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FREITAS, Enio de. Histdéria e cinema: encontro de conhecimento em sala de aula. Sdo Paulo:
UNESP: Instituto de Artes, Dissertacdo de Mestrado, 2011.

Resumo

Essa dissertacdo pesquisou sobre a utilizacdo do cinema em sala de aula. Através de trés publicagdes
que tratam diretamente do assunto e escritos governamentais que remontam desde a década de 1930 até
os dias de hoje, procurou-se fazer um levantamento sobre o cinema como recurso didatico.

No processo pude constatar quais usos foram dados ao cinema ao longo da historia da educacdo no
Brasil e quais sdo as tendéncias para a utilizacdo desse recurso diante dos desafios impostos a educacgdo
pela pds-modernidade.

Amparado pela triade Fazer/Ver/Contextualizar, o trabalho com o cinema em sala de aula poderia
alcancar mais amplamente seus objetivos: produzir sentido na vida dos nossos jovens para uma

educacéo libertadora.

Palavras-chave: Cinema na sala de aula; Histdria; Arte/Educacéao



Abstract

This thesis researched the use of motion-pictures in the classroom. Through the use of three
publications that discuss directly about the subject and official material from the 1930’ s to the present,
one's looked for a investigation about the motion-pictures as a didactic resource.

During the process I could verify wich uses had been given to the cinema alongside the history of
education in Brazil and wich are the tendencies to the use of this resource before the challenges
imposed to education by postmodern condition.

Upheld by the triad to perform/to read/ to contextualize, the work with motion-pictures in the
classroom could reach widely its objectives: meaning in the life of our young people for a liberating
education.

Key-words: Motion-pictures in the classroom; History; Art/Education
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INTRODUCAO

“A borboleta € muito vuona”
Laura Carvalho de Freitas, 3 anos, 2010.

Este trabalho, Historia e Cinema: encontro em sala de aula, tem uma relacdo com 0 meu gosto
por cinema e pela educagdo. Quando tinha seis anos minha mée me levou ao cinema para assistir a um
filme de Mazzaropi no cine Estrela, no bairro onde moravamos, foi o primeiro contato. Minha meméria
me trai quanto ao que senti, mas lembro nitidamente de olhar para cima e ver aquela tela gigantesca a

minha frente.

Figura 1: Exibicao de filme de Mazzaropi
(http://zenello.files.wordpress.com/2009/12/mazzaropi_noivo.jpg
acesso em 25/10/2010)

Mas minha ligacdo mais consciente com o cinema vem da minha adolescéncia em que sonhava
ser cineasta e gostava de ficgdo cientifica. Com as aulas de cinema que tinha no antigo ensino Colegial
em que podia discutir o que estava sendo visto, conhecer diretores e seus repertérios, me interessei

pelas historias que poderiam ser contadas e como conté-las. Era das minhas aulas preferidas.

O cinema efetivamente entrou na minha vida como uma contravengdo: falsificava as
carteirinhas do Colégio pra poder assistir a filmes que a censura da época ndo permitia.
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Assistiamos, eu e um grupo grande de amigos da escola, a filmes de 007 ou comédias
americanas. Mas cada vez que conseguiamos enganar 0s bilheteiros com nossas falsificacdes

passavamos a semana inteira comemorando.

Por volta de 1978, aconteceu uma transformacdo em mim por conta do filme “Amargo
Regresso” (Coming Home, Hal Ashby, EUA, 122 min.) que iria me direcionar para duas paixdes: 0s
filmes e 0 idioma inglés. Foi meu rito de passagem para um mundo adulto que eu desconhecia,
tomando contato com um assunto até entdo pouco conhecido, a Guerra do Vietna (1955-1975), além

cenas marcantes em que 0s protagonistas faziam amor e a de um suicidio.

Figura 2: cartaz do filme*“ Amargo Regresso”
(http://www.cinedica.com.br/Filme-Amargo-Regresso-10354.php
acesso em 25/10/2010)

Depois veio a fase cineclubista que foi muito boa, quando comecei a criar repertdrio de cinema.
O mais marcante desse periodo eram os atualmente falecidos cineclubes: adorava ir aos domingos a
tarde no cineclube da G.V. (Getulio Vargas) onde se podiam ver dois filmes pelo preco de um e, a
noite, caminhava até o cineclube do Bixiga para assistir a um filme com lugar marcado. Aos sabados,
havia o Noitdo promovido pelo cineclube Oscarito, na Praca Roosevelt. Eram exibidos varios filmes

durante a madrugada.
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Figura 3: Convite de inauguracéo do cineclube Oscarito
(http://www.flickr.com/photos/mundokino/4951013099/sizes/m/in/photostream/
acesso em 25/10/2010)

O cine Bijou era constituido de duas salas, sendo que uma delas foi vendida ao cineclube
Oscarito.

Outro cineclube também bastante concorrido era 0 do Museu Lasar Segall, que além de 6timos
filmes também tinha uma biblioteca sobre cinema muito boa onde passei Vvarias tardes consultando
livros sobre o assunto. Ali vi muitos dos filmes que ndo passavam no circuito comercial. Os promotores
do cineclube ndo se incomodavam, por exemplo, em exibir a versdo original de “Solaris’ (Solyaris,
Andrei Tarkovsky, URSS, 1972, 165 min.) e as pessoas ndo se incomodavam em assisti-la naquelas

poltronas de madeira sem estofamento.

