronto para o mundo do trabalho,
possivelmente diferentes estruturas de curriculo devem estar associadas a

diferentes objetivos de formacao.

Estou, portanto, me apropriando dos modos de enderegcamento, inspirada
em Ellsworth (2001), deslocando-o das Teorias do Cinema para o curriculo e
consequentemente para a sala de aula e a preparagdo de sequéncias didaticas®
para um determinado tipo de estudante. Sugiro o uso de cinema, num contexto
deslocado do entretenimento e da industria cinematografica, em locais diferentes
de salas de exibigdo ou cinemas, mas sim dentro da escola, sem deixar de lado o
pensamento do enderegamento de um filme, porém deslocando-o para as

situacdes de aprendizagem em projetos®’ disciplinares ou interdisciplinares®®.

*® Entendidas aqui como procedimento sequencial, com etapas definidas e ligadas entre si visando
ao processo de aprendizado.

*7 Entende-se como projetos na escola os trabalhos que enfatizan o aspecto globalizador com
atencao a resolucdo de problemas significativos, com temas gerados a partir de um filme neste caso,
ou mesmo noticias de jornais, acontecimentos, eventos, etc.

3 Talvez para facilitar a transmissdo do conhecimento tenhamos nossas escolas geralmente
organizadas por disciplinas como: portugués, matemaética, fisica, quimica, biologia, histéria,
geografia, arte, filosofia, sociologia, educacdo fisica, ingl€s, espanhol, etc., porém um problema real
raramente pode ser abordado dentro do limite de apenas uma disciplina, assim a abordagem
interdisciplinar pode ser mais interessante e envolvente.
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CINEMA E EDUCACAO

Participando do mundo dos que comiam, mesmo que pouco coméssemos, participdvamos
também do mundo dos que ndo comiam, mesmo que coméssemos mais do que eles — o
mundo dos meninos e das meninas dos corregos, dos mocambos, dos morros. Ao primeiro
estdavamos ligados por nossa posi¢cdo de classe; ao segundo, por nossa fome.

. 39
Paulo Freire

Rosdlia Duarte (2002) afirma que nao € apenas vendo filmes que nos
tornamos criticos para interpretar, analisar e compreender os argumentos e as
historias contadas. E ao citar o socidlogo francés Pierre Bourdieu, considera que a
experiéncia das pessoas com o cinema nao € suficiente para se adquirir a
competéncia para ver (p. 11). A autora incentiva a relacao Cinema/Educagéao para
que a competéncia possa emergir das experiéncias culturais e escolares, como
também da afinidade com as artes e a midia, permitindo o desenvolvimento da

capacidade de lidar com os produtos culturais.

Duarte ainda aponta para uma realidade cultural sobre o cinema, segundo a
autora, pesquisas de mercado realizadas no inicio dos anos 2000 apontam que a
maioria do publico que vai ao cinema no Brasil é constituida por estudantes
universitarios, oriundos de camadas médias e altas da sociedade, sdo individuos
que tiveram a oportunidade de estar em contato com o cinema desde a infancia e
que tém essa pratica valorizada no contexto familiar e nos demais grupos dos
quais participam. Essa pesquisa me movimenta no sentido de reforcar a ideia de
levar o cinema para a escola, como pratica coletiva, assistir e discutir o filme,
diferentemente do filme no celular, tablete ou computador, em um movimento
solitario. Levar o cinema para a escola publica de modo a trazer e desenvolver

uma pratica que parece nao ser comumente valorizada.

Ao pensar educagdao como um processo também de socializacao, a pratica
do uso da midia, ou midia educativa pelo professor da area de ciéncias como
ferramenta de sala de aula em atividades curriculares, pode contribuir para o ver
de forma mais critica as relacdes e os temas tratados na midia no dia-a-dia dos
estudantes. O professor pode questionar e fortalecer também as discussdes de

¥ BARRETO, Vera. 2004.
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temas ligados as ciéncias fisicas, quimicas, biolégicas e da Terra. Digo também,
pois na vivéncia escolar como professora e em tempos remotos como aluna, tenho
em mim que professores de disciplinas das ciéncias humanas como literatura ou

historia, por exemplo, fazem um bom e continuo uso dessa ferramenta.

Rosa Maria Bueno Fischer (2012) fundamenta-se na articulacdo dos
conceitos de poder, saber e sujeito, feitos por Michel Foucault, em obras como A
arqueologia do saber e Historia da sexualidade e na ativagdo desses conceitos por
Jorge Larrosa desenvolvendo o conceito de dispositivo pedagdégico. Entende que
a midia ndo apresenta ou apenas veicula seus programas, telejornais, novelas,
filmes, etc., ela constrdi discursos e produz significados e sujeitos. O que por si s6
ja justificaria, no mundo atual, a intervengdo bem-intencionada e fundamentada do
professor na busca da formacado de modo a contribuir para que os estudantes
“possam julgar com fundamentos as informagdes advindas da tradi¢cao cultural, da
midia e da propria escola e tomar decisdes autonomamente, enquanto individuos
e cidadaos” (BRASIL, 1998, p. 87).

Na relagdo com esse didlogo entre cinema e educacgdo, no estado do
Parana ha um Caderno Pedagdgico Cinema & Educacdo: Dialogo Possivel
organizado por Holleben (2014) em trés partes. A primeira parte apresenta um
enfoque conceitual de categorias estudadas, caracteriza o cinema hollywoodiano
para compreendé-lo como icone na industria cultural cinematogréafica. O cinema
como recurso pedagdgico na escola é tratado na segunda parte, enfatizando a
vocacao educativa do cinema, observando limites, desafios e possibilidades que
se deve ter em relacdo ao seu uso. Ha nesta parte ainda uma discussao sobre
representacées de escola e do professor encontradas nos filmes, especialmente
na filmografia de Hollywood, como também o Cine-Férum, como proposta
metodoldgica para o uso do cinema na escola. A terceira parte é composta de dois
anexos para apoio ao professor que queira experimentar o uso do cinema como

recurso pedagogico em sua pratica docente.

Marcello e Fischer (2011), no artigo Tdpicos para Pensar a Pesquisa em
Cinema e Educacgdo discutem a pesquisa em cinema e educacao no didlogo com
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diferentes autores, afirmando que hoje ndo se pode dizer que estudar educacéo
se limite apenas a estudar a escola, pois diversas instancias de cultura se ocupam
de formar e educar sujeitos. No contexto de transformacbes sociais e
multiplicidade de imagens no cotidiano, os modos de pesquisar em educagéo sao
ampliados e modificados, tornando-se mais complexos.

Ha uma maneira que seria a desconstrucao do filme, a observacéao de cada
detalhe, com o pensar na linguagem filmica. Miranda, Coppola e Rigotti (2014)
afirmam que a relagé@o entre cinema e educacgao esta inserida na prépria historia
do cinema, pois desde seus primordios a industria do cinema foi considerada um
poderoso instrumento de educacao e instrucdo. Para os autores a relacéao entre
cinema e conhecimento extrapola o campo da educacao formal, ao se considerar
os conhecimentos contidos num filme nds estamos transcendendo seu uso como
um exemplo ou uma motivacdo. Ha pelos autores o interesse de estudar de que
forma o filme nos educa, ao mostrar uma investigacdo sobre a estética de
flmagem, de edicdo e de montagem do filme O Triunfo da Vontade, um
documentario sobre o 6° Congresso do Partido Nazista em setembro de 1934 e
dirigido pela cineasta Leni Riefenstahl. Ao buscar compreender o filme observando
cortes, planos, posicoes de camera, luzes, filtros, lentes, “procura-se compreender
como as escolhas estéticas da diretora ajudaram-na a construir uma narrativa
filmica que corroborasse com o0s anseios nazistas pela unificacdo de seu povo,

sua raga pura, em uma s6 nagao” (p. 07).

Adilson Anacleto (2007) preocupa-se com a educacgao superior discutindo a
presenca da internet em nosso cotidiano e o grande volume de informacéo,
forcando a descoberta de uma nova forma de ensinar, atrativa aos docentes e aos
alunos. O autor sugere o uso de cinema ou mesmo de partes de imagens filmicas
devido ao encantamento que a sétima arte promove desde seu aparecimento. Os
resultados de sua pesquisa atribuem ao cinema o status de ferramenta

pedagdgica representando um instrumento facilitador da aprendizagem.

Machado (2014) relaciona o cinema e o curriculo como caminhos e
possibilidades, na analogia do curriculo como caminho e o cinema como
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possibilidades entendendo que trabalhar com cinema em sala de aula € uma boa
experiéncia, visto que segundo suas pesquisas 0s resultados alcangcados superam
as expectativas dos professores. Seu texto explora tal teméatica especificando a
preocupacao com o planejamento das agbes para aproveitar ao maximo o que
chama de “poderoso e eficiente recurso” (p. 12).

A importancia do cinema educativo ligado aos escolanovistas da década de
vinte e trinta no Brasil tem sido trabalhada por diferentes autores, houve um
estimulo a produgéo de filmes educativos e a organizagéo e utilizagdo do cinema
nas escolas brasileiras. Esse estimulo mostra que possivelmente era pouco
expressiva ou inexistente a presenca dos filmes no espaco escolar, mesmo que as
primeiras exibi¢des no Teatro Apolo, em Sdo Paulo, tenham datado de janeiro de
1898, com filmes de curta duracdo e temas variados (BRUZZO, 2004; CATELLI,
2005).

Cristina Bruzzo (2004) demonstra a percepcao do carater educativo do
cinema, ja em seus primordios, ao relatar que o jornal O Estado de Sdo Paulo, em
dezembro de 1906, destacava a vantagem dos filmes naturais afirmando que eles
traziam o que se passava em outros paises e, portanto, era um ver sem viajar.
Como também demonstra o interesse inicial de professores com o cinema quando
a pedido de um professor da Escola Normal, em agosto de 1910, em Sao Paulo,
no pavilhdo dos Campos Eliseos, a empresa Serrador organizou sessdes de
filmes para alunos. Os temas foram paisagens terrestres, maritimas e fluviais,
costumes nacionais, microbiologia, astronomia, vulcdes, terremotos e a vida de
pessoas famosas. Alguns filmes eram de producao nacional. A propria escola foi
tida como assumo pelo cinema, sendo exibido em 1909, o filme O Grupo Escolar
do Pari.

Para uma politica de reforma da instituicdo publica, Fernando de Azevedo,
em 1928, com o decreto n. 3.281, de 23 de janeiro, criou a Subdiretoria Técnica
para a Diretoria Geral de Instrugdo Publica do Distrito Federal, reunindo todo o
trabalho de secretaria numa outra subdiretoria, a Administrativa. Esta teve como
competéncia os servicos de propaganda e publicidade da educagédo popular e o
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desenvolvimento de medidas para ampliar tanto as instituicbes de assisténcia e
cooperacao da escola e da familia quanto as instituicbes de aperfeicoamento do
ensino, como cinema educativo, museus escolares e bibliotecas (PAULILO, 2009).

Bruzzo (2004) refere-se ao cinema regulamentado nesse decreto como
auxiliar do professor, ilustrando a explicagcdo e mostrando aquilo que n&o se
poderia ver, ou pela distancia no espaco ou no tempo, ou pelo tamanho, pequeno
ou grande demais. A autora ainda comenta a indicacao de seu UsSO NOS Cursos
noturnos e nas conferéncias como um entendimento das peliculas
cinematograficas como estratégias para a educagéo popular, capazes de atrair
atencao das pessoas pouco familiarizadas com a escrita e a leitura.

O Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) foi criado oficialmente em
janeiro de 1937, embora ja tivesse produzido mais de vinte filmes cientificos, de
reportagem e de tematica artistica. Roquette Pinto que vinha lutando por sua
criacao, ficou na direcdo do 6rgao até 1948. Bruzzo (2004) diz ser conveniente
lembrar que, em 1929, Roquete Pinto viajara a ltalia fascista e a Alemanha
nacional socialista para pesquisar as possibilidades de emprego dos meios de
comunicacdo de massa na educacdo popular. Com a assinatura do Convénio
Cinematografico Educativo, sob a presidéncia de Roquette Pinto, em 1933, o
cinema brasileiro ndo trataria de investigar os desejos e as necessidades do
mercado procurando adequar sua producdo ao gosto do publico; para ele as

plateias brasileiras deveriam ser educadas e ndo conquistadas.

N&o havia um consenso entre educadores e realizadores sobre quais filmes
seriam filmes educativos nem sequer quanto a possibilidade de uma producéo
comercial trazer aportes significativos do ponto de vista educacional (CATELLI,
2005). Acredito que esse consenso ndo existe ainda e nem sei se ira ou se deva

existir.

Bruzzo (2004) diz que nao era rara a ideia de cortes e remontagens dos
filmes aproveitando o que interessava ao educador, evidenciando a dificuldade de

66



se estabelecer, difundir e usar o cinema na escola. O que a meu ver pouco difere
do professor passar trechos de filmes.

Para Marlene Blois (2004), a utilizacdo de meios diversos para fins
educativos no Brasil ndo conseguiu, ainda, demonstrar todo o seu potencial, isso
pensando nos desafios de escolarizar um numero muito grande de pessoas, que
buscam por melhores resultados, numa corrida contra o atraso econémico e
tecnoldgico de alguns setores. No estado de Sao Paulo foi criada a TV Cultura em
1960 pelos Diarios Associados (de Assis Chateaubriand), a qual foi fechada e teve
sua reinauguracao em 1969, pela Fundagédo Padre Anchieta (cujo presidente era
José Bonifacio Coutinho Nogueira) (VALIM e COSTA, 1998). No final da década
de noventa foram criados a TV Escola, (MEC - 1996) e o canal Futura (liderado
pela TV Globo - 1997) (PARAISO, 2006).

A autora afirma que, com as emissoras educativas instaladas, a TV passa
a entrar nas escolas e salas de aula de modo a suprir, ou tentar suprir deficiéncias
dos sistemas regulares de ensino, isso se da principalmente no Nordeste do Pais,
com a montagem de telessalas. As TVs Educativas do Maranhao, do Ceara e do
Rio Grande do Norte sdo exemplos classicos, com producao propria de teleaulas e
de materiais impressos, atendendo com prioridade alunos da Educacéao
Fundamental, na faixa de obrigatoriedade legal (7 a 14 anos).

Como a educacdo, a comunicagdo também visa a circulacdo da livre
expressao e informagéo como condigdo para a democracia social e o exercicio da
cidadania. Melo e Tosta (2008) lembram que, historicamente, a midia dependeu
da expansdo da educacdo com vistas a alfabetizacdo para a formacédo de
mercados e publicos consumidores. Ao falar em midias estou por um momento
incluindo diferentes meios de comunicagédo, desde imprensa escrita ou falada,
midias eletrbnicas, como sons e imagens, filmes, documentarios, curtas,
visualizagdes, animagbes e midias interativas (multimidia). Estou imaginando que

o trabalho com midias possa atingir uma dimensao curricular transversal.
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Bévort e Belloni (2009) lembram que no inicio pioneiro da midia-educacao,
em meados do século XX, na Europa, Estados Unidos e Canad4, ja vendo a
importancia das midias na vida cotidiana, nota-se uma preocupacao com aspectos
politicos e ideoldgicos, principalmente referentes a informacédo sobre a atualidade.
Com o crescimento da televisdo, conteddos midiaticos como ficcdo e
entretenimento comegam a revelar sua eficacia comunicacional e passam a

compor o0 objeto da mesma preocupacao.

[...] o receio de uniformizagao estética e de empobrecimento cultural pela
padronizacdo de férmulas de sucesso do cinema e do radio, agora
estandardizadas pela televisdo, levaram jornalistas e educadores a se
preocuparem com a formagao de criangas e jovens para uma ‘“leitura
critica” dos meios de comunicagdo de massa. As abordagens mais
influentes focalizavam os efeitos da “exposi¢cdo” as midias de massa da
época: efeitos ideoldgicos, politico-eleitorais, éticos e sobre
comportamentos infantis e adolescentes (violéncia, sexualidade...).
Pesquisadores de diferentes horizontes, educadores, jornalistas e grupos
religiosos buscavam minimizar a importancia dos efeitos das midias ou,
ao contrario, demonstrar seus perigos. (BEVORT; BELLONI, 2009, p.
1085).

Quando passamos um filme ficcional ou um documentario, a0 mesmo
tempo em que estamos discutindo um conteudo programatico qualquer, associado
ao video, podemos mostrar e discutir a influéncia que a musica, a iluminacao, as
formas de captar e exibir as cenas, enfim as linguagens da narrativa filmica

exercem sobre nossa percepgao e emogao.

A midia-educagao definida enquanto um campo de pesquisa situa-se na
area de tensdo entre a pesquisa em comunicagdo e a pesquisa em
educagao. O trabalho de pesquisa e desenvolvimento no contexto da
midia-educagado concentra-se em: estudar a relagdo entre criancgas,
jovens e as midias, em conexdo com sua socializacao; estudar e avaliar
a midia-educacdo de um ponto de vista didatico, em relacdo aos
objetivos, conteldos e areas de trabalho. [...]. Em termos do conteudo da
midia-educagédo enquanto campo educacional € comum a distincdo entre
um ensino das midias e um ensino que usa as midias como recurso.
Quando os professores ensinam usando as midias, eles precisam de
certo conhecimento pratico, combinado com a perspectiva analitica e o
conhecimento sobre as linguagens especificas dos meios. No entanto,
pode ser dificil distinguir as duas coisas, como, por exemplo, ensinar
sobre as midias e através delas. Idealmente, enquanto professores,
deveriamos conseguir relacionar esses dois aspectos ao usar as midias.
Por exemplo, se vocé mostra um filme em idioma estrangeiro, deveria ser
natural trabalhar numa perspectiva ao mesmo tempo linguistica, cultural e
midiatica. (TUFTE; CHRISTENSEN, 2009, p.101).
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Segundo Bevort e Belloni (2009), a midia-educacao é parte essencial dos
processos de socializagao tanto das novas geracgdes, o que esta posto no discurso
atual, quanto também da populagdo adulta, numa concepg¢do de educacao ao
longo da vida. Assim pensando poderiamos afirmar que sua apropriacdo de forma
critica e criativa se torna bastante importante ja que fazem parte da cultura
contemporanea. As autoras ainda complementam seu pensamento afirmando
também ser preciso ressaltar a importancia das midias como sofisticados
dispositivos técnicos de comunicagao presente nas mais diferentes esferas da
vida social, ndo apenas como de controle social (politico, ideoldgico), mas também
gerando novos modos de perceber e aprender a realidade, de produzir e difundir

conhecimentos e informacdes funcionando como uma escola paralela.

Duarte (2002) comenta que a ajuda de instituicbes governamentais e néo
governamentais, e mesmo a atitude individual de alguns professores para a
promogao de atividades como exibicdo e discussdo de filmes para alunos e
professores da rede de ensino fundamental e médio, vem ajudando a construir
uma cultura de valorizagdo do cinema em instituicbes de ensino. Além disso, o
crescimento das tecnologias de informacdo vem aumentando o interesse pelos
meios de comunicacao e trouxe a televisdo, os videos e os computadores para
dentro da pratica pedagogica. Porém um consumo regular de filmes e a existéncia
de aparatos técnicos para exibi-los ndo determinam o modo como eles séo
usados. Embora valorizado, o cinema ainda nao é visto pelos meios educacionais
como forma de conhecimento. Ainda vemos a producdo audiovisual como
espetaculo de diversdao, e em muitos casos, faz-se uso dos filmes apenas como
recurso didatico de segunda ordem, ou seja, para “ilustrar’, de forma ludica e
atraente, o saber que acreditamos estar contido em fontes “mais confiaveis”.

Considerar o cinema como um meio significa que a atividade de contar
histérias com imagens, sons e movimentos pode atuar no ambito da
consciéncia do sujeito e no ambito socio-politico-cultural, configurando-se
num formidavel instrumento de intervencdo, de pesquisa, de
comunicagao, de educacgéao e de fruicao. No entanto, considerar o cinema
como um meio nao significa reduzir seu potencial de objeto sociocultural
a uma ferramenta didatico-pedagogica destituida de significagdo social. A

experiéncia estética possui um importante papel na construgdo de
significados que a obra propicia e os diferentes modos de assistir aos
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filmes fazem com que estes atuem diferentemente conforme o contexto.
(FANTIN, 2007, p.01)

Tufte e Christensen (2009) apontam para a existéncia de duas culturas, a
primeira, por eles chamada de cultura do tempo livre onde ha um crescente uso
das midias, e a outra, a cultura escolar ligada a documentacao e escrita. Porém,
segundo os autores, as duas culturas tém responsabilidade mutua na socializagdo
cultural e no processo de criagcdo de identidade. Assim eles acreditam que € nessa
area, que chamam de area de tensao, que a midia-educagao deve se desenvolver

COmMo pesquisa e para o0 ensino.

Viana (2009) preocupou-se com o uso do cinema nas salas de Educacéao
para Jovens e Adultos (EJA) buscando contribuir com a formagéo continuada dos
professores dessa modalidade de ensino, apontando a relagao entre o cinema e o
ensino de ciéncias, e a importancia da atuacdo docente de forma interdisciplinar
no ensino de jovens e adultos. A autora relata ter observado ao longo do
desenvolvimento de seu trabalho de investigagdo uma preocupagdo dos
professores com o resultado da aprendizagem dos alunos, bem como a falta de
motivagéo e curiosidade dos alunos frente ao conhecimento, ressaltando o papel

do professor para auxiliar o aluno em seu processo de aprendizagem.

N&o acredito que ao professor deva ser imposto o uso de tecnologias e
imagens na proposi¢cao de atividades pedagdgicas, demonstrando aos alunos e
suas familias o que a escola tem a oferecer em tempos modernos. Paraiso (2007)
problematizou tal politica dentro do material em que analisou os discursos da
midia educativa brasileira sobre a educacéo escolar, ndo se preocupando em
discutir se as politicas educacionais, os investimentos da midia, o curriculo e o
professor trazem ou nao potencialidades educativas. Nesse sentido, a autora
discute técnicas de subjetivacdo e como elas se manifestam, mostrando que tipos
de sujeito pedagdgico, de curriculo e de escola resultam desse discurso. Procurou
demonstrar que as praticas descritas como: alternativas, afetivas, alegres,
solidarias, bem-humoradas, personalizadas, criativas e corajosas, entre outras,
sao, no discurso investigado, estratégias de governo; sao invencdes para tornar o
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curriculo, a escola e o docente passiveis de intervencao e regulacao; sdo praticas
inventadas para se exercer o governo de si, dos outros e de Estado.

Pelo exposto, vejo a importancia de se ouvir os professores usuarios (ou
nao) de praticas pedagdgicas apoiadas por material midiatico. Os professores
usuarios nos dirdo sobre formas de uso, resultados obtidos, dificuldades em sala
de aula e dificuldades no universo da escola. Por outro lado, os ndao usuarios
poderao mostrar caminhos para a producao de materiais.

N&o ha, nessa tese, a pretensdo de esgotar um tema que me parece
bastante amplo, nem tampouco a ideia de indicar solu¢gbes que resolvam
problemas educacionais. Pretendo, de um modo particular, através das entrevistas
com as narrativas dos professores, sujeitos da experiéncia, analisar certas
abordagens explicativas e indicar como suas praticas contribuem para a
ressignificagdo do curriculo no cotidiano escolar.

Faz-se necessario entdo, tratar aqui das possibilidades tedricas que
existem em torno da nocao de curriculo, desde os primérdios do século passado,
quando essa nogdo era tratada como assunto de administragdo escolar até o
inicio do século XXI, quando diferentes campos da Ciéncias Humanas, em
especial a Sociologia, a Historia e a Filosofia, se articularam tecendo perspectivas
tedricas que definem o campo de conhecimento curricular. Com esse
aprofundamento, pretendo marcar nesse trabalho de que lugar tedrico
metodologico desenvolvi o presente estudo.
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CAPITULO 2

CONSTRUCAO

CURRICULO — CAMINHO, SUBJETIVIDADES, ESTRATEGIAS E NARRATIVAS.

No meio do caminho®

No meio do caminho tinha uma pedra
tinha uma pedra no meio do caminho
tinha uma pedra

no meio do caminho tinha uma pedra.

Nunca me esquecerei desse acontecimento
na vida de minhas retinas tao fatigadas.
Nunca me esquecerei que no meio do
caminho

tinha uma pedra

tinha uma pedra no meio do caminho

Carlos Drummond de Andrade
Ivor Goodson (2011) afirma que, provavelmente, uma das primeiras

ocorréncias do termo curriculo ocorreu ainda no seculo XVI, para designar o
conjunto de assuntos estudados pelos alunos ao longo de um determinado curso.
Essa suposta origem pode ser associada a uma preocupacao com a escolarizacao
ou com a ideia de organizacdo e sequéncia, mas ainda ndo expressava um campo
de estudo. Petrucci-Rosa e colaboradores (2011) lembram que esta na palavra
curriculo a ideia de um caminho linear a se percorrer, marcado por etapas. No
entanto, de forma evidente, é possivel perceber que o campo de teorizacoes sobre
curriculo se estabelece em outras direcbes e de multiplas perspectivas e

abordagens.

No inicio do século XX, ocorreu uma massificacdo da escolarizacao nos
Estados Unidos da América, possivelmente devido ao processo de industrializacao
e/ou, movimentos migratérios da Europa, contribuindo para a necessidade de
racionalizar o processo de escolarizacdo. Nesse sentido, ainda na segunda
década do século XX nos EUA, comeca a surgir a ideia de quais conteudos sao
Uteis para a escolarizagao de criangas e jovens. Para Herbert Kliebard (2011-a),
embora os historiadores educacionais concordem que a educac¢ao nos EUA tenha

“ ANDRADE, C. D. Uma pedra no meio do caminho. Rio de Janeiro: Editora do Autor, 1967.
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passado por muitas mudancas no inicio do século XX, ndo é hegeménico o
pensamento em relagdo a natureza e aos efeitos das mudancas ocorridas.
Segundo ele, apesar da opinido popular acreditar que o pensamento progressista
influenciou as reformas, ele afirma que lideres influentes divergiam profundamente
tanto em relacdo as doutrinas que esbogcavam quanto as reformas pedagdgicas
que defendiam. Sendo assim, ideias educacionais de autores como David
Snedden ou Franklin Bobbitt dominaram esse periodo de reformas, diferindo muito

do que pretendiam John Dewey ou Stanwood Cobb.

O quadro que emergiu da atividade educacional durante as primeiras
décadas do século XX nos EUA pareceu ser quase exclusivamente pautado em
um modelo burocratico para a educacdo, poderoso e restritivo, reflexo das
técnicas de administragdo utilizadas pela industria e transformadas em ideal de
exceléncia e fonte de inspiragdo.

A metafora dominante em teoria educacional na época, nao era um produto
da filosofia da educacdo de John Dewey, nem mesmo das nocdes romanticas
sobre a infancia, mas um reflexo da administragdo corporativista. No entanto, é
possivel notar que, nas reformas ocorridas nos anos vinte do século passado, no
Brasil, escolanovistas como Anisio Teixeira e Fernando de Azevedo, por exemplo,
tiveram os principios de Dewey na base de suas propostas. (KLIEBARD, 2011-a).

Em 1949, Ralph Tyler*!, educador estadunidense que trabalhou na area de
monitoramento e avaliagdo nos EUA, deixou como marca a racionalidade e o
eficienticismo, que se manteve por mais de vinte anos. Todavia, a partir dos anos
setenta emergiram teorias marxistas no campo educacional, que firmaram criticas

a escola e ao curriculo como aparato de controle social, incluindo as teorias da

*! Ralph Tyler - O enunciado teérico de impacto mais duradouro, até os dias atuais, na drea do
curriculo, foi o programa elaborado para a disciplina Educacio 360, na Universidade de Chicago,
posteriormente publicado sob o titulo: Basic Principles of Curriculum and Instruction (publicado
em portugués - TYLER, Ralph W. Principios basicos de curriculo e ensino. 4. ed. Porto Alegre:
Globo, 1977. 119 p), cujas ideias se tornaram mais conhecidas como os —principios de Tyler
(KLIEBARD (b), 2011)
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correspondéncia ou da reprodugado, que geraram uma série de movimentos na
Franca, Estados Unidos e Inglaterra (KLIEBARD, 2011-b).

A partir desse periodo, o foco analitico se alterou, com um deslocamento
nas nogdes de reprodugdo envolvendo, entdo, questbes culturais a partir de
conceitos marxistas de hegemonia e ideologia, com mudanca das perguntas e
preocupacoes dentro do campo curricular. Se antes fora importante o que ensinar
Oou como ensinar, passou-se a ter a preocupagao com as escolhas em outro nivel.
Assim, a pergunta mudou para: por que alguns aspectos da cultura social sao
ensinados como se representassem o todo social? Tal configuragao investigativa
tornou evidente a preocupacao com as consequéncias da legitimagcao das praticas
educacionais para o conjunto da sociedade e com as relacbes entre
conhecimento® oficial e os interesses dominantes da sociedade. Assim, a
pergunta que se estabeleceu foi: quais conhecimentos devem ser ensinados na

escola?

Alice Lopes (2007) afirma, em relacdo as perspectivas criticas, que tal
projeto € oposto ao da prescricdo e a pretensa cientificidade da Educacéo, pois
parece criar uma parceria entre os educadores e as escolas, dentro de uma luta
pela emancipacao, abrindo mao do controle sobre as praticas educacionais. Ela
aponta que, por vezes, o0 questionamento a prescricdo € interpretado como
omissao em apresentar propostas concretas as escolas. Porém, sendo contréria a
tendéncia de buscar teorias capazes de orientar as praticas, a autora ainda sugere
ser mais produtivo considerar que as pesquisas educacionais ndao devem ser
vistas como algo que diz aos professores ou as escolas o que fazer ou como
fazer, mas sim, sdo necessarias para a compreensdao de como se constrdi a
construgcédo da educacao.

E possivel acreditar que um entendimento mais profundo da educagéao
permite fazer circular discursos e estabelecer didlogos, em mudltiplas

diregdes, com curriculo, mas destituido da pretensdo de construir um
lugar privilegiado do saber sobre a pratica (LOPES, 2007, p. 21).

4 . = p :
Entendendo conhecimento ndo apenas como contetidos de ensino, mas as normas € os valores que
também constituem o curriculo.
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Nesse contexto, os estudos do cotidiano, que sdo por definicdo voltados
para a pratica, podem contribuir para a superacao da ideia de separacao entre o
desenvolvimento do curriculo e sua implementacdo. Tais estudos se articulam
com as teorias da resisténcia®®, contrapondo-se as teorias da correspondéncia e

da reproducgao®.

Tentar explicar como matérias escolares, métodos e cursos de estudo
constituiram um mecanismo para designar e diferenciar estudantes € tarefa que
também pode ser observada nos estudos de histéria do curriculo. Tais andlises
também podem ampliar a compreenséo sobre relagbes complexas entre escola e
sociedade, mostrando a aceitacdo ou rejeicdo da escola aos conhecimentos
socialmente indicados como validos, desafiando o modelo simplista da teoria da
reproducao (GOODSON, 2011).

Goodson (2007), em seu artigo Curriculo, narrativa e futuro social,
articulando com as proposi¢cdes de Zygmunt Bauman (2001) e Gregory Bateson
(1979), discute trés diferentes tipos de aprendizagem e busca relaciona-las a

modelos curriculares. O autor nos diz que boa parte dos curriculos se baseia em

* Entende a escola ndo apenas como uma simples engrenagem reprodutora de desigualdades, mas
com potencialidade de resistir e transformar.

* Os tedricos da correspondéncia e da reproducio veem a escola como um local de afirmacio dos
interesses do capital e da classe dominante. Podemos dizer que ha duas principais posi¢cdes dentro
das teorias:

I. i A teoria da reproducio social, tendo como principais representantes Althusser (onde sdo
centrais os conceitos de poder e ideologia, o controle da reprodugao € exercido por meio de
aparelhos de Estado), a teoria da correspondéncia de Bowles e Gintis (com énfase nos
principios de correspondéncia entre as relacdes sociais na escola e as relacdes de producio,
vendo as relagdes educacionais compreendidas na sala de aula correspondentes as relacdes
do trabalho. A economia determina o que ocorre na escola.) Ambas desconsideram a escola
como espaco de resisténcia, nao havendo espago para uma pedagogia critica e de mudanca
social.