O Cinesesc exibiu outros filmes sobre o conflito no Vietnd, “Coracdes e Mentes’ (Hearts and
minds, Peter Davis, EUA, 1974, 112 min.) e “Apocalipse Now” (Apocalypse Now, Francis Ford

Coppola, 1979, 153 min.), s6 para citar 0s mais marcantes.

Nesse periodo eu ja estava apaixonado. Surgiu o videocassete e pude assistir aqueles filmes que

nem tinham sido exibidos no Brasil. O dono da locadora me recomendava pérolas como “Videodrome”
13



(id, David Cronenberg, Canada, 1983, 89 min.), “Max Headroom” (Max Headroom: 20 minutes into
the future, Annabel Jankel e Rocky Morton, Reino Unido, 1986, 57 min.) e tantas outras que ele tinha

em sua colecéo.

Isso foi fazendo parte da minha vida por muito tempo, embalando minhas conversas, me
estimulando a fazer listas de todos os filmes assistidos em determinado ano (frequentava salas de

cinema pelo menos trés vezes por semana).

Quando comecei a dar aulas de Histdria percebi que poderia usar essa paixao em sala de aula. A
principio usava o filme como pretexto para o assunto das minhas aulas, mostrar a época que o filme
retratava, 0s habitos e costumes, os trajes, ou um acontecimento. Mas a medida que me interessava pelo
assunto e lia alguns textos a respeito comecei a perceber que ali havia uma possibilidade mais rica, de
ampliacdo de repertdrio, de mediac&o.

Morin ressalta que “o video muitas vezes guda a mostrar o que se fala em aula, a compor
cend&rios desconhecidos dos alunos.” (NAPOLITANO, 2006, p.34). Mas que época historica ele

retrata? Que habitos ele mostra? Que lugares ele figura?

Mais do que retratar algum periodo historico,os filmes retratam a época e a cultura de quem os
produziu, eles dao testemunho da ideologia da época que os produziu e da propria forma de ver a

historia. Como descrito nos Parametros Curriculares Nacionais (1998) para a disciplina de Historia:

No caso de trabalho didatico com filmes que abordam temas histéricos € comum a preocupagao
do professor em verificar se a reconstitui¢do das vestimentas é ou ndo precisa, se 0S cenarios
sdo ou ndo fiéis, se os dialogos sdo ou ndo auténticos. Um filme abordando temas histéricos ou
de ficcdo pode ser trabalhado como documento, se o professor tiver a consciéncia de que as
informacdes extraidas estdo mais diretamente ligadas a época em que a pelicula foi produzida
do que a época que retrata. E preciso antes de tudo ter em mente que a fita estd impregnada de
valores, compreensdes, visdes de mundo, tentativas de explicagdo, de reconstituicdo, de
recriacdo, de criacdo livre e artistica, de insercdo de cendrios historicos construidos

intencionalmente ou ndo por seus autores, diretores, produtores, pesquisadores, cendgrafos etc.

Para evidenciar o quanto os filmes estdo impregnados de valores da época com base na qual
foram produzidos tornam-se valiosas as situaces em que o professor escolhe dois ou trés
filmes que retratem um mesmo periodo histérico e com os alunos estabeleca relacdes e
distingBes, se possuem divergéncias ou concordancias no tratamento do tema, no modo como

reconstitui os cenarios, na escolha de abordagem, no destaque as classes oprimidas ou
14



vencedoras, na glorificagdo ou ndo dos herdis nacionais, na defesa de idéias pacifistas ou
fascistas, na inovacdo ou repeti¢do para explicar o contexto histérico etc. Todo esforco do
professor pode ser no sentido de mostrar que, @ maneira do conhecimento histérico, o filme
também ¢é produzido, irradiando sentidos e verdades plurais Sdo valiosas as situa¢des em que 0s
alunos podem estudar a histdria do cinema, a invencéo e a histdria da técnica, como acontecia e
acontece a aceitacdo do filme, as campanhas de divulgacdo, o filme como mercadoria, 0s
diferentes estilos criados na histéria do cinema, a construcdo e recriagdo das estéticas
cinematograficas etc. O mesmo tipo de trabalho pode ser feito no caso de estudos com gravuras,
fotografias e pinturas. (BRASIL, 1998, p88-89)

Minha davida ao trazer filmes para a sala de aula é se os filmes produzidos pela grande
inddstria cinematogréafica norte-americana seriam capazes de fazer nossos estudantes pensarem. O
grande cinema industrial teria a capacidade de fazer com que as pessoas que 0 assistam pensem em
questdes filosoficas, estéticas, eticas, politicas, sociais? Foi esse questionamento que me fez pensar nos
usos que se pode fazer do cinema em aulas de histéria considerando que as criangas vivem no “mundo
da imagem” e acreditar na ampliacdo de sua capacidade pedagdgica, na articulagdo entre pensamento e
linguagem na concepcéo de Vigotski e no territorio da cultura visual. E nesse ponto que me afasto um

pouco da historia e me aproximo mais da arte, ou da arte/educago.

A criacdo de significados ou ampliacdo dos mesmos liga o pensamento e a palavra & medida
gue a imagem cinematogréafica - utilizada como veiculo nesse caso especifico - estimula o pensamento
e cria possibilidades para outras palavras, para a ampliacdo de repertorios, novas significacdes. Nas
palavras de Vigotski:

(...) seria errado considerar o pensamento e a fala como dois processos independentes,
paralelos, que se cruzam em determinados momentos e influenciam mecanicamente um ao
outro. (VIGOTSKI, 2008).

Como na epigrafe desse capitulo em que trago as palavras da minha filha Laura, que aos trés
anos de idade precisava encontrar uma palavra para descrever a borboleta e criou essa bela palavra

“vuona” paraajudé-la em seu pensamento.
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Para qué eu utilizaria os filmes em sala de aula, nas aulas de historia? Em primeiro lugar porque
sempre acreditei no prazer puro e simples de se assistir a um filme. E sei bem que esses jovens assistem
a muitos filmes em suas casas, e depois para que se pudessem compreender 0s componentes da cultura

da nossa época, 0s contextos do lugar em que se mira o passado e as proprias questdes de nossa época.
A experiéncia da EJA (Educacgéo de Jovens e Adultos) e o cinema na escola

Trouxe para essa pesquisa minhas experiéncias anteriores como historiador da fotografia e foto
jornalista, que me impulsionaram para um trabalho que considerasse a imagem um ponto importante
das aulas de Historia. Minha experiéncia cuidando de acervos fotograficos me proporcionou comegar a
pensar sobre a fotografia como documento e todos seus aspectos de construcdo da realidade, assim
como a pratica de foto jornalista sobre a questdo do acontecimento como fato histérico e a
historiografia, a lacuna entre 0 acontecido e o escrito. Como meu gosto pessoal pelo cinema poderia
contribuir para as minhas aulas de Histdria na escola publica?

A primeira experiéncia multidisciplinar que tive na escola de trabalhar com o cinema foi atraves
de um projeto desenvolvido por professores de varias disciplinas para turmas noturnas de EJA
(Educacéo de Jovens e Adultos) do ensino fundamental I e Il em uma escola da periferia da zona leste
de Séo Paulo.

Pensavamos que poderiamos usar o cinema naquela comunidade onde um ndmero consideravel
de estudantes ainda ndo havia freqlientado uma sala de cinema. E procuramos (re) cria-la no patio
coberto da escola, que dispunha de um aparelho de “data-show” (projetor de cristal liquido conectado a
um aparelho de DVD), uma tela de projecdo com dimensdes bem proximas aquelas dos cinemas de

bairro que conhecemos em nossa infancia e um sistema cm caixas de som amplificadas.

O projeto desenvolvido nessa escola da Zona Leste da capital paulista foi intitulado de “A
Sétima Arte” e pretendia experimentar outras formas de prética de ensino além da tradicional fundada
em aulas expositivas. Essa iniciativa foi relatada na dissertacdo de Milca Ceccon Viola, apresentada no
Instituto de Artes da UNESP e intitulada “Ler, Dizer, Produzir Sentido: jovens e adultos construindo

significados diante da leitura deimagens’ .

Procuramos trazer um pouco de cinema aquelas noites cansadas do bairro Recanto Verde Sol,

aonde os estudantes chegavam ap6s um dia longo de trabalho e ainda tinham que encarar aulas

16



expositivas por mais quatro horas. Uma vez por més eles teriam uma atividade diferenciada, que seria
anunciada por meio de cartazes com o filme a ser exibido e uma breve sinopse do mesmo. Apoés a
exibicdo os professores das disciplinas envolvidas formulavam questBes que seriam debatidas em sala

de aula.

No inicio, estranharam que as aulas daquele dia seriam substituidas por “filme”. Nds viemos
aqui para assistir aula, diziam. E nos professores tentdvamos convencé-los e a propria direcdo da

escola de que o projeto ndo era “enrolacdo” para“matar auld’. Nas palavras de Milca:

Por isso os incessantes comentarios dizendo: que filme néo era aula e que iam a escola para

estudar, evidenciando a falta de compreensdo em relacdo ao aprendizado por meio de outras
linguagens. Isso me incomodava muito e certamente a outros professores também. (VIOLA,
2006, p. 180).

Durante a experiéncia enfrentamos diversas dificuldades como a evaséo dos estudantes que ndo
concordavam com a exibicao de filmes em horério de aula e ndo iam a escola naqueles dias bem como
a reacdo da propria direcdo da escola que ndo concordava com o projeto e ndo acreditava na sua

potencialidade, alegando que os alunos ndo gostavam de “perder” um dia de aula.

O uso da linguagem visual j& estd contemplado nos Cadernos de OrientacGes Curriculares
publicados pela Prefeitura da Cidade de Sao Paulo e, anteriormente, nos Parametros Curriculares

Nacionais publicados pelo governo federal.

E importante considerar, entdo, a formagéo do aluno para saber analisar realidades histéricas:
saber descrever, colocar problemas, levantar hipdteses, identificar contradi¢des, coletar e
confrontar dados, responder as perguntas formuladas, organizar sinteses. Nessa linha, é
importante que aprenda a identificar e analisar informacdes de diferentes fontes de informagao.
Isso envolve estudos de diferentes linguagens, ja que a realidade humana é permeada por textos,
fotografias, gravuras, objetos materiais, sonoridades, musicas. Além disso, o ensino de Histéria
compartilha com outras disciplinas outras responsabilidades, como se organizar em funcéo de
possibilitar ao aluno dominar a leitura e a escrita, saber pesquisar temas e bibliografias, realizar
estudos de campo, analisar e interpretar espacos, mapas, tabelas, filmes, imagens. (SAO
PAULO, 2007b, p.35)
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Os filmes eram considerados supérfluos, “mata-aula’, passatempo. Sendo que encontrei
literatura datada da década de 1930 que trata especificamente do uso do cinema educativo em nossas
escolas. O livro Cinema e Educac¢ado de Jonathas Serrano ja dizia que agui “mesmo, em nosso pais, 0

cinematem conseguido interessar alguns dos gque se batem pela grande causa da educagao nacional”.