II.  ii. A teoria da reprodugdo cultural representada principalmente por Bourdieu (estabelece
relacdes entre cultura, classe e dominagdo incluindo os conceitos de capital cultural e
habitus). Também em Boudieu ndo hd espacgo para os processos de resisténcia na escola.

Capital cultural pode ser entendido como o conjunto de competéncias lingiiisticas e culturais
que os individuos tem devido a classe social a que pertencem suas familias. Habitus sdo as
competéncias internalizadas pelos dominados, baseadas nas classes sociais. A escola
desempenha um importante papel na legitimacdo e na reproducgéo da cultura dominante, que
exerce poder sobre o conhecimento e estabelece um processo unilateral de dominacéo. (Giroux,
1983)
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uma estrutura de aprendizagem primaria, privilegiando aprendizagens de
conteudos do curriculo formal de maneira prescritiva. A proposta de Goodson, no
artigo, é de passarmos desse curriculo prescrito como uma ordem, para um

curriculo que possibilite aprendizagens narrativas e de gerenciamento da vida.

No curriculo como narrativa, a partir da histéria de vida dos professores,
lvor Goodson faz uso de estudos autobiograficos como possibilidade de
desenvolver uma teoria que amplie a linguagem de poder usada nas reformas
curriculares, o que me parece uma contracultura em relagdo ao apagamento do
professor. Ouvir professores a partir de uma questdo curricular pode mostrar
maneiras novas Ou aprimorar maneiras antigas e colaborar para um maior
envolvimento com os conteudos escolhidos e consequentemente uma maior

apropriagdo do conhecimento desejado.

A partir dessas consideragdes, € importante reafirmar que, neste trabalho,
nao pretendo estudar profundamente os conteldos nem tao pouco fazer juizo de
valor do que vem sendo discutido em sala de aula. Penso apenas em transitar no
que estad posto, no que ha para ser visto e discutido, da forma como esta
estabelecido, mas de uma maneira que se possa aproximar da vida dos sujeitos
envolvidos com o ensinar e aprender na escola. Nao penso em novos contetudos
elaborados em novas sequéncias didaticas. Apenas me dirijo aos professores,
atentando para a aprendizagem narrativa que pode ser vista como central para o
entendimento da forma como as pessoas aprendem ao longo da vida, requerendo
uma maneira diferente de pesquisa e elaboracédo para que se compreenda esse
tipo de aprendizagem como oposto as formas mais tradicionais da aprendizagem
formal ou informal. E na investigagdo da aprendizagem narrativa que podemos
comecar a desenvolver o conceito de capital narrativo® (GOODSON, 2007;
PETRUCCI-ROSA et al., 2011).

* Como um contraponto ao capital cultural descrito por Bordieu, Goodson sugere um outro modelo
de curriculo. Um curriculo que considere a trajetéria pessoal de cada aluno, o que chama de
aprendizagem narrativa, valorizando e desenvolvendo o capital narrativo.
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Concordo com Bonnie Axer e Luciana Velloso (2012), que é possivel
afirmar que o modelo de curriculo como um documento elaborado pelas instancias
governamentais e proposto para ser integralmente a pratica dos docentes nas
salas de aula, além de impraticavel, se mostra reducionista, pois parece ocultar a
rede complexa existente entre ambas as esferas, levando-me a também defender
curriculo como uma producao social, uma producao cultural, onde todos os atores

sociais encontram-se envolvidos em sua elaboragéo.

No contexto do circulo de politicas de Ball e colaboradores (1992), os
sujeitos escolares também sao formuladores de politicas, pois o0s textos
curriculares sao produzidos num processo, onde diversas representacdes sao
hibridizadas. A perspectiva de Ball e colaboradores (1992) mostra processos
politicos através de uma abordagem que considera a existéncia de trés diferentes
arenas de participacao englobando os contextos de influéncia, producéo e pratica.
Cabe ressaltar que, na perspectiva do ciclo continuo, as trés esferas encontram-se
profundamente interligadas e a relacao entre elas nao é hierarquica nem linear.
Ball ndo propde oferecer um referencial teérico que isoladamente dé conta de

explicar a complexidade das politicas. A proposta é, sobretudo, metodoldgica.

O contexto de influéncia esta4 associado ao momento em que as decisdes
politicas sdo tomadas e os discursos sao construidos. A atuacdo abarca,
sobretudo, organismos internacionais, partidos politicos, o governo e redes sociais
do poder legislativo. Os jogos de poder que se dao nessa arena sao intensos e
mobilizam acordos entre grupos com interesses diversos. Atrelado ao contexto de
influéncias esta o de producao do texto politico, que se refere ao momento em que
0 que se encontrava no plano das ideias sera sintetizado para o acesso de um
publico com interesses mais gerais. Os textos podem demonstrar um carater
contraditério, que expressara justamente as discordancias entre 0s grupos
envolvidos. (AXER; VELLOSO, 2012)

Mesmo que diretamente relacionado aos contextos de influéncia e
producédo, gostaria de me deter ao contexto da pratica, onde as politicas sao
recriadas e vivenciadas. O texto ndo € finalizado por seus elaboradores, mas
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reinventado nas diferentes escolas, em diferentes comunidades, em diferentes
momentos e contextos sociais. Axer e Velloso (2012) também afirmam que as
politicas ndo sdo mecanicamente implementadas, elas sao (re)significadas
mediante as diversas intervengbes dos sujeitos, num processo onde nao ha
controle total sobre a apropriacdo dos textos. “E vélido destacar que a politica ndo
é feita e finalizada no momento legislativo, os textos sdo lidos, relidos e
(re)contextualizados em relacdo ao tempo e ao local especifico de sua producéo,

sendo assim interpretados como textos coletivos”. (p. 229)

Nesse momento reflito se nas discussdes rotineiras sobre curriculo néo
devemos parar de pensar exclusivamente em conhecimentos e sim lembrar que
0s conhecimentos que compdem o curriculo estao intimamente ligados aquilo que

sSomos e que nos tornamos, ou seja, nossas identidades e nossas subjetividades.

Angela Fiorio, Kelen Lyrio e Carlos Eduardo Ferrago (2012), ao escolherem

a pesquisa nos/dos/com os cotidianos, valorizam o espaco da escola e a

constituicdo de todos nés em suas multiplas redes coletivas, destacando Michel de
Certeau no campo das teorizagdes sobre o cotidiano.

[...] o cotidiano é aquilo que nos é dado cada dia (ou que nos cabe em

partilha), nos pressiona dia ap6s dia, nos oprime, pois existe uma

opressdao no presente. [...] “O cotidiano é aquilo que nos prende
intimamente, a partir do interior” (CERTEAU, 2012-b, p. 31).

Certeau apresenta conviccao ética e politica, aliadas a sensibilidade
estética, tornando visiveis as resisténcias do homem comum, resisténcias que
fundam micro liberdades e deslocam as fronteiras de dominagcdo. Em seu
compromisso em narrar praticas comuns, as artes de fazer, fica evidente sua
capacidade de notar a inteligéncia e a inventividade do mais fraco. Aliados a isso,
estdo seu rigor conceitual e reflexdo sobre a historia, dedicando sua obra ao
homem ordinario, ao her6i comum, ao herdi anénimo. Apresenta a linguagem
ordinaria como um conjunto de praticas, deslocando o lugar da analise. Para
Certeau, a linguagem ordinaria é o lugar comum para movimentos estratégicos e
taticos (DURAN, 2012).
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As narrativas disciplinadoras passam a ser vulneraveis, ja que o0
significado esta ligado ao uso que o receptor faz da linguagem. E a partir
desse pressuposto que se deve entender a famosa metafora do
individuo, [...] sentado no topo do World Trade Centre, em Nova York, e a
dindmica dos transeuntes ao nivel da rua [...]. A cidade é o lugar comum.
Como cada um a entende ou a utiliza depende de situagbes
contingenciais. O fato de estar no topo de um edificio ndo invalida sua
posicdo. Ela € uma entre outras. O estar no topo (panopticismo), no
entanto, pode ndo ser a melhor posicdo para descrever a dindmica social
da cidade, embora possa representar a posicdo mais poderosa. O
problema surge quando outros usos da cidade sédo ignorados. [...] De
Certeau, quando apresenta essa metafora, esta preocupado justamente
em chamar a atengao para os transeuntes - a analise sobre o individuo
no topo do prédio ele deixa para Michel Foucault. (JOSGRILBERG, 2005,

p.17).

Armand Mattelart e Erik Neveu (2004) afirmam que Certeau trabalhou em
contraponto as teorias de Michel Foucault sobre a dominagéo, tecnologias da
vigilancia e da disciplina. Nesse sentido, ele nega uma antidisciplina introduzindo
as artes de fazer, com praticas e maneiras de agir.

Certeau foi desses [...] espiritos anticonformistas e perspicazes, que
intriga e desconcentra, ndo para de se movimentar e nem tao pouco se
identifica com um lugar determinado. Talvez seja por isso que procurou,
durante os seus estudos diferentes influéncias tedricas: Joseph Surin,

Hegel, Freud e Lacan, Wittgenstein, Foucault, Lerleau Point, Deleuze,
Derrida, dentre muitos outros. (GIARD In: SILVA, 2009, p. 86).

Certeau (2013) trabalha na distincao de taticas e estratégias distinguindo
também dominados de dominantes, ou até fracos de fortes. Discute as estratégias
daqueles que detém o poder como o calculo, arranjo ou manipulagdo, das
relacdes de forgas, que se torna possivel a partir do momento em que um sujeito
de querer e poder pode ser isolado. A estratégia demanda um lugar capaz de ser
localizado como algo préprio e ser a base de onde se podem gerir as relacoes
com uma exterioridade de alvos ou ameacas, visando a produzir, mapear ou impor

uma agao ou comportamento.

Ja as taticas sdo apresentadas como acdes de fuga, desvio ou protecao,
que geram efeitos imprevisiveis. Em oposicao ou para compensar as estratégias,
as taticas, arte dos fracos, originam diferentes maneiras de fazer. Resultam das
astucias dos dominados e de suas capacidades inventivas, possibilitando aos

atores escaparem dos dominantes e tomarem parte no jogo em questdo. Elas
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habitam o cotidiano da cultura ordinaria, instdncia onde sado desenvolvidas as
praticas e as apropriacées culturais daqueles que nao pretendem qualquer
posicao de poder.

Certeau (2012; 2012, b) aponta para as praticas como politicas que
desafiam o que esta posto e que de alguma forma podem ser vistas ou sentidas
pelos responsaveis pelas politicas oficiais de educacao, clamando por reformas,
apoio, ou simplesmente mantendo-se apoiados naquilo que produzem.

Falar de praticas, de criagdes e artes da escola e de outros lugares é
pensar e pesquisar o cotidiano com Michel de Certeau, cuja proposta € a
de uma inversdo de perspectiva, de um deslocamento da atencdo: dos
produtos recebidos para a criagdo an6nima. Encontrar sentidos nas artes
de fazer de professores e alunos e considerar a legitimidade dos saberes
e valores que permeiam tais praticas subterraneas do coletivo escolar,
suas estratégias e taticas proprias — este o deslocamento de perspectiva
presente em pesquisas do cotidiano que se ocupam das “artes de fazer”

dos praticantes, na busca da compreensao de suas regras préprias e de
seu desenvolvimento. (DURAN, 2007, p. 120)

A invencdo do cotidiano — Artes de fazer, publicada em 1980 em francés,
em 1984 em inglés e somente ap6s sua morte em portugués, no Brasil, tem o
meio dos Estudos Culturais como ponto central, tornando-se uma obra de
referéncia. H4 um reconhecimento pessoal de quem o estuda na abordagem das
taticas proprias aos consumidores quando em suas relagbes a dispositivos
culturais como a midia. Mattelart e Neveu (2004) ressaltam que a originalidade de
Certeau foi capaz de liberar interrogacdes existentes sobre pequenas acoes de
criatividade cotidiana.

Com Certeau, ha possivelmente uma inversdo na perspectiva de como o
cotidiano era analisado, ele muda a ideia de consumo passivo do que € recebido e
aparentemente imposto para a criacdo silenciosa, uma criagdo que nasce dos
usos dados a esses produtos (GIARD, apud: CERTEAU, 2012). A partir das
ideias de Certeau (2012) comentadas por Petrucci-Rosa (2014), em relagdo ao
curriculo prescrito nos documentos oficiais, entende-se que estes ndo devem ser

implementados de forma acritica, 0 consumo deve ser ativo e conter taticas que
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transformam aquilo que foi imaginado na sua concepcdo, em cada uma das
escolas e grupos de professores (PETRUCCI-ROSA, 2014).

Somos um acumulo de acbes e acontecimentos culturais e cotidianos,
assim observando os modos como a cultura funciona em tempos de tanta
informacgdo vinda da internet, televiséo, radio ou cinema. Podemos pensar que ela
constr6i em professores, estudantes e demais membros da sociedade uma
diversidade de maneiras de crer, ver, vestir, amar e viver (MATTELART e NEVEU,
2004).
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CAPITULO 3

TECELAGEM

BENJAMIN - O NARRADOR, AS NARRATIVAS E AS MONADAS

El estudio de la narrativa, por lo tanto, es el estudio de la forma em que
los seres humanos experimentamos el mundo. (Connelly e Clandinin, 1995,

pp13).

Cada manha nos ensina sobre as atualidades do globo terrestre.
E, no entanto, somos pobres em histérias notaveis. Como se da isso?
Isso se da porque mais nenhum evento nos chega sem estar impregnado
de explicagdes. Em outras palavras: quase nada mais do que acontece
beneficia o relato; quase tudo beneficia a informacdo. Ou seja, ja é
metade da arte narrativa manter livre de explicagdbes uma histéria
enquanto é transmitida. Nisto se destacam os mestres antigos, com
Herodoto a frente. No capitulo XIV do terceiro livro de suas “Histérias”,
acha-se o relato de Psamético. [...]. Essa historia permite concluir a
condigado da verdadeira narrativa. A informacao recebe sua recompensa
no momento em que ela é nova; vive apenas nesse momento; deve se
entregar totalmente a ele e, sem perder tempo, a ele se explicar. Com a
narrativa € diferente: ela ndo se esgota. Conserva a forga reunida em seu
amago e é capaz de, apdés muito tempo, se desdobrar [...] (BENJAMIN,
2012-b, p.283).

No texto O Narrador, Benjamin nos diz que a narrativa, provém da
experiéncia e traga dois perfis sociais do narrador, o camponés e o marinheiro. O
camponés, que passou a vida inteira em um mesmo lugar e apesar de ndo ter se
movido de Ia tem muitas histérias para contar por que ele viu la o tempo passar e
suas experiéncias de vida ocorreram naquele lugar. De |a, ele tem conhecimento
profundo. E o nomadismo do marinheiro que viveu e conheceu diferentes lugares,
suas experiéncias de vida foram se dando em diferentes lugares. O autor traz para
a narrativa a importancia da conjuncado espaco/tempo, soma trazendo para a
narrativa a pluralidade do espago, que o marinheiro tem por conhecer varios
lugares, e a pluralidade do tempo que o camponés estatico tem, por viver ali,
naquele lugar, vendo as coisas acontecendo. Benjamin traz para a forgca da
narrativa o que ele chama de estilos de vida, tratando tanto da pluralidade do
espaco, quanto da pluralidade do tempo. Na perspectiva de Benjamin, a narrativa
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encontra-se intimamente relacionada ao ato de rememorar, como a possibilidade
de ressignificacdo da propria experiéncia. Neste contexto, a narrativa ndo existe
sem a memoria, ndo existe sem o entrecruzamento de tempos, sem suas
dimensbdes voluntarias e involuntarias de esquecimentos, pois sem o
esquecimento ndo ha como rememorar. Benjamin faz uma critica a modernidade
capitalista afirmando que ela esvazia a dimensao temporal e quebra as relacdes
sociais e a memoria, mas, segundo Maria Carolina Bovério Galzerani (2005)
Benjamin por outro lado nos possibilita perceber nossa capacidade de rememorar,
de ressignificar e modificar os caminhos de nossa histéria na relagdo com outras
histérias.
A experiéncia é o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca.
Nao o que se passa, hdo 0 que acontece, ou 0 que toca. A cada dia se
passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos
acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa esta organizado para que
nada nos aconteca. Walter Benjamin, em um texto célebre, ja observava
a pobreza de experiéncias que caracteriza 0 nosso mundo. Nunca se

passaram tantas coisas, mas a experiéncia € cada vez mais rara
(LARROSA, 2002, p.21).