Embora o cinema que Jonathas Serrano quisesse fazer uso fosse diferente da nossa proposta, €
inconcebivel que os educadores de nossa época usem pouco 0 cinema como uma linguagem que possa

ser utilizada na escola.

Depois desse projeto fui incentivado a frequentar as aulas no Instituto de Artes da UNESP como

aluno especial. A partir desse momento comecei a pensar no ensino/aprendizagem mediados pela arte.

Ainda cursei uma especializacdo cujo titulo da monografia ¢ O Ensino de Histéria a 24 quadros
por segundo, parafraseando o filme Janio a 24 quadros, documentario de Luis Alberto Pereira. Escrevi
sobre minha experiéncia com o uso do cinema em sala de aula em uma escola da Prefeitura da Cidade
de Sdo Paulo, na zona central da capital, dessa vez, com jovens do nono ano do ciclo Il regular. Foram
somente 0s primeiros passos dessa trajetdria, onde comecei a entrar em contato com as possibilidades

que o ensino/aprendizagem de Arte poderia proporcionar a minha préatica educativa.
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Figura 6: cartaz do filme “Janio a 24 Quadros’

(fonte: http://www.adorocinemabrasileiro.com.br/filmes/janio-a-24-quadros/janio-a-24-quadros.asp, acesso em 25/10/2010)

Os novos parceiros

Para construir meu raciocinio sobre como um professor de Historia poderia usar elementos
trazidos pelo ensino/aprendizagem de Artes percorri uma trajetdria em minha pesquisa que trata do uso
do cinema na escola desde os anos 1930 quando estava sendo amplamente discutido pelos pensadores
da Escola Nova na Era Vargas. Posteriormente, tratei dos anos da ditadura militar no Brasil (1964-
1985) ao considerar a relacdo entre Estado, Igreja Catélica e o cineclubismo. Por Gltimo procurei
analisar as publicacGes do periodo da Nova Republica, focando o periodo do presidente Fernando
Henrique Cardoso, onde vemos a Constituicdo de 1988, os Parametros Curriculares Nacionais e a Lei
de Diretrizes e Bases da Educagdo. Na esfera municipal onde atuo trouxe os Referenciais de
Expectativas para o Desenvolvimento da Competéncia Leitora e Escritora no Ciclo Il do Ensino
Fundamental, aléem dos Cadernos de Orientagdes Curriculares e Proposicdo de Expectativas de
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Aprendizagem (ambos das areas de Historia e Artes), publicacdes da Prefeitura da Cidade de Séo

Paulo.

O primeiro capitulo intitulado de O cinema educativo de Jonathas Serrano e Venancio Filho na
Era Vargas: Escola Nova e Igreja Catolica busca mostrar a partir da publicacdo Cinema e Educacéo,
de Jonathas Serrano e Venancio Filho, intelectuais ligados tanto a0 movimento escolanovista como a
Acdo Catdlica Brasileira, quais forcas estavam em jogo para estabelecer o controle da educagédo
brasileira, segundo Otaiza Romanelli, e como um projeto de cinema educativo como “veiculo de
aprendizagem” e propagador de uma “cultura nacional”, concorreu para esse processo, segundo Sheila

Schvarzman.

O capitulo tenta mostrar como o Manifesto dos Pioneiros da Educacgao entendia o problema da
educacdo na época ndo como administrativo, mas como politico-social. Era necessario que a educagao
se popularizasse e dialogasse com as institui¢fes sociais, vistas dentro de um quadro de escola publica,
laica, gratuita e socializada.

Nesse contexto estd o cinema educativo que € visto como instrumento de transformacdo dos
homens, segundo Serrano, responsavel por divulgar o projeto de um Brasil unido em torno da obra da
educaco. E importante notar também que a Igreja Catolica via no cinema educativo uma oportunidade

de difuséo de preceitos morais elevados para 0s jovens estudantes.

O capitulo mostra a importancia dos autores para a criacdo do INCE (Instituto Nacional de
Cinema Educativo) que ficou sob a direcdo de Roquette-Pinto e intensa producdo de filmes educativos

do cineasta Humberto Mauro.

O capitulo 2 da dissertacio, chamado Cinema, Educacdo e Igreja Catdlica na Epoca da
Ditadura Militar, analisa a obra de Irene Tavares de S4, Cinema e Educacdo, de 1967. Ele mostra a
ligacdo entre a OCIC (Organizagdo Catdlica Internacional do Cinema) e o movimento cineclubista

catolico brasileiro.

Veremos também o avanco da dependéncia da educacdo brasileira aos organismos
internacionais devido a dependéncia econémica que vinha se estabelecendo entre a politica golpista

brasileira e o capital internacional e seu reflexo nas agdes do governo brasileiro para regulamentar e
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estabelecer padrdes na educacdo. E 0 momento em que comegam 0s mecanismos de controle sobre o

sistema escolar, através dos acordos MEC-USaid.

O livro de Irene Tavares de Sa traz anda em consonancia com a preocupacao expressa pelo papa
Pio XII na sua Enciclica Miranda Prorsus a respeito da importancia do cinema como reforgco para os

valores cristdos.

Vemos como os cineclubes contribuiram para “o0 desenvolvimento de uma cultura
cinematogréfica a servico da formagdo de jovens’ através do cineforum (cine-debate), dos
questionarios, inquéritos e circulos de estudo, na intencdo de trazer o publico para as discussdes morais
que a Igreja queria travar, no processo de recristianizacdo da sociedade. Ao mesmo tempo que a Igreja
catolica investiu muitos esforgos para a criagdo dos cineclubes que pretendiam propagar os valores
cristdos e formar publico critico para a apreciacdo de cinema, essa pratica ndo sé promoveu o debate
permeado pela doutrina catolica como também proporcionou uma cultura cinematogréfica desvinculada
da Igreja.

Irene Tavares de S& é uma figura importante nesse momento porque foi uma das grandes
incentivadoras do cineclubismo no Brasil e braco forte para a propagacdo dos valores morais cristdos
na sociedade brasileira.

O Capitulo 3, intitulado “A Nova Republica e o cinema em sala de aula”, traz a publicagéo de
Como usar o cinema em sala de aula de Marcos Napolitano e o contexto de sua publicagdo como os
Parametros Curriculares Nacionais (PCN), de 1998. O periodo é marcado pela pressdo dos organismos

internacionais pelo estabelecimento de indices escolares compativeis com o mundo desenvolvido.

Nesse contexto, foi publicada a Lei n°® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, conhecida como
LDB, Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, e que propde regulamentar os principios que
regem a educacdo basica e superior. Como complemento a LDB foram publicados os Parametros
Curriculares Nacionais, em 1998, e o Plano Nacional de Educacgéo, Lei N° 10.172 de 9 de janeiro de
2001.

A publicacdo de Napolitano parte da constatacdo que o cinema é um recurso didatico pouco
utilizado pelas escolas tradicional e renovada e nem com a frequéncia e o enfoque desejados. Os PCN
de Histdria indicam a possibilidade de se trabalhar com filmes, indicios de realidades historicas.
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Nesse capitulo procuro compreender o que significa o filme para o professor de Historia: o
testemunho do filme sobre a sociedade que o produziu, apoiado pelos estudos de Marc Ferro; o cinema
considerado pela Cultura Visual dentro de uma concepgéo de cultura que ndo é mais hegemdénica, mas
que é resultado de multiplas vozes e a influéncia que as imagens exercem “na construcdo de

representacdes socials’.

Inicio nesse capitulo minha proposta para o fazer cinema na escola, que considero importante
para aproximar o trabalho com o cinema em qualquer disciplina da Abordagem Triangular
sistematizada por Ana Mae Barbosa na educacdo da pds-modernidade. Além de abrir uma oportunidade
para se discutir a alfabetizacdo em midia que deve ser introduzida na escola.

O quarto e ultimo capitulo intitulado As abordagens governamentais ou cinema ma non troppo
e as aproximacdes entre o uso do cinema em aulas de Histdria e o ensino de Artes traz as publicagdes
da Prefeitura da Cidade de Sdo Paulo, Referenciais de Expectativas para o Desenvolvimento da
Competéncia Leitora e Escritora no Ciclo Il do Ensino Fundamental (2006, Arte e Histdria) e os
Cadernos de OrientagOes Curriculares: Expectativas de Aprendizagem (2007, Arte e Historia). Eles
contém as informagOes necessarias aos professores que atendem a essa rede publica no que diz respeito

aos objetivos e conteudos previstos para cada area de conhecimento do ciclo 11 (6° ao 9° ano).

Nesse capitulo tentei aproximar a Abordagem Triangular de Ana Mae Barbosa com a leitura
critica de imagens, sua contextualizacéo e a producéo de filmes pelos estudantes ao universo do uso do
cinema na escola. Sempre pensando que a alfabetizacdo esta intimamente ligada ao universo das
imagens e a uma “leitura social, cultural e estética do meio ambiente” o que traré sentido ao “mundo da

leituraverbal”.

E importante pensar que as praticas pedagogicas desenvolvidas na escola devem estar
comprometidas com a transformacéo da realidade e que para isso 0s estudantes devem se apropriar das
linguagens disponiveis. Ana Mae defende que a Arte desenvolve a percepgdo e a imaginacdo para a
apreensdo dessa realidade. Trata-se de desenvolver o pensamento critico para desvencilhar-se de

imposi¢des culturais importadas e colonizadoras.
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O ensino/aprendizagem da arte ndo faz parte exclusivamente do terreno sensorial, sensual, mas
estabelece dialogo cognoscente entre o ver, o contextualizar e o fazer, de acordo com a Abordagem
Triangular. Segundo Ana Mae (2010b, p. XXXII), a leitura “sugere uma interpretacdo para a qual
colaboram uma gramaética, uma sintaxe, um campo de sentido decodificavel e a poética pessoal do
decodificador. Trata-se de valorizar a disciplina e ressaltar sua importancia como area de conhecimento
e ndo apenas ilustracado paraas “disciplinas importantes’, como Portugués e Matematica.

E possivel dizer que o ensino de Artes tem muito a contribuir para o ensino de Historia, pois
trabalha elementos da cultura visual presentes no material didatico utilizado por essa disciplina. E que o
cinema, ou melhor, o filme na escola, deve ser olhado pelo professor de historia dentro do contexto de
andlise da cultura visual, ou seja, ndo apenas um documento que revela uma suposta reconstituicdo de
uma época, ou a intencionalidade do cineasta em relacdo ao tema, mas a interacdo com o terceiro
elemento, o publico, que além de resignificar a obra, resignifica a si mesmo, abre uma possibilidade de
didlogo entre o individuo e a obra, entre o individuo e seus valores culturais, transformando a obra

original em outra.

Trouxe a fala de Hendndez como auxilio para a discussdo da “aprendizagem como processo
social, comunicativo e discursivo”, para que 0s jovens compreendam que as imagens, no periodo pés-

moderno, dialogam com a sociedade, ela € um “objeto social”.