Na composicdo dessa pesquisa, entendo o professor como 0 camponés
que fala de seu lugar, da experiéncia e do todo vivido em seu lugar e tento me
colocar na posicao do marinheiro que adensa a sua experiéncia a experiéncia

apreendida na relacdo com o outro, de outros lugares.

O narrador, nas palavras de Benjamin (2012), € um sabio. O moribundo
pode ser qualificado como excelente narrador, ndo s6 pela experiéncia de vida,
mas também pela proximidade da morte. Os conselhos do narrador sdo diferentes
dos conselhos pontuais dos provérbios, pois nos aconselha a partir de
experiéncias de vida, de sua vida e de outras vidas, que na relacdo com ele
fixaram uma experiéncia. E aquilo que ele sabe por ouvir dizer e que, por ser
capaz de contar histérias, conta sua vida e as vidas que se fazem em sua vida. Na
construcdo mental da histéria a ser contada, o narrador rememora e entra em
contato com elementos voluntarios e involuntarios do passado, mas ligado e

compromissado com o presente.
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A narrativa é a tradicao oral, o narrador retira de suas experiéncias aquilo
que ele conta e incorpora as coisas narradas a experiéncia dos ouvintes. Na
narrativa, o ouvinte ndo é apenas um expectador, ele € um participante que
adensa as possibilidades de significacdo. O narrador esta em permanente
interacdo e interlocugdo com o ouvinte. A narrativa se faz no contato com o

ouvinte, na relagdo do narrador com seu interlocutor (GAGNEBIN, 2013).

Nessa perspectiva, se o trabalho com as narrativas ndo esta ligado a
classificagcdo ou julgamento do narrador, quem adensa a narrativa para Benjamin
€ o ouvinte, portanto, ndo existe uma auséncia de significacdo na narrativa. Ha
uma histéria contada que nao sera sempre ouvida de uma mesma maneira, existe
toda uma significacéo prépria do ouvinte, significacdo chamada de adensamento.
Nada facilita mais a memorizagdo das narrativas que aquela sobria conciséo que a
salva da analise psicoldgica. Quanto maior a naturalidade com que o narrador
renuncia as sutilezas psicolégicas, mais facilmente a histéria se gravara na
meméria do ouvinte, mais completamente ela se assimilara a sua propria
experiéncia e mais irresistivelmente ele cedera a inclinagdo de reconta-la um dia.
Esse processo de assimilagdo se da em camadas muito profundas e existe um
estado de distensdo que se torna cada vez mais raro. Entdo a ideia de ouvir uma
narrativa, neste contexto de trabalho, ndo é a de ouvir como um anatomista que a
ird dissecar completamente tentando de alguma maneira fixar e explicar o sentido
dela, mas a ideia é que no fluxo do sentimento e das emogdes esse estado de

distensao possa acontecer no adensamento da narrativa por parte do ouvinte.

Na experiéncia metodolégica de pesquisa do grupo onde desenvolvo meu
doutorado, operamos com um conceito de histéria como narrativa, ouvindo
professores e professoras em seus depoimentos acerca de suas vivéncias
(PETRUCCI-ROSA et al., 2011; PETRUCCI-ROSA, 2014). Nao faz parte de nossa
preocupacao ir a sala de aula dos professores entrevistados e ver se é realmente
aquilo que eles fazem. A ndés, interessa saber as historias que nos contam. Nosso
trabalho consiste em ouvir suas experiéncias com a significacdo que eles dao as

suas vivéncias. Assim com essa metodologia ndo ha a necessidade de haver uma

84



triangulacdo, e nem tao pouco o pesquisador ira dissecar as concepcdes dos
professores, a partir de suas narrativas. Cada narrador tem autoridade sobre a sua
propria histéria e é visto como o aconselhador dentro da perspectiva
benjaminiana, onde aconselhar € menos responder a uma pergunta do que fazer
uma sugestao sobre a continuacdo de uma histéria que esta sendo narrada. A
maneira como lidamos com as narrativas, na fidelidade a Benjamin, ndo permite
que haja desautorizacdo do narrador, seu pensamento nao é classificado e nem
julgado. Os professores sao vistos como aqueles que podem falar sobre si e sobre
as experiéncias que eles viveram. A narrativa é tanto o fendmeno que se investiga

quanto o método de investigagao.

As moénadas sao constituidas a partir de uma narrativa inserida em um
cenario especial, em um momento historico especifico com um jogo politico
especifico, elas ndo sdo inventadas, sdo produzidas, sdo fragmentos retirados de
entrevistas feitas com os professores. Essas entrevistas, independentemente do
tempo de duracdao compdem o material bruto, que é transcrito e textualizado.
Desse material, os fragmentos sdo extraidos e nomeados, configurando o foco de
significacdo da pequena historieta que é, conceitualmente, identificada como uma

monada.

O critério de escolha de um fragmento, dentro de um material bruto, é o de
tentar constituir uma moénada que traga brechas que permitam vislumbrar o
contexto social a partir do qual se estabelece a narrativa. Nao é exclusivamente a
histéria do seu eu individual, mas a sua histéria na relacdo com aqueles que
fazem a sua existéncia social. Essas brechas sédo o critério fundamental para a
criacdo das mdnadas. Assim como quando lemos A infadncia em Berlim por volta
de 1900, onde Benjamin fala de cenas corriqueiras do cotidiano de sua infancia,
sua familia, dentro da sua casa, as refeigdes, as brincadeiras e a cidade, e nés
percebemos as tensdes politicas e sociais da Alemanha do inicio do século XX, a

partir de brechas presentes nessas narrativas em seu contexto.

O termo mdnada foi utilizado pela primeira vez por Giordano Bruno (século
XVI) representando os elementos das coisas. Alguns anos mais tarde, na época
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de Leibniz (1646 - 1716), elas passam a ter um lugar definido na histéria da
filosofia. (PETRUCCI-ROSA et al., 2011).
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MONADAS — FRAGMENTOS DE HISTORIAS DENTRO DAS HISTORIAS
NARRADAS PELOS PROFESSORES

"La vida no es la que uno vivié, sino la que uno recuerda, y como la recuerda para
contarla." Gabriel Garcia Marques

A pesquisa de campo foi desenvolvida a partir de entrevistas com os
professores, sujeitos da experiéncia (LARROSA, 2002). A escolha das entrevistas
transcritas para a producdo das ménadas foi orientada sugundo duas
expectativas. Primeiramente foram separados os professores que lecionam ou
lecionaram disciplinas da area de Ciéncias da Natureza e depois, desses foram
escolhidos os professores que tenham se envolvido com a experiéncia do cinema
em suas praticas curriculares, ou aqueles que decididamente ndo se envolveram.
As histérias foram ouvidas como narrativas, numa perspectiva benjaminiana
(BENJAMIN, 2012). Assim, as entrevistas, ja transcritas, de sete professores
foram textualizadas. A partir do material bruto assim constituido, foram produzidas
as mbénadas e dispostas a seguir na tentativa de um dialogo entre os professores.
Os professores entrevistados tiveram seus nomes substituidos por pseuddénimos,

sao eles:

- A professora Ana leciona Fisica, participou do PIBID*, leciona também
Inglés e hoje é graduanda de Pedagogia. E novata na profissao.

« O professor Bug leciona Quimica e Fisica na rede particular de ensino,
no estado de Sdo Paulo h& aproximadamente dois anos.

« O professor Harry leciona Fisica, participou do PIBID, faz mestrado em
ensino de Fisica.

« O professor Luiz Antdnio que ja lecionou Quimica e Fisica no Ensino

Médio, tanto em escolas publicas como também no ensino privado. Tem

experiéncia de trinta anos de docéncia.

*® Programa Institucional de Bolsa de Inicia¢do 4 Docéncia
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- O professor Magal de Ciéncias e Biologia, em atividade na escola publica
de sistema municipal, leciona para o ensino fundamental, o ensino médio
e para EJAY.

« A Professora Maria € uma professora de Quimica e Fisica de ensino
médio, aposentada na rede estadual de ensino.

« A professora Rita de Fisica e Quimica trabalha na rede estadual de

ensino, h4 aproximadamente cinco anos.

As entrevistas nao foram feitas a partir de um questionario dirigido.
Apresentei aos professores o tema deste trabalho: uso do cinema em aulas da
area de Ciéncias da Natureza, e solicitei que contassem suas historias

profissionais em relacdo a essa pratica na escola .

Os professores narraram suas ag¢des, sendo que, em raras vezes, eu 0S
interrompi com uma ou outra pergunta, apenas no sentido de orientar para que a
narrativa nao saisse muito da tematica. As entrevistas foram gravadas em

ambiente onde os professores se sentissem com liberdade para se expressar.

Ainda do ponto de vista metodoldgico, as entrevistas foram transcritas e
textualizadas em seu todo, sé depois, foram selecionados fragmentos dentro das
histérias dos professores, estes foram nomeados de acordo com a minha
significacdo. Como ja exposto anteriormente, a ménada é um fragmento, ela é
aberta, tem suas brechas, espera-se que o leitor/ouvinte tenha nela e a partir dela
sua proépria viagem. Digo ouvinte, pois em geral lemos as mdnadas em voz alta,
ouvindo-a. E na leitura das ménadas que adensamos seus significados. Assim,
tenho claro que apresento um dos possiveis significados, apresento o meu
adensamento na relacdo com o referencial tedrico, ficando para outros leitores
outras possibilidades de significacdo das ménadas aqui expostas. E na leitura que
elas crescem, encorpam e nos trazem o cotidiano da sala de aula desses

professores.

*"EJA — Educacio para Joven e Adultos.
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Segue um conjunto de 35 moénadas, produzidas a partir das entrevistas

realizadas:

MONADA 1
E MINHA DECISAO E MEU PROPRIO RISCO

Professores mais antigos, alguns por conveniéncia, conseguem seguir o curriculo
certinho, mas eu ndo. Dou umas escapadas. Inverto alguns assuntos. Até ja fui
questionado por um professor se eu nao daria sistema reprodutor, antes de
ensinar sobre ossos. Nao! Quero falar sobre ossos, por que acho mais
interessante. Gosto de deixar para tratar do sistema reprodutor, mais para o final
do ano, quando eles ja estdo mais cansados. Por isso, gosto de falar mais no final
do ano. Ai passo novembro inteiro falando de doencas sexualmente
transmissiveis, métodos anticoncepcionais e eles fazem trabalhos sobre isso. Tem
videos legais para discutir isso! Vejo que isso prende a atencdo. Quis inverter o
curriculo 1a no planejamento, e fui voto vencido, pois querem que coloquem antes,
que coloquem no 3° bimestre. Mas coloco nas minhas aulas e sei que quando for
feita a avaliagdo®, os alunos ndo véo ter visto ainda. Fugir do curriculo é arranjar
"sarna para se cocar’. Tenho consciéncia disso. E minha decisdo e meu préprio
risco. Pensando bem, caso eles sejam mal avaliados em uma questao, a direcao
vai me mandar fazer um relatério sé por causa daquela pergunta especifica.
(MAGAL)

MONADA 2
UMA RELACAO DIFERENTE

Nossa coordenadora sugeriu que fizéssemos uma proposta de ensino, que
envolvesse cinema, filme. Nés montamos assim: primeiro escolhemos um tema, o
filme e o experimento; depois uma aula expositiva. [...] Assim, trabalhamos com

** O professor se refere a avaliacdes externas, com contetidos relativos ao planejamento e nio 2
realidade lecionada.
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cinema. E uma relagdo muito diferente. A aula muda, pois deixa de ser um monte
de palavras e o registro da matéria na lousa. Eles ndo ficam copiando e, assim,
muda completamente a maneira do aluno interagir, penso eu. (RITA)

MONADA 3
ERA ISSO QUE EU USAVA

Nas escolas estaduais, sdo duas aulas por semana de Quimica. Se vocé tirar os
feriados, as "pontes" que os alunos fazem, a semana de prova, as atividades que
vocé tem que dar para a avaliagdo do bimestre, o que sobra? Sobra muito pouco
de aula. Eu uso as poucas aulas que sobram como aulas expositivas, para ndo
perder mais. Nem sei se € perder, mas usar mais uma aula para filme? Por isso,
nao uso. [...] Para fazer isso, no meu caso, da muito mais trabalho, que eu nao sei
se vai trazer um ganho muito grande no aprendizado. Entéo, fiquei no tradicional
mesmo, com aulas expositivas, levando para o laboratério de vez em quando...

Era isso que eu usava. (MARIA)

MONADA 4
CONCORRENCIA

Nesse ano, quase nem fui para sala de video porque € uma concorréncia tao
grande entre os professores que querem usar a salal Tem professor que
desenvolve suas aulas s6 com Datashow e ai tem que usar a sala de video. Como
ele é de ciéncias humanas, pensa que precisa mais. [...] acho complicado por falta
de tempo para o planejamento. A gente tem as horas 14 dos ATPC*, mas estou
com 48 aulas semanais. Vejo varios professores com intencao de fazer projetos
com trabalhos interdisciplinares. Tem um professor de Biologia no [ensino]

fundamental com quem ja cheguei a conversar, mas acaba ficando muito corrido

* Aula de Trabalho Pedagdgico Coletivo
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nosso tempo. N&o conseguimos fazer nada formalmente, ndo conseguimos

concretizar. (RITA)

MONADA 5
UMA IDEIA DE CIENCIA

Existe a ideia que o livro didatico é, muitas vezes, o elemento mais importante na
sala de aula. S6 que, muitas vezes, ele traz também uma ideia distorcida sobre a
ciéncia: uma ciéncia que € muito empirista, que observou, conheceu, ou uma ideia
de ciéncia dos ilustres. Lavoisier esta 14, Dalton, Rutherford... Entdo, como uma
tentativa de romper com essa perspectiva que o livro didatico pée, comecei a
investir numa rotina de trabalhar com filmes. S6 que comecei com - e ndo sao
tantos filmes assim também - O curandeiro da selva. O filme se passa na
Amazénia e vem um grupo de americanos que estando ali no lugar, percebem que
um grupo de indigenas tem um conhecimento sobre uma cera, que é
anticancerigena. E tem toda a discussdo sobre como € isso, sobre um
conhecimento das tribos indigenas brasileiras. E 0 americano vem e esta ali
pesquisando, monta um laboratério na selva, para fazer daquilo uma patente, algo
que seja vendavel, tem uma questdo capitalista ali. Entdo, esse era um filme
interessante para discutir com os alunos essa questao de que a ciéncia néo é tao
ingénua, nao é feita por cientistas neutros. O cientista ndo esta 14 para descobrir
uma coisa porque ele sempre quer o bem da humanidade! Mas que a ideia era
mostrar esse lado capitalista do fazer cientifico. Tem outro filme que também é um
classico, para nés professores de Quimica: O Oleo de Lorenzo, com a imagem
classica do sonho com as cobras. E no filme o pai também sonha com as
correntes... Usava esse filme para explorar essa coisa da intuigdo, tentando
desmistificar uma ideia de ciéncia que esta posta geralmente em livros didaticos.
O cinema chegou a minha aula de Quimica, com essa minha vontade de
problematizar essa concepcao de ciéncia, de poder oferecer para os alunos uma
forma menos ingénua de olhar a ciéncia e o cientista. (LUIZ ANTONIO)
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MONADA 6
FRESTAS DO CURRICULO

Tem sempre um curriculo pré-determinado. Mas tem as arestas, tem as frestas do
curriculo, s6 que ndo posso fugir muito. Nao preciso seguir o livro didatico,
ninguém me obriga... pelo menos isso! Ninguém esté |a na sala de aula vendo se
estou usando o livro didatico com os alunos, mas é claro que os alunos recebem
livro didatico. A direcao os obriga a levar para a escola e o professor ndo usa! Os
alunos e seus pais com certeza acabam reclamando. Tem isso! Rola um serm&o
nos alunos. S6 que ndo posso pedir para ele deixar o livro em casa ou deixar la na
escola guardado. Assim, acabo usando de vez em quando, meio a contragosto por
nao gostar daquele livro. Mas, tenho que usar, sendao vem no meu ouvido também!
Entdo, norteio pelo plano curricular, pelo plano de ensino. Com as arestas, os
buracos que ele me deixa arriscar com o tipo de aula que quero tentar ter. Porque
sendo tem aquela histéria: se vocé tentar mudar muito o assunto... Eu ja tive um
problema, quando tentei ensinar evolucdo, o aluno veio reclamar. Foi na
Secretaria Municipal por que a familia ndo acredita e vieram falar comigo. Na
época, 0 que a secretaria mandou falar? Que tinha que ensinar as duas coisas,
evolucao e criacionismo. Disse que n&o iria ensinar isso, nao! Acho um absurdo

isso! Responderam-me com um: “Ah!... mas..." Na época, contei para uma
professora na USP*®, e ela me disse que realmente era um absurdo e que nédo
poderia ser feito. Disse a ela que sabiamos, eu e ela, que era um absurdo, mas
eles nunca escreverao, sempre falarao no ouvido. Se alguém questionar dirdo que
€ mentira e que nunca falaram isso. Sao capazes de perguntar onde esta escrito

que tinham mandado ensinar criacionismo. (MAGAL)

39 Universidade de Sdo Paulo
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MONADA 7
Mobismo

Acho que as pessoas tém suas particularidades e tém suas histérias de vida e que
isso influencia no seu trabalho. Estou falando isso por que ndo gosto quando vou
assistir a aula e o professor usa essa estratégia: passa filme! Nao gosto! Prefiro
uma aula mais objetiva, uma aula expositiva que va direto ao assunto. Nao sei se
€ por causa de minha ansiedade. N&o sei, mas prefiro. Entdo, também néo
consigo usar flme em sala de aula. Também tenho essa sensacao de que, porque
nao gosto, as pessoas também n&o vao gostar. Entdo, ndo me sinto a vontade
para fazer isso. [...] Realmente hoje tem esse modismo, todo mundo fica te
pressionando, a propria diretoria de ensino fica te pressionando para vocé usar
coisas alternativas. A direcdo e a coordenacao ficam te pressionando, querendo
que vocé faga coisa diferente. Mas acho que € melhor vocé fazer o “bé-a-ba", o
tradicional, do que vocé ficar em cima do muro e fazer uma coisa que vocé nao
acredita muito, que vocé nao gosta muito. Se der errado alguma coisa, vocé cai
em descrédito e ai para recuperar isso com o aluno, acho que fica dificil. Eu me
sinto mais segura, mais a vontade no esquema tradicional, por isso ndao uso.
(MARIA)

MONADA 8
O OBJETIVO

Ja fiquei em sala de aula com alunos assistindo filme que outros professores
propuseram. Percebi que a maioria dos alunos ndo veem aquilo como uma
atividade pedagdgica que va ajudar no aprendizado deles. Eles veem aquilo como
uma aula livre, uma diversao, onde eles dormem. A grande maioria fica no celular
conversando e uma pequena parte da sala que leva aquilo a sério. Nao sei se é
por falta de melhor clareza do professor com os alunos sobre o objetivo daquela
atividade. Acho que é uma coisa importante mostrar o objetivo daquela atividade e
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por isso eles nao levam a sério. Entao, também € uma razao pela qual ndo uso
isso. (MARIA)

MONADA 9
TEM UM PROPOSITO

Tem gente que passa filme, mas sempre passa filme com algum propésito. Os
alunos do EJA acham que passar filme é ficar “enrolando”. Os alunos da manha
gostam, por que para eles parece que quanto menos aula, melhor. De manha
agora, estou dando aula de Fisica para o 9°ano. Tem cinco alunos na sala que
gostam do assunto, enquanto os outros vinte nao querem saber. Estao odiando o
assunto. Mas tenho que seguir sendo a prefeitura me cobra. Querem saber se
estou seguindo o cronograma. A coordenadora pedagogica olha meu diario de
classe. Assim acho que a maioria dos professores que passam filmes acredita que
€ preciso ter um proposito. (MAGAL)

MONADA 10
UM LUGAR PARA CHEGAR

O filme brasileiro Césio 137 - O Pesadelo de Goidnia é um longa-metragem, que
teve até pouca repercussao comercial, mas € um filme que o caché dos atores foi
todo doado para as vitimas da época, que tem alguns atores e atrizes até
conhecidos. Sou um professor que acredita que toda acao na sala de aula sempre
tem um objetivo pedagdgico, sempre houve um lugar para chegar, mesmo que a
primeira vista isso ndo fosse explicito. Sei que eu quero trabalhar isso para fazer
uma discussao X, e no caso do Césio 137 - O Pesadelo de Goidnia o que eu
queria era mostrar para os alunos, como a falta do conhecimento cientifico
desprotege as pessoas. Chega um momento do filme que uma das mulheres fala:
“nossal Se eu soubesse minimamente que essa coisa que parece uma borboleta®

significa radioatividade, talvez ndo tivesse chegado perto disso!!!” Entdo, se

1 A . .
>! Referéncia ao simbolo de seguranca.
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aquele simples simbolo for traduzido cientificamente para os alunos da escola, ele
pode proteger as pessoas em varias situacdes da vida. Esse caso do césio 137
ilustra bem isso! N6s vivemos isso pela midia, tinha depoimentos, matérias de
jornal trazendo os depoimentos das pessoas, o relatério da Comissao Nacional de
Energia Nuclear que vai pontuando algumas coisas... E a gente percebe também
todo aquele fetiche que o césio brilhante provocou, pelos depoimentos: passar no
pescoco para fazer um colar, ou passar no sanduiche e ver que o sanduiche
brilhava. Toda essa brincadeira era um fetiche com uma coisa desconhecida e que
com a auséncia do conhecimento cientifico essas pessoas afundaram. Essas
pessoas ficaram no meio dessa tragédia, e esse filme proporcionava para mim
uma situacdo também de falar um pouco de coisas que lemos. Sao biografias
consolidadas. Por exemplo, se a gente for ler sobre a Marie Curie, quando ela
descobre o pol6nio, tem um momento que ela joga o Polénio no rodapé do quarto
apaga a luz e aquilo brilha. Ela é uma cientista! Entdo quer dizer que esse fetiche
que o desconhecido provoca no ser humano é geral. Sé que assim, Marie Curie
estava desprotegida porque era o inicio da producéo desse conhecimento. Porém,
em 1987, no acidente do césio 137 em Goiania, foi com a populagdo pobre em um
ferro velho, pessoas que talvez nunca tiveram uma aula de Quimica decente na
escola, ou de Ciéncias. Pessoas que nao faziam nem ideia que aquele tipo de
bomba ali podia ser alguma coisa. Agora quando penso tudo isso para preparar
uma aula, penso onde quero chegar, a discussdo que quero levar para 0s
alunos... Acabei durante esses trinta anos de docéncia me afeicoando as

narrativas filmicas que trazem histérias das pessoas. (LUIZ ANTONIO)

MONADA 11
Fol UM DOCUMENTARIO MESMO!

Participei de um projeto interdisciplinar, envolvendo Fisica e Quimica. Tinha outro
professor de Quimica na escola e nés trabalhamos juntos. Programamos algumas

visitas técnicas, fomos a Petrobras com os alunos. Usei pequenos documentarios

96



sobre energia e sustentabilidade na sala de aula. Tem uma sala de video na
escola que leciono e cheguei a fazer algumas apresentacdes para turmas do 1¢, 2°
e 3° anos do Ensino Médio. Mas nés nao escolhemos nenhum filme, foi

documentario mesmo, que falava de energia e sustentabilidade. (RITA)

MONADA 12
NAO FAZ FALTA

Os alunos nunca me cobraram. Acho que porque a gente se via tdo pouco durante
o bimestre... Na Quimica, a gente tem o uso de laboratério, € uma coisa que eles
gostam bastante, ja era suficiente, eu acho! Eles ndao reclamavam nunca me

cobravam uma coisa diferente nesse sentido. Acho que nao fez falta. (MARIA)

MONADA 13
NAO COMPROMETEU

Um dos colegas colocou que: a escola € para trazer esse desconforto. A escola
nao deve trazer aquilo que nao os toca, 0 que nao motiva os alunos, ndo gera uma
discussdo, mesmo que seja fervorosa quando se trata de conceitos ditos imorais
pela sociedade. O filme traz muita discussao pesada, bem, imaginamos a
principio, pois todos os envolvidos no projeto haviam assistido ao filme e alguns
de nés também leram o livro. Bem, pensamos que o filme tinha potencial para
gerar um rebolico na turma. Era nossa ideia inicial, gerar o choque, fomos para a
escola com a ideia de passar o filme. A escola que trabalhamos n&o tinha
aparelho de som, tinha uma sala que n&o favorecia a exibi¢ao de filmes por nao
ser escurecida o suficiente e que ficava muito perto da quadra, tinha limitagoes.
Os alunos queriam assistir dublado, nés colocamos, mas n&o dava para ouvir
direito, mudamos entao para legendado. Fomos do jeito que deu... Passamos o
filme e durante a exibicdo ficamos com nossos cadernos, tentando anotar as
reagoes dos alunos com o filme, comentarios e nos planejamos para a bagunca
que fariam. Foi engracado que durante o Ensaio sobre a cegueira, esperavamos
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que a sala fosse fazer bagunca, o filme é lento, possivelmente chato para eles,
mas foi muito ao contrario. Eles sabiam que estdvamos muito envolvidos com o
projeto, éramos em 24 professores, todas as semanas la na escola ha seis meses.
Quando chegou uma atividade direta nossa eles valorizaram e levaram muito a
sério. Bem, adolescentes... Tinha um personagem que eles acharam parecido
com um garoto da sala, era sé ele aparecer na tela que eles gritavam o nome do
menino, mas isso ndo comprometeu a exibicdo, os comentarios pertinentes iam

escapando e a gente anotando. (HARRY).

MONADA 14
COISAS QUE TOMAM UM TEMPO.

Ha varios problemas quando vocé expde um filme na aula: a questdo mais
importante é a questdo pratica, de tempo. As aulas s&o todas “picadas". E aquela
histéria de sair da sala, levar os alunos para sala de video, esperar eles
sossegarem, pararem de se bater... € aquela coisa. Principalmente com (ensino)
fundamental: sdo cinco minutos no minimo. Tenho que fazer chamada. Coisas que
tomam um tempo. Caso o filme seja de duas horas, ndo da para passar em duas
aulas, serdo necessarias trés aulas no minimo. Preciso pensar nisso tudo.
(MAGAL)

MONADA 15
CONTEUDO

Felizmente, ndo tenho o problema de nao ter nem uma sala de video, nao ter nem
um DVD. Felizmente, minha escola tem. Financeiramente a cidade esta bem, mas
0s computadores estdo precisando ser trocados, serem renovados, pois ja estao

com problemas sérios. S6 tem uma TV. Poderia ter mais uma, pelo menos. Ter
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mais um espaco na sala de Artes. No auditério, fica muito dificil por que o espaco
€ muito grande e ele é pouco usado, justamente por ser grande e os alunos
podem ficar muito espalhados. Entdo, acho que a gente ndo tem esse problema,
de falta de recurso para uma aula com filme ou computadores. E a diretora ja
avisou que pediu uma TV nova. S6 que tem que ser por licitacdo e demora. Bem,
se todos os professores quisessem usar, ai seria um problema. Mas como poucos
professores usam, como eu e mais uns trés, acho que ndo tem tanto problema. E
mais a questao do que vocé quer mostrar para o aluno na sala de video, sabendo
qgue vocé vai ter que os levar até 14 e depois voltar. Sabendo que alguns vao
querer aprontar no caminho, vao querer se esconder no banheiro e eu chamarei o
inspetor. Nao vou |4 ao banheiro pegar o aluno e arrasta-lo pela mao. Assim,
contorno muita coisa e com outras, me acostumo. Acho legal, passar filme. De
maneira geral, acho o filme legal desde que vocé tenha o objetivo bem claro do
que vai usar e o filme seja um filme que tenha conteddo. Se vocé vai passar um

filme como O dia depois de amanha, acredito que nao valha a pena. (MAGAL)

MONADA 16
NA VIDA, E AsSIM!

Sempre tentei fazer uma coisa que agradasse a maioria, para ver se 0S
motivaria... E dificil conseguir agradar & grande maioria. Mesmo tendo clareza no
seu conteudo, tendo conhecimento do seu conteldo e sabendo aonde vocé quer
chegar, acho que nao importa o tipo de aula. Pelo menos, para mim nao! Entéo,
acho que nao é tdo necessario! E além do que, penso que o aluno do ensino
médio ndo é mais crianca. Cada professor tem seu jeito de ensinar € 0 aluno tem
que se adaptar ao que o professor esta oferecendo de alguma maneira porque na
vida é assim: na vida vocé nao vai ter tudo do jeito que vocé gosta, do jeito que
vocé acha que tem que ser! Entdo, cumpri o meu papel. (MARIA)
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MONADA 17
CENA COMBINADA

Pensamos que se passassemos o filme direto, eles nao iriam prestar a atencao!
Entédo, fizemos uma simulagdo na sala de aula porque queriamos que eles se
colocassem na situacao daquelas pessoas. Pegamos varios vidrinhos com sulfato
cuprico (que é um sal azul, bonito) e espalhamos pela sala de aula. Foi colocado
na janela, na cortina, embaixo da carteira e da mesa do professor, no canto da
lousa na aula do professor de Fisica. Ai, quando os alunos entraram para a aula...
era uma cena combinada... e ai 0s meninos comegaram a perguntar: "ai professor
0 que é esse vidrinho?”. E o professor deu sequéncia a encenagao, dizendo que
nao mexessem naquilo que nao conheciam, pois nao sabiam os riscos. Teve
aluno que abriu o vidrinho e quis cheirar. Foi criada uma cena que levou os alunos
a refletirem sobre a situacdo: desprovidos de conhecimento, eles ndao sabiam o
que era aquilo, mas eles estavam com a maior vontade de interagir com o
material. Isso é o tal do fetiche que a gente fala, que o desconhecido provoca...
Depois o professor mandou guardar os vidrinhos, colocando sobre a mesa dele
sem esclarecer nada. Fazia parte do nosso combinado. Na sequéncia, eles
assistiram ao filme Césio 137 - o Pesadelo de Goiania, que abordava justamente
uma situacdo na qual as pessoas estavam vivendo suas vidas, algumas foram
para escola, outras ndo, analfabetos e pessoas com pouco conhecimento. Ai, de
repente essas pessoas encontram um determinado material e esse material vira o
brinquedo. S6 que esse material comeca a matar as pessoas, mata os animais,
mata os seres vivos. Automaticamente os alunos relacionaram, lembraram-se do
comportamento deles com o pé azul. Lembraram que mexeram sem saber 0 que
era. Perguntaram se era radioativo. O professor esclareceu, explicando um pouco
sobre o sulfato cuprico. Mas, veja bem, esse tipo de situagdo pode acontecer na
vida de qualquer pessoa: entrar em contato com um material que ndo conhece ou
ndo tem conhecimento suficiente para lidar com ele, de uma forma segura. No

caso desse projeto desenvolvido no Ensino Médio, a ideia era puxar o tema
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radioatividade, para que eles fizessem perguntas sobre a radiatividade. Fizemos
uma assembleia depois de passar o filme e levantamos todas as questées. Deram
mais de 50 questdes bem formuladas, sobre tudo que eles queriam saber. E era
com base no filme... o episédio de Goiania nao foi simplesmente por mim narrado
nas aulas. Ele também nao estava num box do livro didatico. Foi através do filme
que eles relacionaram aquilo com a vida real. Entdo assim, € outro caso que eu
sempre analiso a poténcia que o filme tem de colocar as pessoas dentro da
situacao e mobiliza-las para a necessidade de se esclarecer cientificamente. (LUIZ
ANTONIO)