Também tomei emprestado de Julio Cabrera o conceito de razdo logopatica para tentar entender
como o cinema tem a capacidade de trazer questdes a partir de suas imagens, criando 0s conceitos-
imagem, ou seja, formulacfes que vao além da palavra escrita que talvez ndo fosse capaz de expressar
tdo bem uma ideia quanto uma imagem poderia. Além disso, esses conceitos-imagem estariam
fundados na experiéncia, que para Dewey seria uma “experiéncia integral”, fundada na Arte, que

carrega valores artisticos e estéticos inseparaveis.

Podemos relacionar o fazer filmes com o conceito de experiéncia de Dewey. Para Dewey, a
experiéncia € inicialmente uma agdo ativo-passiva e ndo cognitiva. A cogni¢cdo estard incluida na
experiéncia se esta tiver alguma significacdo. Nesse sentido a arte ndo mais é vista como objeto
singular produzido pela genialidade do individuo, mas representacdo cultural permeada por outros
sistemas simbdlicos relacionados as vivéncias dos jovens. E nesse sentido € que aparece minha

proposta da aproximacdo dos jovens com todo esse sistema de representacdo cultural a partir do
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trabalho com o filme em sala de aula, ndo apenas na sua contextualizacdo historica, mas na leitura que
se pode fazer de sua linguagem e também na compreensdo dos processos artisticos e estéticos

envolvidos em fazer filmes.
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CAPITULO 1

O CINEMA EDUCATIVO DE JONATHAS SERRANO E VENANCIO FILHO NA ERA
VARGAS: ESCOLA NOVA E IGREJA CATOLICA

O cinema educativo visto a luz da Escola Nova na década de 1930

Segundo Rosana Catelli (2007), contamos com inumeros escritos sobre a utilizacdo do cinema
como recurso didatico anteriores a 1930. Porém, a primeira publicagdo que julguei ser relevante
analisar, para mostrar como o0 pensamento da epoca estava voltado para a relagdo cinema-educacéo, foi
inspirada pelo movimento Escola Nova e pela Igreja Catdlica, simultaneamente, e mostra a
preocupacdo com a necessidade do uso do recurso do cinema aplicado a educa¢do. Cinema e Educacéo
foi escrito por Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho - ambos docentes do Colégio Pedro Il e da
Escola Normal do Rio de Janeiro, educadores comprometidos com o Movimento Escola Nova,
“atuaram durante o Estado Novo, no Secretariado de Cinema e Imprensa subordinado a junta nacional
de Acdo Catolica Brasileira’, 0rgéo encarregado da moralizacdo do cinema nos moldes da Igreja
Catdlica — e publicado pela Editora Companhia Melhoramentos de Séo Paulo, fazendo parte da colecéo
Biblioteca de Educacéo, volume X1V, organizada pelo Dr. Lourengo Filho, 159 paginas.

A Biblioteca de Educacdo destina-se especialmente aos srs. professores, primarios e
secundarios, normalistas e estudantes, como aos srs. pais, em geral, interessados em conhecer,
de um modo claro e conciso, as bases cientificas da educagdo e seus processos racionais.

A “publicac@o mais antiga que se tem noticia sobre cinema educativo no Brasil”, em 1916, € de
autoria de Venerando da Graga e chama-se Cinema escolar (SCHVARZMAN, 2004, p.113). Seu autor
vé o cinema como “veiculo de aprendizagem”, “instrumento moderno e magico”, e produz “quatro fitas
pedagogicas’ com seus alunos numa tentativa de transmitir emogdes “puras e s&s’, em uma clara
referéncia ao que era considerado o “bom” cinema. Seu objetivo € “educar, instruir, recrear e proteger a
crianca’. Venerando criara umateoria na qual o filme “é um bom indutor da circulacdo e como tal dos
fluxos dos vasos sanguineos, dos liquidos bons que entram e saem, beneficiando a propria apreensao do
assunto e o proprio desenvolvimento fisico e mental do estudante” (ibidem, p. 114).

Em 1931 foi publicado Cinema contra Cinema, de Joaquim Canuto Mendes de Almeida, que
pretende “lancar as bases gerais para um esboco do cinema educativo no Brasil” (SALIBA, 2003,
p.56). Lourenco Filho, um dos signatarios do Manifesto da Educacdo Nova e Diretor Geral de Instrugéo
Publica do Estado de Sdo Paulo, escreveu o prefacio do livro, que tem uma ligacdo peculiar com o
Cinema e Educacdo de Serrano e Venancio Filho, que passo a transcrever da publicacdo de Maria
Eneida Saliba:

Sao Paulo, 08 de maio de 1931
Meu Caro Canuto,

25



Tive hoje um grande aborrecimento: A “Cia. Melhoramentos’, onde n&o vou desde que assumi
a direcdo do ensino, envia-me as provas de um livro O Cinema e a educagdo escrito pelo Dr.
Venancio Filho (do Rio) para que eu Ihe faca o prefacio.

Como eu tivesse, repetidas vezes, falado do seu livro, aqueles pandegos receberam os originais
do Dr. Venancio Filho e imaginaram, segundo alegaram, que fosse o livro de que eu falava...Se
o livro estivesse s6 em meio composto, eu os faria perder a composi¢do. Mas estd com ele
pronto. E um trabalho bom, mas de plano diverso do seu (muito técnico). Apesar disso, que me
aborreceu deveras, acabe os originais e m’'os mande, que farei edité-lo 14, ou noutra oficina.
Vocé ndo perderd o trabalho, e fara sucesso.