MONADA 18

NAO O CONVENCIONAL

Mais diretamente, depois que estdvamos com o tema do fim do mundo e fazendo

os encaminhamentos, ndés fomos para a escola ver o que os alunos achavam do
tema. Colocavamos cartazes espalhados pela escola sem falar nada, sé para
chamar a ateng¢do. Tipo: “O mundo esta acabando”. Eles iam para o intervalo e
nés colocavamos os cartazes, quando voltavam no6s fichAvamos na espreita
anotando o que eles comentavam sobre as frases. Eles achavam tudo muito
controverso. Resolvemos comegar com um filme e usar a reagcdo controversa e
sem direcionamento que eles tinham com o tema, para tentar coloca-los em
choque. Discutimos muitos filmes. Havia duas correntes de pensamento: uma
queria usar um filme direto sobre final do mundo, 2012, Um Dia Depois De
Amanha, etc., outro grupo achava que isso seria para depois, para discutir
conhecimento especifico e que era muito hollywoodiano para levantar uma
discussdo. Foi quando outro grupo apareceu com Ensaio sobre a cegueira. Um
filme que fala de certa forma sobre uma situacao de final de mundo, mas n&o o
convencional, com extingdo parcial da raga humana... O filme trata da extingao da
decéncia humana. Quando esse filme surgiu na discussao do projeto, o grupo todo
aceitou muito bem. Mas na prética... era uma turma de 2°. ano do Ensino Médio.
(HARRY)
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MONADA 19
A VIDA TEM ESSA DIVERSIDADE

Eu ndo sei se eles® precisam que seja tudo do jeito que eles acham que tém que
ser, sabe? Eles estdo acostumados com isso e entdo vamos seguir por esse
caminho. Nao! Sempre achei importante eles terem outro jeito... Eu usava outra
metodologia, diferente daquela que eles gostavam, que eles estavam querendo ou
acostumados, para eles irem se adaptando mesmo. A vida tem essa diversidade.
Acho que é até interessante. Acho que foi importante eu fazer aquilo que me
sentia segura. Fazer uma coisa por modismo, por que as pessoas acham que tem
que ser, por cobranga e sem estar segura, acho que nao chegaria a lugar algum
com isso... E isso! (MARIA)

MONADA 20
IMPREGNADA DE VIDA

Numa fase mais recente, trabalho com os alunos, com um filme produzido pela
HBO que chama A vida continua. Ele mostra toda a controvérsia e a polémica em
torno da descoberta do virus da AIDS. E uma narrativa filmica que é muito
impregnada de vida das pessoas: as emocdes da vida de cada um! As pessoas
estao ali: ndo € um simples documentario mostrando laboratorios, fatos, cientistas
dando depoimentos e pronto. E um filme numa linha que parece ficcdo, ele tem
uma linguagem de ficcdo, apesar de nao ser totalmente de ficcao, ele tem um
estilo romance. (LUIZ ANTONIO)

2 . . 2 1.
>> A professora estava se referindo aos estudantes do Ensino Médio.
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MONADA 21
MAIS VELHA

O professor é muito cobrado na escola para fazer isso! A diretoria, a coordenacao
da escola, a diregdo... e no comego, eu ficava incomodada, pois achava que tinha
que fazer alguma coisa diferente. Depois, fui ficando mais velha e comecei a
perceber que nao tinha que agradar todo mundo. Tinha que seguir 0 meu
sentimento, seguir 0 que eu acreditava. Fazendo aquilo que acreditava, eu

cheguei ao mesmo objetivo daquele que fez diferente. (MARIA)
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MONADA 22
ELES FORAM MUITO ALEM

Era muito além do que queriamos trabalhar, que era s6 a interdisciplinaridade
entre Fisica, Biologia e Quimica. Eles foram muito além, isso é uma coisa que
confirma que nos ndo podemos controlar, colocamos o filme e eles leem como

eles quiserem, com as experiéncias deles... e assim foi. (ANA)

MONADA 23
QUESTAO PESSOAL

Fiquei entre 10 e 11 anos na ultima escola, antes de me aposentar. O uso de
midia era mais praticado pelo pessoal da area de Humanas. O pessoal da area de
“Exatas", ndo usava. Primeiro, porque era uma dificuldade para usar. A sala de
computacdo tem um monte de computadores que ninguém usava, pois era
necessario ter alguém responsavel, porque os alunos levavam pecas dos
computadores. Caso algo sumisse, o0 professor era responsabilizado. Uma
dificuldade! Sala de video s6 tinha uma! Era uma concorréncia entre o0s
professores de Humanas: Geografia, Histéria, Filosofia. Eles que usavam! Entao,
eu nem entrava na filal Acho que para eles® a "ponte” é mais facil. Entao, eles
acabam usando. Para a gente... Bom para mim é muito dificil. Por uma questéo
pessoal. (MARIA)

MONADA 24

VALE A PENA?

>3 A professora estava comentando sobre os professores da drea de Humanas.
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Na minha aula, gosto de passar umas coisas assim: "Doutor House",
“Discovery”... coisas assim relacionadas ao corpo humano e que sejam
interessantes para os adolescentes. "Cacadores de Mitos”... essas coisas que
eles gostam. Entdo, quando vou usar filme, tenho que pensar em tudo isso, além
do fato da sala de video ser de uso da escola. Sdo dez professores e uma sala de
video. A maioria ndo usa. Desses dez, quem usa sou eu € mais uns dois ou trés
professores la na escola. Tenho tudo isso em mente: tem o tempo, o curriculo
para ser cumprido, o plano curricular — plano de ensino que a prefeitura exige que
a gente cubra ao longo do ano. Tem tudo isso para pensar! Entdo quando penso
nisso, me vem a pergunta: "sera que vale a pena assistir um filme com os alunos?
” (MAGAL)

MONADA 25
QUE NAO SUMA NADA...

E complicado usar a sala de multimidia na escola estadual, por que o professor
esta sempre sozinho com uma classe com 40 alunos, tendo que cuidar para que
ndo suma nada da sala. Ainda se houvesse alguém para ajudar, ligar e colocar
aquilo funcionando... Era dificill Entdo, eu achava meio que inviavel usar. A
mesma coisa era ir ao laboratério com 40 alunos: primeiro porque ndo tinha
laboratério na minha escola! Era uma sala de aula e, em grupo, a atividade tinha
que ser realizada em cima de uma carteira. Em uma aula, tinha que expor o
experimento, dividir o material. Depois, as vezes, terminava o experimento em
cima do final da aula e tinha que recolher tudo aquilo com outra aula para dar.
Ficava muito dificil fazer tudo sozinha. Precisaria de alguém para ajudar, para
apoiar. Penso que o professor, na escola estadual, faz milagre, porque nao tem...
Em escolas particulares, o professor conta com assessoria para montar as aulas
no computador, na sala de video. Na escola estadual, ndo tem! Entdo, é mais
dificil. (MARIA)
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MONADA 26
TuDO JUNTO

Entdo, passei o filme "127 horas" [...] Passei para eles [estudantes], no ano
retrasado e no ano passado. Passei para falar sobre sobrevivéncia, sobre alguns
sistemas do corpo, falar sobre sangue, hemorragia, falar de um monte de coisas, a
partir do filme. Entdo, o filme da para usar para ensinar sobre 0ssos, musculos,
sobre o carater da ciéncia. Liguei com o filme, a questao de sobrevivéncia do ser
humano. Usei num periodo em que eu falava do corpo de uma maneira geral, mas
poderia ter usado para algum sistema especifico, tentando ligar as coisas, 0s
sistemas. No 8°ano, trabalha-se os sistemas do corpo. Trabalhamos com sistema
digestorio, depois respiratério, circulatério, urinario, esquelético, muscular, tudo
separado. Tento, com algumas coisas, mostrar para eles que esta tudo junto, que
todos trabalham juntos. Entdo, esse € um exemplo de filme que ja usei. (MAGAL)

MONADA 27
ENCRENCA

Para eles, aula é escrever na lousa! Quando levo filme, ou um documentario, o
material precisa estar relacionado com alguma coisa, senao eles reclamam! EJA é
assim! Mas se eu expuser um filme e cortar antes do seu término, mesmo assim
eles vao reclamar, pois prefeririam ficar em casa. Eles geralmente trabalham, tem
filhos e estdo cansados. Querem que tenha aula, dentro de uma concepcao de
aula, que eles tém: tradicional mesmo! Para eles, aula é escrever na lousa.
Escrever, copiar, fazer exercicio. Entdo, até que ponto vale a pena ficar forcando?
Eu me arrisco a fazer uso da sala de video no EJA, uma vez por semestre, as
vezes duas. E assim, quando eu vejo que é uma sexta feira, quando vem poucos
alunos e eles estdo cansados... ai poderia ser uma coisa diferente. Entao posso
usar alguns videos bem ligados ao conteudo. Mas se for querer passar filme

mesmo, ai é pedir para arranjar encrenca. (MAGAL)
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MONADA 28
DISCUSSAO TAO REAL

O PIBID foi algo bem maior do que os dias de atividade dentro da escola, por tras
da atividade na escola, passamos meses desenvolvendo, preparando e fazendo
escolhas dentro do grupo. Esse processo das escolhas foi fortemente direcionado
ao uso de midias. Eu lembro que quando estdvamos na preparacao, foi sugerido
que levassemos videos e clips para levantarmos o tema. Teve um amigo meu que
levou um video que eu achei muito legal. Era um trecho do filme do Pokemon,
com a ideia de pensar que se eles fossem aos animais, qual seria a ideia de
extincdo e evolucado naquele cenario e que se adequava a entender no nosso
cenario. A partir de um filme do Pokemon e um processo de extingdo e evolugéo,
do filme ele fazia um paralelo com o que aconteceu com os dinossauros. No
trabalho final ndo usamos esse material, mas para a discussado que faziamos na
época isso foi muito interessante. Ele chamou um desenho, que normalmente

vemos com outros olhos e trouxe uma discusséo tao real. (HARRY).

MONADA 29
MINHA CARA

Fui usando filmes porque queria que isso fosse um caminho para discutir
concepcgoes de ciéncia, a importancia do conhecimento cientifico. Quero dizer: eu
tinha temas que esses filmes me ajudavam a debater. Nao digo que esses temas
ndo estavam no curriculo: até estavam! Mas acabou ficando muito com a minha

cara, com 0 meu jeito de tratar o assunto. (LUIZ ANTONIO)
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MONADA 30
NAO CONTROLEI

Numa fase mais recente, comecei a trabalhar com outro filme que se chama:
Minha vida em cor de rosa aquela histéria do Ludovic, que € um menino que quer
ser menina. Na verdade, o Ludovic é alguém que sé nucleia e expbe o0s
problemas de todo mundo. O problema nao esta no Ludovic! O problema esta na
rua, no bairro, na familia, na maneira de ser homem e de ser mulher naquele
lugar, nas relagdes entre patrdo e empregado. Afinal de contas, o Ludovic se
apaixona pelo filho do patrdo do pai dele. Entdo, o pai dele é demitido! E uma
histéria de muita dor, muita tragédia, como sempre digo, muita violéncia (apesar
de nao cair uma gota de sangue). Ao mesmo tempo, é um filme muito colorido,
muito musical. Mas ndo como os filmes americanos! E uma produgéo franco-
belga e tem uma delicadeza na narrativa, pois mistura um pouco o imaginario.
Tem a boneca que o Ludovic brincava, e essa boneca é a personagem que o
salva das situacoes de apuros. Na cabeca dele, ele fica viajando naquilo. Uma vez
passei esse filme, para discutir sexualidade, num curso para outros professores.
Naquela classe, tinha uma mocinha muito bonitinha gravida. Quando acabou o
filme, ela estava com os olhos brilhantes, vermelha, quieta, raivosa, Ai, ela falou
que nao era obrigada a ver aquilo que aquilo era um absurdo. Perguntou como
que eu tinha gastado uma parte da minha aula para mostrar uma coisa imoral
como aquela e disse: “sinto muito professor, eu vou embora!” Pegou sua bolsa e
foi emboral! A classe ficou boquiaberta. Posso fazer milhdes de analises sobre as
razbes pelas quais essa gravida agiu assim, dos medos que tem dentro dela.
Talvez ela estivesse com medo de estar esperando um Ludovic... ndo sei, nao
conhego essa pessoa, nao posso falar nada sobre ela. Mas foi uma coisa que me
desconcertou porque nao saiu do jeito que eu tinha pensado. Tenho um
compromisso meu comigo mesmo: da mesma forma que eu quero que os filmes
mobilizem as emocbes das pessoas sem eu ficar controlando, eu também nao
controlei esse episddio. Quando a moga saiu com a bolsa, toda vermelha e
lacrimosa, néo fiquei explicando para classe porque eu achava que ela tinha
saido! Ela saiu, ficou um siléncio de alguns minutos, e a aula continuou. Nao dei a
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minima explicacdo, nem fiquei argumentando nada. N&ao falei nada! (LUIZ
ANTONIO)

MONADA 31
CINEMA COMO ERRO

A principal experiéncia que tive utilizando o cinema, foi com o filme Colecionador
de Ossos, mas existem outras ideias que a gente j& trabalhou. E interessante
usar o cinema como erro [...] expondo erros fisicos. [...] O cinema na minha visdo
pode ser utilizado de varias formas dentro da sala de aula, pode ser usado para
provocar. Ha questdes de linguagem e temas cientificos, por isso acredito que o
cinema € uma fonte muito rica, porém pouca explorada no contexto de Ciéncias
[da Natureza). (BUG)

MONADA 32
SUPORTE

Hoje sabemos que as aulas de Ciéncias Humanas utilizam muito mais o cinema.
As disciplinas da area de Ciéncias da Natureza ndo consideram o cinema como
uma fonte de trabalho. Isto estd comecando agora, mas ainda € muito pouco
diante daquilo que ele é capaz de oferecer. [...] Os estudantes jovens assistem
mais séries do que filmes. Numa situagéo, ao trabalhar com o tema de técnicas
forenses, usamos o filme Colecionador De Ossos. Foi em uma aula de Quimica,
depois comecamos a debater essas técnicas por um episodio do CS/, que de certo
modo aborda uma série de conceitos fisicos, quimicos e biolégicos. Entdo, um deu
suporte para o outro. Vocé pega o Colecionador De Ossos tem muita riqueza de
conceitos na parte de fornecer pistas de Quimica. Por outro lado, o CSI, por ser
mais detalhado, tem varios contextos desde a parte bioldgica, forense, vegetal.
(BUG)
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MONADA 33
NA GRADUACAO

Fizemos trés oficinas na época, uma foi sobre meio ambiente, a outra sobre os
sentidos — trabalhamos o olfato — e a terceira foi sobre ciéncia forense. Para
ciéncia forense foi trabalhado o seriado CSI/, 0 meu grupo, que trabalhou o olfato,
escolheu o filme Perfume de Mulher, particularmente a cena que o Coronel Frank
Slade® descreve Donna® pelo cheiro do perfume dela, “ela tem um cabelo
castanho claro, ela é assim, é assado”. [...] nds trabalhamos esse filme. Para o
tema ambiental, o outro grupo trabalhou com Erin Brockovich - Uma Mulher de
Talento, nesse filme que tem um caso de contaminagao por cromo. Foram esses
trés filmes. Foram trés oficinas, cada uma com um grupo de trés alunos, que
faziam estagio na mesma escola. Experimentalmente fizemos uma destilagao por
arraste de vapor e uma apresentagédo sobre os feromonios além de passar o filme
também. Comegamos com o filme, discussdo com a sala, depois uma
apresentacao, por ultimo o experimento. Isso, que foi na graduag¢ao. Quando eu fiz

a Licenciatura. (RITA)

MONADA 34
USAR CINEMA, POR EXEMPLO...

Queria ter programas para fazer edicao dos filmes. Tem filmes que estou
assistindo que acho muito interessantes. Tem tudo a ver! Os alunos perguntam
muito sobre algumas coisas. Quando estou assistindo e algo me chama atengéo,
penso: “Puxa! Isso dava para fazer um link legal com aquilo e tal!” Eles sdo muito
estimulados pelo visual no mundo atual: é o tablet, € o celular, € o computador. O
tempo todo eles estdo ligados e na sala de aula, eles ndo tém muito estimulo. E

um choque entre 0 que recebem do mundo e 0 que eles vém em sala de aula: o

% Al Pacino
55 Gabrielle Anwar
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quadro 14 na frente e o professor. A escola [publica] ndo tem equipamentos.
Esbarro em outros problemas, muitas vezes preparo alguns experimentos, levo os
alunos para o patio porque tem mesas! Mas o pessoal da limpeza esta limpando &
e ndo quer que o professor saia da sala de aula! As vezes, faco o experimento na
sala de aula, fica meio tumultuado, ndo tem uma torneira! Agora abriu a sala de
informatica e quero fazer alguns experimentos virtuais para aproveitar que tem
internet. Entretanto, ndo abriu uma agenda para os professores poderem marcar e
levar os alunos, [...] eu fico na intengdo de fazer mais coisas, como usar cinema,

por exemplo. (RITA)

MONADA 35
TiNHAMOS MUITO QUE APRENDER

Na aula seguinte a exibicao do filme nés fomos para a discussao sobre o que
acharam interessante. Era uma sala muito quieta, ndo se expressavam no comego
do projeto. Eram timidos, viamos que tinham muito o que falar, mas ndo se
expressavam. Haviamos acompanhado durante o filme a ansiedade e tensdao...
Tem cenas muito fortes... percebiamos que eles tinham muito a contar, a falar,
mas nao se expressavam. Quando trouxemos para a discussdo poucos alunos
falaram e o grupo concordava ou discordava sem muito se expressar. Uma aluna
muito religiosa ndo gostou do filme e ndo concordou com a ideia transmitida por
ele dizendo: Esse filme s6 mostra o mau do mundo. Ela se expos em relacao ao
tema seguindo sua base religiosa e isso inibiu 0s outros, que se sentiam
debatendo contra a religido. Isso é um assunto delicado. Eles ndo se percebiam
debatendo um tema ou outro e sim uma religido e coisas contra ela. Se os alunos
traziam temas ligados a religido, eram questdes que nao sabiamos como lidar.
Nos nos fragilizamos, nos acanhamos, ndo sabiamos como lidar... Depois
discutindo no grupo de professores nds percebemos que se tivéssemos
trabalhado com um filme como 2072 nds ndo teriamos percebido isso. Ensaio
sobre a cegueira nao trouxe conhecimento cientifico a ser debatido, mas era um
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filme que discutia ética sobre varias formas, dele foram levantados temas que nao
encontrariamos num trabalho de Ciéncias da Natureza com um filme mais técnico
e de discussao de conhecimentos cientificos. O filme nos mostrou uma coisa que
néao perceberiamos de outra forma, trouxe a sensibilidade dos alunos ao trabalho
a partir de questdes tao tensas, e no6s néo teriamos percebido de outra forma. A
gente percebeu também o quao imaturos éramos para lidar com aquilo. Tinhamos
como certeza estar |14 para ensinar e percebemos que estdvamos la para

aprender, a gente ndo sabia nada. (HARRY)

A partir da apresentacdo desse conjunto de ménadas, sigo agora no préximo
capitulo, trazendo a ressignificacdo possivel a partir do meu ponto de vista de
pesquisadora. Para Benjamin (2012-a), o que diferencia o romance da narrativa é
que essa Ultima ndo carece de explicacdes. Nao explicarei cada narrativa,
instituindo verdades de forma analitica, atribuindo a cada um dos entrevistados um
pensamento ou uma concep¢ao. Considerando que quem adensa a narrativa € o
ouvinte, passo agora a fazer esse adensamento, refletindo sobre elas e trazendo

possibilidades de compreensao a partir das histérias narradas.
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CAPITULO 4

RESSIGNIFICANDO A TECELAGEM

Mercadora chinesa

Nos tempos que correm ninguém pode agarrar-se aquilo que “sabe
fazer”. O trunfo é a improvisagdo. Todos os golpes decisivos serdo desferidos
com a méo esquerda.

Ha um portdo, no inicio de um longo caminho que, monte abaixo, leva a
casa de..., que eu visitava todas as noites. Quando ela se mudou, o portdo aberto
passou a estar diante de mim como a concha de uma orelha que perdeu o
ouvido.

Ninguém consegue convencer uma crianga ja em roupa de dormir a ir
cumprimentar as visitas que chegaram. Os presentes, assumindo o ponto de vista
superior dos bons costumes, insistem com ela, para vencer o seu acanhamento,
mas em vao. Poucos minutos depois ela aparece na frente das visitas, mas
completamente nua. Entretanto, tinha-se lavado.

A forgca com que uma estrada no campo se nos impde é muito diferente,
consoante ela seja percorrida a pé ou sobrevoada de aeroplano. Do mesmo
modo, também a forgca de um texto é diferente, conforme é lido ou copiado. Quem
voa, vé apenas como a estrada atravessa a paisagem; para ele, ela desenrola-se
segundo as mesmas leis que regem toda a topografia envolvente. S6 quem
percorre a estrada a pé sente o seu poder e 0 modo como ela é, a cada curva, faz
saltar do terreno plano (que para o aviador é apenas a extensdo da planicie)
objetos distantes, mirantes, clareiras, perspectivas, como a voz do comandante
que faz avangar soldados na frente de batalha. Do mesmo modo, s6 quando
copiado o texto comanda a alma de quem dele se ocupa, enquanto o mero leitor
nunca chega a conhecer as novas vistas do seu interior, que o texto — essa
estrada que atravessa a floresta virgem, cada vez mais densa, da interioridade —
vai abrindo: porque o leitor segue docilmente o movimento do seu eu nos livres
espacgos aéreos da fantasia, ao passo que o copista se deixa comandar por ele. A
arte chinesa de copiar livros era garantia incomparavel, de uma cultura literaria, e
a cpia, uma chave dos enigmas da China (Walter Benjamim®®).

Ao escrever e discutir o projeto de doutorado, nao tinha a ideia do poder da

rememoracao, nao havia sentido ainda a acdo de rememorar e ressignificar, nem

tampouco a forga adquirida na relacdo com essas memdrias para podermos

caminhar na ressignificacado da nossa prépria histéria. Ao rememorar o passado,

nao o fazemos na integra. A rememoracao se da em outro espago/tempo, pois ja

somos outra pessoa. A cada passagem entre o passado e o presente, a

reconstrucdo parece se dar nas novas perguntas que surgem ao longo da vida,

perguntas que nao eram possiveis dentro do que éramos no passado. Na reflexao

°® BENJAMIN, 2013, p.13
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sobre essas experiéncias, talvez consigamos perder certezas individuais e contar
outra histéria, na relacdo com as memorias, produzindo novas histérias coletivas.
Assim como Benjamin (1994) escreve na mbnada “Tiergarten” € preciso aprender

a se perder, para poder se encontrar em outro lugar.

Ao iniciar a tessitura deste trabalho, ja no memorial senti na pele a
importancia da ressignificacdo, mais particularmente na acao de (re)juntar as
ideias e compor o memorial. Tomada pela emoc¢ao de minhas préprias memdrias,
me percebi (re)significando minha vida profissional, escolhas, concessbes e
buscas. Gratifiquei-me por estar no caminho de ouvir professores na tentativa de
dar visibilidade aos seus saberes-fazeres, considerando em cada entrevista, a
acao de rememorar, nos aconselhando ao falar sobre as dificuldades e conquistas
das praticas de sala de aula. Ao término de cada narrativa oferecida a cada
entrevista, ouvi a expressdao amistosa: "espero ter contribuido”. Os professores
ouvidos reforcaram em mim a ideia de que, para pensar o cotidiano escolar, é
preciso estar nele ou, pelo menos, se dispor a ouvir 0s sujeitos que o0 vivem e 0

fazem acontecer.

Com a leitura de Certeau, € necessario incorporar um novo olhar para a
relacdo de espaco e lugar, considerando o ato de apropriar-se de algo que faz
parte das vidas comuns. Ao engendrar novos usos, emergem praticas comuns,
experiéncias particulares, solidariedade e lutas que organizam o espago das
narrativas determinando um campo. Certeau explica que, para ler e escrever
sobre a cultura ordinaria, é necessario reaprender operacbes comuns e
reconfigurar a capacidade de fazer analises. Com a ideia de amadurecimento, nos
diz que o0 exame dessas praticas ndo é um retorno aos individuos, pois nelas ha
um rompimento do individual indo ao coletivo, ao sujeito social, havendo sempre a
integracdo. Observar os sentidos nas artes de fazer de sujeitos da Educagéo,

como os professores, € uma forma de legitimar saberes e valores que estédo

presentes nas praticas do coletivo escolar em taticas proprias.

Percebi no contato com esses professores - € penso estar evidente em
suas narrativas e nas ménadas - que embora se fale muito sobre a docéncia como
116



missdo, ndo € isso que orienta suas artes de fazer no cotidiano. Senti nos
professores posicdes assertivas que envolvem a busca de si e de seu valor
profissional, além de significativa identidade com a disciplina que lecionam.
Petrucci-Rosa (2015) analisa essa questao e com base, num conjunto significativo
de narrativas de professores do Ensino Médio, acerca de suas relacoes
identitarias com as disciplinas escolares que representam na cultura da escola,
afirma que:

A formacao disciplinar produz efeitos de sentido em suas praticas

discursivas que levam a certa prote¢do de sua identidade, no contato

com outros profissionais no cotidiano da escola. Tal protegao identitaria

pode ser um ultimo recurso para a necessidade de apego a um
sentimento de estabilidade. (p. 158)

Nas narrativas docentes ouvidas no presente trabalho, ficaram marcadas as
disciplinas que lecionam, seus conhecimentos e posicionamentos em relagédo as
suas praticas como professor de Biologia, Fisica, Quimica, ou Ciéncias (Ménadas
1 - E minha decisdo e meu prdprio risco; 3 - Era isso que eu usava; 6 - Frestas do
curriculo; 26 - Tudo junto, 31 - Cinema como erro e 32 - Suporte).

Essa questdo identitaria disciplinar na relacdo com o cinema requer um
esfor¢co de anadlise que vale a pena aprofundar. Ao longo de sua histéria, o cinema
tem sido entendido como entretenimento para muitos de seus espectadores, e
também como veiculo capaz de estabelecer regimes de verdade, justificando
escolhas, e até a violéncia, desde que fosse do "certo estabelecido sobre o
errado”, do "bem determinado contra o mal", do “regime politico vigente contra o
do outro”. Em outros momentos, o cinema trouxe a ideia de mudanca, de luta e de
transformacédo. Tentando compreender as dindmicas entre a produgédo dos filmes
e a plateia espectadora por meio dos modos de enderecamento (ELLSWORTH,
2001), é possivel perceber que nem sempre 0s objetivos planejados sédo atingidos.
Ha a possibilidade de néo se atingir o perfil esperado de espectador ou, também,
este pode ser sensibilizado de modo diferente daquele esperado no ato de
producdo (Mbnada 30 - No controlei).
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O curriculo, também ao longo de sua historia, tem estabelecido quais sé@o
0os conhecimentos que devem ser transmitidos em detrimento de outros.
Disciplinas e conteudos dessas disciplinas sdo modificados de modo a ajustar a

formacgao do estudante e as formas de docéncia, para obter o "produto desejado”.

Muitos daqueles que trabalham com cinema foram fazendo dessa arte uma
forma de criticar ou apoiar o sistema, de anunciar novas formas sociais, de
reivindicar mudangas. Muitos praticantes do cotidiano escolar tém inventado artes
de fazer para modificar ou apoiar o sistema, algumas vezes anunciando novos

caminhos, novas praticas, demonstrando a criatividade em sala de aula.

Curriculo e cinema podem ser comparados a partir da ideia de modos de
enderecamento. Ellsworth (2001) discute a preparacao da aula, enderecando-a a
um tipo de aluno e considero que também curriculos sdo desenvolvidos,
pensando-se no tipo de individuo que se quer formar. Mas assim, como nem
sempre o espectador é aquele que o produtor esperava ou nao esta posicionado
da maneira esperada, também nem sempre a aula que se prepara sensibiliza os
alunos da maneira que o professor esperava. Assim, os curriculos também podem
ser interpretados por professores que se distanciam daqueles esperados. Os
professores podem criar suas taticas certeaunianas, adaptando-se as questdes do
cotidiano de suas escolas e de seus alunos.

Através das narrativas dos professores, expressas aqui em ménadas no
estilo benjaminiano, sinto que o cinema tem sido usado em muitas situagcbes, mas
que ainda, nas escolas, as salas e os projetores sao preferencialmente destinados
aos professores de disciplinas escolares da area de Humanidades (Mbénadas 4 -

Concorréncia; 22 - Questao de pessoal e 32 - Suporte).

Os professores de disciplinas da area de Ciéncias da Natureza ainda estao
experimentando, sentem necessidade de inovar, mas tiveram poucas
oportunidades de discutir possibilidades de uso do cinema em sala de aula ao
longo de suas licenciaturas. (Ménadas 11- Foi um documentario mesmo/; 14 -

Coisas que tomam um tempo; 27 - Encrenca e 34 - Usar cinema, por exemplo...).
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Nessas praticas, ha sempre a possibilidade de surpresas, pois nem sempre a
discussdo esperada com um determinado filme € aquela que o professor
imaginava. Ha narrativas que mostram que, mesmo situacdes de sala de aula que
aparentemente fugiram do controle ou que trouxeram reagdes adversas, sempre
produziram significativos efeitos de formagéo, tanto nos professores, como em

seus estudantes (Ménada 30 - Nao controleil).

Evidenciando que a formacgao de professor se da nos cursos de licenciatura
e vai se consolidando com a pratica. Nao basta dominar o conhecimento
especifico, ha a necessidade de viver situacbes como educador e se isso
acontecer com acompanhamento de professores experientes, certamente, sera
melhor. Nesse sentido, os curriculos de licenciaturas podem fomentar situacdes
como essas que envolvem tomadas de decisédo, direcionamentos em sala de aula
e escolhas metodolbgicas (Mbénada 33 - Na Graduacgéo; 35 - Tinhamos muito que
aprender). Os professores entrevistados relatam suas experiéncias em sala de
aula, lidando muitas vzes com imposi¢des, questionamentos ou mais suavemente:
pedidos de seus gestores, de que deve se fazer uso de novas tecnologias, porém
nédo foram preparados para o uso de cinema durante as licenciaturas, apenas 0s
professores mais jovens, que se envolveram com PIBID tem essa experiéncia
(Ménada 2 — Uma relacao diferente). O uso de cinema em sala de aula, para
professores da area de Ciéncias da Natureza se da para aqueles que ja gostam

de ir ao cinema, que ja o veem como arte e entretenimento.

Ao escolher um filme e a forma de exibi-lo para seus alunos, o professor
pode inventar formas de “edigdo" do filme, selecionando trechos, fazendo pausas
inesperadas, articulando diferentes pontos da narrativa, ou seja, o professor pode
exibir partes de um filme, ou exibir com pausas e comentarios ou exibir na integra
para depois comentar e trabalhar. Nesses caso, o papel do professor se aproxima
do exibidor do inicio do século XX, que além da exibicao, controlava a musica e a
sequéncia entre os eventos associados (Ménadas 32 - Suporte e 34 - Usar

cinema, por exemplo...).
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A percepcao do controle editorial do filme, seja na sua exibigdo ou nos
estudios, é tema que me chama a atengdo, pois me parece ser outro ponto
interessante do papel do professor. Ao fazer uma pausa e fomentar a discusséo
da cena, as vezes até deslocando o sentido inicial do filme, dando énfase a uma
cena que poderia ndo ser percebida pelo espectador usual na sala comercial de
exibicdo, o professor muda o filme e se transforma num novo editor, mudando o
enderecamento do filme. A mesma reinvencdo pode se dar com aquele que
recorta um filme e exibe apenas uma ou outra cena, alterando a narrativa filmica

inicial, se apropriando de partes da historia.

Por outro lado, quando o professor expde um filme inteiro, sem cortes ou
pausas, mesmo assim, por mudar o ambiente de exibicdo, a sala, as cadeiras € 0
som, ao levar o cinema para a escola, ele estd mudando os modos de
enderegcamento do filme. Quando uma aula preparada ou um projeto especifico,
definido e programado, é levado a escola, esse ato faz com que o cinema perca
seu carater de entretenimento e se transforme em material didatico e pedagégico
(Ménada 10 - Um lugar para chegar). Em tempos de muita informagéo disponivel,
estudantes, através de imagens e sons, se sentem atraidos pelo cinema e nele
reconhecem o trabalho do professor com devolutivas de aprendizado, com
descobertas e questionamentos (Ménada 17 - Cena combinada). Nesse contexto
de ensino, as narrativas também me permitiram perceber que ha filmes cuja
exposicado é mais favorecida para alunos do periodo diurno (Ménadas 9 - Tem um
proposito e 27 - Encrenca). Um problema encontrado por alguns professores
entrevistados foi a questdo do tempo. Mais uma vez, como praticantes do
cotidiano, esses professores reinventam suas praticas se valendo de "curtas" ou
de pequenos videos do youtube. (Ménadas 1 - E minha decisdo e meu proprio

risco e 14 - Coisas que tomam um tempo)

Embora os documentarios sejam envolvidos por linguagens filmicas da
mesma forma que qualquer outra expressao cinematografica, eles parecem ter um
carater mais aceitavel entre os muros da escola, parecem falar do lugar da

verdade, talvez com a mesma verdade aceita dos livros didaticos, ou até em
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pequenos videos encontrados no youtube, eles estdo com o conhecimento
especifico ali, tratado diretamente, o que seria um risco ao se tratar de uma

animacao (Ménada 11 — Foi um documentario mesmo!; 28 — Discussao tao real).