Sé lamento é que venha depois do outro. Mas a culpa ndo foi minha nem sua.

Recomende-me & sua senhora e creia-me 0 muito seu,

Lourengo Filho (SALIBA, 2003, p.57).

Esta carta foi despachada do Gabinete do Diretor Geral de Instrucéo Pablica e esta enderecada a
Canuto Mendes lamentando o fato de que seria publicado o livro Cinema e Educacdo, atribuido a
Venancio Filho, antes do Cinema contra Cinema de Canuto. Fica de certa forma evidente, a rivalidade
regional e intelectual que havia entre os educadores Lourenco Filho e Venancio Filho quando o
primeiro se refere ao segundo como “do Rio”.

As duplas Venancio Filho-Jonathas Serrano e Canuto Mendes-Lourenco Filho discordavam em
alguns aspectos sobre 0 uso educativo do cinema: “Para algumas disciplinas, na opinido de Serrano, o
cinema se mostra, em muitos casos, pouco adequado. Numa visdo bastante diferente de Lourenco Filho
e Almeida(...)”, como expds Jodo Alves dos Reis (2008, p. 163)

A década de 1930 e sua importancia politica.

O momento é de efervescéncia politica, a Alianca Liberal, coligacdo partidaria que lancou a
candidatura de Getulio Vargas para a presidéncia da Republica contra os grupos oligarquicos que
dominavam a cena politica brasileira, era composta por diversos grupos que tinham posic¢des politico-
ideoldgicas distintas, mas eram consensuais na afirmacdo da justica social e desejo de liberdade
politica, além de tirar o poder das méos das oligarquias dominantes: fim das fraudes eleitorais, anistia
para os perseguidos politicos, jornada de oito horas de trabalho, férias, salario minimo, direitos iguais
para as mulheres, diversificacdo da economia, até entdo centralizada no café e a diminuicdo das
disparidades regionais (PANDOLFI in FERREIRA & DELGADO, 2010, p.16).

Segundo Dulce Pandolfi (2010), a Alianga Liberal congregava opositores ao regime
oligarquico, “oligarcas dissidentes’ e os “tenentes’, jovens oficiais do exército que defendiam a
educacdo publica obrigatoria, a reforma agréria e o voto secreto.

Apos sua derrota nas eleicdes de marco de 1930, preparou-se uma insurreicdo que eclodiu em
outubro; em 3 de novembro de 1930, Getulio Vargas assumiria o Governo Provisorio, fechando o
Congresso Nacional, as assembléias estaduais, municipais e depondo os governadores de estado. A
Constituicdo de 1891 foi revogada e 0 governo passou a se fazer através de decretos-lei.

O periodo que vai desde a tomada do poder pela Alianca Liberal até a instituicdo do Estado

Novo (1930-1937) foi bastante marcado pelas divergéncias entre 0s grupos participantes e as
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concessOes de Vargas que acabavam privilegiando estas ou aquelas idéias, numa tentativa de agradar
grupos téo divergentes e manter o poder em seu controle.

O Governo Provisério comecou intervencionista e centralizador, atendendo aos anseios dos
tenentes, e criou o Sistema de Interventorias que subordinava o poder local ao poder central, na
tentativa de diminuir o poder das oligarquias locais. Além disso, conteve a liberdade econdmica dos
estados atraves do controle de empréstimos externos. E conteve os gastos dos estados com 0s servicos
da policia militar, alegando que os mesmos nao poderiam ter poder de fogo superior ao do Exército.

A érea social recebeu grande atencdo do Governo Provisorio que criou o Ministério de
Trabalho, IndUstria e Comércio e o Ministério dos Neg6cios da Educacdo e Saude Publica, atrelando a
questdo da educacdo ao problema da salde, “momento das preocupagdes eugénicas, de construcéo e
regeneracdo dos homens entendidos a partir da composicdo genética em categorias raciais’
(SCHVARZMAN, 2004, p.197). Fixou-se a jornada de trabalho da inddstria e do comércio em oito
horas, regulamentou-se o trabalho das mulheres e criangas, adotou-se a lei de férias e instituiu-se a
carteira de trabalho e o direito a pensdes e aposentadorias. Os sindicatos também foram um
investimento politico desse periodo (Pandolfi, 2010).

De acordo com os estudos de Otaiza Romanelli (2010, p. 46) a economia brasileira, a partir da
Primeira Guerra Mundial até de década de 1930, ainda permanecia essencialmente agraria embora ja
apresentasse uma pequena industrializacdo. Sua populacdo rural fundamentalmente analfabeta nédo
tinha necessidade de formacao escolar, pois as praticas econémicas de monocultura ndo criavam uma
demanda social por educacdo. Com o avango das classes médias urbanas, que necessitavam da
educacdo como meio de ascensdo social e “de um minimo de condi¢bes para consecucdo de emprego
nas poucas fébricas’, a educagdo popular passou a se fazer necessé&ria para satisfazer as “aspiracoes
sociais’, impulsionados por “movimentos culturais e pedagogicos em favor de reformas mais
profundas’.

O Manifesto dos Pioneiros da Educacao e sua influéncia

Em 1929, quando voltou de sua viagem de estudos aos Estados Unidos, onde estudara com John
Dewey, Anisio Teixeira foi apresentado a Fernando de Azevedo por Monteiro Lobato, e “se tornaram
ent&do amigos e defensores da aplicacéo das teorias da Escola Nova no Brasil” (CATELLI, 2007, p.52).