Ainda na leitura das ménadas produzidas pelas narrativas docentes que
compdem o quadro empirico dessa investigagdo, encontro praticantes do cotidiano
que discutem as estratégias (CERTEAU, 2012) desenvolvidas por gestores que
procuram determinar maior utilizacdo de metodologias ligadas ao uso de
computadores, datashow ou videos (Mbénadas 2- Uma relagéo diferente e 7 -
Modismo). Apropriando-se com criatividade de astucias silenciosas e sutis,
professores produzem para si mesmo e para seu grupo de estudantes um jeito
peculiar de seguir e trabalhar, a partir do que lhes é imposto (Ménadas 1 - E minha
decisdo e meu proprio risco e 6 - Frestas do curriculo). O olhar otimista de Certeau
sobre essas relagdes inventivas no cotidiano € essencial a esses professores, de
modo a lhes trazer mais credibilidade e reconhecimento as suas praticas

pedagdgicas.

Professores, assim como estudantes, tém hoje conhecimento das
tecnologias, de muitas das ferramentas e possivelmente as usariam se a estrutura
escolar assim lhes permitisse. Talvez em escolas de ensino privado, com um
menor numero de alunos por turma e/ou multimidia nas salas de aula, parece ficar
mais facil desenvolver praticas pedagdgicas que nado sado exclusivamente
pautadas em sistemas de ensino, livros didaticos e de anota¢cdes em lousa. No
entanto, as narrativas docentes mostram preocupacdées que vao além desse
aspecto. Os narradores dessa investigacdo compdéem um grupo plural, com
professores mais jovens e outros mais experientes; alguns sao professores de
escolas de redes publicas e outros de escolas privadas. A pluralidade presente
nas culturas escolares aqui representadas é refletida também no espectro de
curriculos praticados, cada um a sua maneira e dentro de suas possibilidades.
Sao professores que, na perspectiva do cotidiano, inventam e transformam o lugar

no espago escolar.
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Nessa pluralidade, que convergéncias podem ser consideradas? Dos
aconselhamentos produzidos a partir das narrativas ouvidas, percebo o
envolvimento e a cumplicidade dos professores com seus estudantes. ldentidades
docentes sdo adensadas em suas agdes, com a aceitacao e reconhecimento dos
estudantes, de suas familias e da escola. De forma interessante, esses
professores, mesmo que invistam em acdes diferentes, se percebem através de
seus estudantes, com o0 sentimento de que estdo cumprindo seu papel de
educadores. Quando o desejo de desenvolver determinadas praticas curriculares
em sala de aula ndo pode ser suprido, por causa do tempo exiguo ou das
pressdes dos estudantes, o professor angustia-se, mas inventivamente recria seus

propésitos pedagogicos.

Com excessao da professora Maria, mas ela propositadamente foi incluida
como contraponto, percebo, também, ao ouvir os demais professores, o quanto
lhes € importante preparar a aula com uso de imagens, ndo sé na escolha e no
modo de fazer, mas também no sentido de esclarecer aos estudantes os objetivos
do trabalho proposto. Nesse sentido, Mdénica Fantin (2007, p. 02) afirma que: o
filme num contexto formativo sera mediado por fatores diferentes dos que intervém
em contextos mais informais, e é importante ter em mente as transformacées que
operam na passagem da fruicdo lidico-evasiva a educativa. E necessario que
sejam tomados cuidados ndo sé com a histéria contada dentro dessa ou daquela
linguagem, ou do conteudo como fonte de informagdo, mas também uma
organizacao didatico-pedagdgica no sentido da formacao do individuo (Ménadas 8
- O objetivo; 9 - Tem um proposito e 10 - Um lugar para chegar).

Em consenso com Certeau, reafirmo que o grupo de narradores nao se
caracteriza apenas pelo tipo de cultura que produz, mas sim pelo uso que dela faz.
Em relacao aos valores morais, moda, comportamento, vitimizagédo e cultuagédo de
her6is que vém trazidos pelo cinema, tém relagdes humanas, ambientes, cenarios,

paisagens. O cinema pode nos ajudar a fazer uma espécie de estudo do meio®’ na

°7 Atividade geralmente interdisciplinar que se dseem ambientes externos a sala de aula ou a prépria
escola, porém, numa definicdo pessoal, faco o delocamento pensando em atividade pratica escolar,
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Africa, na Europa Medieval, na América de 1492, na Revolucdo Francesa, ou na
Primeira Grande Guerra. Ele pode nos mostrar um lado, a histéria contada pelo
vencedor, mas sem duvida, podemos questionar e trabalhar o que o outro poderia
pensar. Num jogo entre cinemas produzidos em diferentes tempos e espagos, um
possivel confronto pode ser usado para o debate.

As leituras de Certeau nos dao visibilidade e compreensao de que o uso e 0
consumo de artefatos culturais por professores e estudantes os levam a criar e
inventar o curriculo praticado. Nesse trabalho sobre usos do cinema em sala de
aula, podemos perceber que além das imagens que emergem da narrativa filmica,
as observagdes dos professores com suas pausas e comentarios recriam as
obras. Essas intervencdes docentes sao consideradas aqui como criagées que 0s
professores, usuarios desses artefatos, fazem a partir de “bricolagens”, burlando

regras e desenvolvendo suas taticas no cotidiano escolar.

visando a dar uma melhor compreensao do mundo e a superagdo de desafios presentes em sala de
aula, que possam ser melhor percebidos e apreendidos na relacdo com outras fontes e formas de
visualizac@o.
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CONSIDERACOES FINAIS

No presente estudo, o cinema nédo foi escolhido como tema exclusivo da
pesquisa, mas sim como parte de algo mais amplo que envolve a compreenséao de
como imagens em movimento, sons e signos sao produzidos pela cultura e como
tal producao € usada para fins educativos. Os modos de vida e os sistemas de
valores de uma sociedade podem ser revelados em seus artefatos culturais, por
isso, dentre esses, escolhi estudar os usos do cinema na escola, em particular nas

aulas de Ciéncias da Natureza.

Como afirmado nos capitulos iniciais, além de conquistar seu espago como
arte e entretenimento o cinema serviu a individuos, governos, sistemas politicos e
econdmicos ja no inicio do século XX, tentando instituir o que seria “o certo e o

errado”, a maneira de vestir, andar, viver e amar, por exemplo.

Sem ilusdo, o que mais se vende € o cinema escapista. Com ele, devido a
constante insatisfacdo humana com a vida — seja com o transito, com o trabalho,
com a familia, com os professores, com o estudo — o0 ser humano se envolve e
mitifica o passado ou o futuro, vivendo sonhos. Em geral, esse tipo de cinema traz
a apresentacdo do personagem principal, alguns conflitos, pertinentes a seu
tempo. Conflitos com o grupo, a familia ou a sociedade, por exemplo. E um
terceiro ato que fecha, completa a histéria. O ultimo ato da a resposta esperando
que nenhum outro significado possa ser observado. Porém, quando o professor
exibe o filme a seu modo, pausando ou chamando a atencdo para uma cena ou
um detalhe de cena, ele estd agindo como um resignificador, portanto, realmente
nao importa muito o tipo de filme, basta que tenha um tema pertinente e seja
adequado a faixa etaria dos alunos. O desenvolvimento da pratica e do gosto pela
sétima arte pode se dar com qualquer tipo de filme. Podemos comecar com
aqueles que mais se aproximem da linguagem comum aos alunos, seus habitos e
sem choque apresentar outras formas de se fazer cinema, esperando que assim
eles aprendam a ver com outros olhos.
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A montagem, iniciada, ou pelo menos bem utilizada por Griffith (uso de
primeiros planos) e Eisenstein (montagem expressiva) € o que determina a
instauragéo da estética do cinema. Com ela o cinema tem unidos os discursos da
camera, iluminacao, edigao, cenario, som e trilha sonora. A complexidade de uma
producado cinematografica mobiliza o espectador a uma leitura ativa do filme. Com
o auxilio do professor a histéria diretamente narrada pelo filme ou a histéria que se
quer observar, precisa ser examinada, de modo a que se formulem hip6teses
sobre a evolugdo da narrativa e seus significados. O envolvimento e atengédo sao
importantes para a interpretacdo, a andlise e sem duvida alguma para o prazer

que um filme possa proporcionar.

Comprometo-me aqui, na etapa final do trabalho, a retomar as questoes de
investigacdo que me mobilizaram durante todo esse percurso e apresentar um
modo de compreensdo sobre elas. Nesse sentido, retomando a minha primeira
pergunta®®, pude observar que professores, em suas artes de fazer, tém
encontrado no cinema possibilidades para discussdes em sala de aula, levantando
temas e estruturando projetos. Alids, os professores entrevistados, apresentaram
diferentes usos, podendo tanto iniciar temas com problematizacées que foram
ressignificadas a partir das imagens filmicas, como também partir de
contraexemplos e erros em filmes de ficcao cientifica para questionar as relagdes
entre as narrativas filmicas e o conhecimento cientifico. Nesse sentido, a
professora Maria se constitui uma excecdo, pois nao gosta de cinema, nao
gostava de aula com cinema como aluna e, consequentemente, como professora
nunca usou. Ja os demais professores reafirmaram seu gosto pessoal pela sétima

arte, desdobrando esse apreco até para séries de TV.

Devido ao poder imagético das mbnadas, podemos nos ver nas escolas
ressignificando as situacdes narradas pelos professores € no reencontro com
minhas questdes iniciais®®, percebo professores levando material produzido como

entretenimento, para a escola. Assim, além de modificarem o ambiente de

58 Quais usos, no sentido certeauniano, fazem os professores do cinema em sala de aula?
> Como os professores deslocam os modos de enderecamento de um filme?
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exibicdo, com instalagbes muitas vezes inadequadas quanto a luminosidade ou
barulho externo, modificam também a edicdo do filme com pausas para
comentarios e alertas. Esses professores alteram os modos de enderecamento
dos filmes, chamando a atengédo para cenas, cenarios e objetos que talvez o
diretor ndo tenha se preocupado, mas que na sala de aula, no contexto de
determinados objetivos pedagdgicos, faz sentido exaltar. O deslocamento dos
modos de enderecamento é facilmente observado em filmes de fantasia, feitos
para entretenimento e sem a menor pretenséo e rigor cientifico, mas que servem
como contraexemplo numa aula de Fisica ou Quimica, devida as suas explosdes

estrondosas com muitas chamas.

Para Benjamin (2012), a narrativa tem poder de aconselhamento. No
encontro com as narrativas, aprendo licées e ressignifico também minhas proprias
experiéncias na relagdo com o cinema e com a sala de aula. Nesse contexto,
como adensamento, trago aqui um exemplo meu para mobilizar as possibilidades
de ampliagdo de modos de enderecamento: Fernando Meireles®® em Ensaio sobre
a cegueira mostra a fruteira arrumada, no inicio do filme, e a reapresenta com as
frutas apodrecidas nas cenas finais, nos dando a nocao de tempo, de semanas
transcorridas até aquele momento. No uso desse mesmo filme em sala de aula, o
professor pode mostrar a fruteira, pausando a exibicdo nela e comentando, ja no
comeco do filme, a importancia daquele objeto para compreenséo de algo que ira
discutir depois. Numa segunda possibilidade dentro do mesmo exemplo, caso o
professor chamasse a atengao da turma dizendo: “Observe essa fruteira, ela é o
marcador de tempo transcorrido no filme”, ele estaria anunciando que a percepcao
do tempo € algo que ele espera que os estudantes percebam, ou que a percepgao
do tempo é importante para a compreensao do filme.

O uso inventivo das praticas cotidianas de professores é central para a
compreensao da Ultima®' das questdes iniciais desse trabalho. Retomo a situagdo
na qual, um grupo de jovens professores de Biologia se aproxima do universo

60 1 -
Diretor do filme.

%! Que potencialidades sido percebidas para as praticas curriculares, com o uso do cinema em sala de

aula?

126



conhecido por seus alunos com Pokemon, uma animacao, e a partir dai pensam
em preparar sequéncias didaticas sobre evolugcao ou extincdo. Fica evidente a
habilidade de professores iniciantes expressa na procura por cenas ou trechos de
filmes e seriados para compor suas aulas. E significativa também a capacidade do
professor experiente que através de um filme baseado em depoimentos de vitimas
de o acidente nuclear de 1987, Césio 137 — O pesadelo de Goiania, e de uma
encenagdo combinada em sala de aula, mostra a seus alunos a importancia do

conhecimento cientifico.

Os professores participantes dessa pesquisa, que fazem uso de cinema em
sala de aula, sao individuos que apreciam a sétima arte. Sao pessoas que vao ao
cinema, compram filmes, assinam canais de cinema e tém um repertorio de filmes
razoavel, ajudando-os em suas escolhas. Eles narraram suas artes de fazer,
muitas vezes em situagdes adversas, principalmente na escola publica. De modo
particular, os professores da area de Ciéncias da Natureza mostraram a
necessidade de disputar os poucos equipamentos e as salas mal adaptadas com
colegas da area de Humanidades, que na cultura da escola tém muitas vezes a
preferéncia para o uso dessa linguagem em sala de aula. Professores que nao
encontram apoio para o desenvolvimento de trabalhos interdisciplinares, visto que
nao tém reunides remuneradas nem horario disponivel para elas por causa de
uma carga horaria massacrante, e paradoxalmente sdo pressionados por gestores
a se apropriarem do uso de novas tecnologias em sala de aula, mostram
envolvimento e satisfacdo ao fazer uso do cinema e obterem as respostas de

aprendizado e satisfacao, tanto de seus alunos, quanto de suas familias.

A compreensdo de temas relacionados ao cinema e seu uso em sala de
aula se faz cada vez mais importante para os professores. Faco essa afirmacéao
focalizando o paragrafo oitavo, do artigo 26, da Lei de Diretrizes e Bases da
Educacao, incluido no dia 27 de junho de 2013, por determinacdo da Lei 13.006,
publicada no Diario Oficial da Unido, que visa a exibicdo obrigatdria por, no
minimo, duas horas mensais, de filmes de producédo nacional como componente

curricular complementar integrada a proposta pedagdgica da escola. A medida
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pode ser polémica, pois esta relacionada a obrigatoriedade, € uma imposicao, e
muito pode ser dito a respeito disso, porém por um aspecto pode até ser usada se
entendermos que essa obrigatoriedade tende a divulgar o cinema nacional e,
consequentemente, a cultura brasileira que anda tdo distantes das salas de
exibicdo do pais. O orgcamento de publicidade e distribuicdo dos blockbusters faz
com que as salas de exibicdo nos contem sempre outras historias, e quase nunca

as nossas histérias, bom seria se pudéssemos ver quase todas as historias.

Ao assistir diferentes filmes, de diferentes nacionalidades e feitos em
momentos diferentes, tenho tomado contato com as mais variadas formas de se
fazer cinema e, com o tempo, venho percbendo um filme dentro de outro filme, um
autor dentro de outro autor, um diretor dentro de outro. Ndo como plagio, mas
como algo impregnado ou até mesmo como homenagem. Nado como plagio, mas
como constru¢cdo do conhecimento, o que, alias, é o que espero do processo de
educacao.

A complexidade do uso cinema e as possibilidades de uso em sala de aula
compéem um tema ndo se esgota aqui. Muitas outras abordagens podem ser
feitas sobre a relagdo dos professores com o cinema, o ensino e a Educacao,
mas, a principio, o entendimento do que é feito e como é feito avancou um pouco.
A percepcao do envolvimento dos espectadores — professores e alunos — pelas
linguagens filmicas e a partir disso, como se da a interagdo com o tema de aula e
o desenvolvimento da disciplina pode ser uma das diferentes possibilidades de
continuidade desse trabalho.
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