Nesse contexto foi publicado, em 1932, o Manifesto dos Pioneiros da Educacdo Nova,
“elaborado por Fernando de Azevedo e assinado por 26 educadores brasileiros’, inclusive Venancio
Filho (ROMANELLI, 2010, p.147). O Manifesto reconhece a educacdo como um dos maiores
problemas nacionais, acima dos problemas econémicos, que poderiam ser solucionados com o
desenvolvimento das forgas culturais. Romanelli (2010, p.147) vé a preocupacdo do estabelecimento de
uma relagdo dialética entre educagdo e desenvolvimento, sendo que a primeira era a maior preocupagao
do Manifesto.
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O Manifesto vé a dissociacdo entre as reformas econdmicas e educacionais no periodo
republicano que analisa. Reformas educacionais parciais e arbitrarias, dissociadas do econémico e sem
“uma visdo global do problema’ (TEIXEIRA in RBEP, 1984, p.407).

Ele denuncia a falta de organizacdo do aparelho educacional, assim como na falta de planos e
iniciativas, na falta de determinacéo dos fins da educagdo nos aspectos filosoficos e sociais e na falta de
“aplicacéo de métodos cientificos aos problemas de educacdo” (Op. cit. p.407).

Os problemas educacionais seriam vistos sob o angulo politico-social e ndo mais do terreno
administrativo. A segregacdo social na educacédo era vista como um problema que ndo condizia mais
com o avango da industrializagdo. A escola ndo poderia mais estar distante do ambiente social, sem
influir sobre ele, sem se articular com as outras instituicdes sociais.

“Comeca ele por solicitar uma agdo mais objetiva da parte do Estado. Para tanto, a primeira
grande reivindicacdo do Manifesto € feita em prol da escola publica’, escreve Otaiza Romanelli (2010,
p.149). Ou seja, cobra do Estado que a educacdo ndo seja mais privilégio das classes dominantes e que
este assegure a escola para todos, firmando uma posicdo ideoldgica a favor do ensino puablico, da sua
gratuidade, da sua obrigatoriedade, da coeducacdo e da laicidade na escola publica (ROMANELLI,
2010, p.150).

O Estado ndo pode prescindir da familia, colaboragdo entre pais e professores, ja que a
educacdo € uma obra social. Ele deve tornar a escola acessivel a todas as camadas sociais, “escola
comum ou Unica’, ja que a escola tem por objetivo a “reconstrucdo fundamental das relagcdes sociais’.
A defesa da laicidade, da obrigatoriedade, da gratuidade e da coeducacdo fundamenta-se na
“subordinacdo a finalidade bioldgica da educac@o” e no “reconhecimento do direito bioldgico que cada
ser humano tem a educagcéo” (TEIXEIRA, Op.cit. p.410).

Dessa forma, a escola laica objetiva colocar o ambiente escolar “acima de crencas e disputas
religiosas’, respeitando a “integridade da personalidade em formagdo”. A gratuidade € posta como
“principio igualité&rio”, condi¢do para que possa ocorrer o ensino obrigatério, que para o Manifesto
deve ocorrer até os dezoito anos, idade compativel com o “trabalho produtor”, num claro
reconhecimento das relagdes capitalistas de producdo. A coeducacdo objetiva estabelecer igualdade
entre 0s sexos, dando-lhes a possibilidade de um desenvolvimento das “aptiddes psicoldgicas e
profissionais’, ja que com a industrializagdo homens e mulheres estariam aptos a exercer as mesmas
tarefas.

A educacdo nova tem carater pragmatico, serve aos interesses do individuo, fundando-se na
vinculacéo da escola com o meio social. Prega uma superacdo dos interesses de classe, ja que atribui a
educacdo da época uma concepcao burguesa, voltada para o individualismo, que pde o individuo em
uma autonomia “isolada e estéril”. Nesse sentido prega a “escola socializada’, inserida no contexto do
trabalho, este visto “como a melhor maneira de estudar a realidade em geral (aquisic&o ativa da cultura)
e a melhor maneira de estudar o trabalho em si mesmo, como fundamento da sociedade humana’.
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O objetivo da educacdo nova prega o rompimento dos limites de classes sociais, com uma
feicdo mais humana, no intuito de formar uma “ hierarquia democrética’ através de uma “hierarquia das
capacidades’ que seriam recrutadas de todas as camadas sociais porque elas teriam as mesmas
oportunidades educacionais. “Ellatem, por objecto, organizar e desenvolver os meios de ac¢do duravel
com o fim de "dirigir o desenvolvimento natural e integral do ser humano em cada uma das etapas de
Seu crescimento”, de accordo com uma certa concepcdo do mundo”, diz o Manifesto (TEIXEIRA, Op.
cit. p.410).

Cinema e educacdo na década de 1930

Segundo Sheila Schvarzman (2004, p.199), citando o prefacio de Cinema e Educacdo de
Serrano e Venancio Filho, o cinema era considerado, nesse periodo da histéria, “um instrumento
valioso para agilizar” atransformac&o dos homens atraves da educagcdo em um pais como o Brasil, com
“milhdes de analfabetos, diverso geogréfica, cultural e etnicamente”.

Esse processo de transformacéo seria conduzido por aqueles pensadores encarregados de levar a
massa inculta, necessitada de conducao, os saberes necessarios. Um instrumento capaz de realizar essa
“operacao regeneradora’ para a “construcdo da nacionalidade” seria o cinema, e em especial o cinema
nacional e o cinema educativo, segundo a visdo de Getulio Vargas e a justificativa para a criacdo do
INCE (Instituto Nacional do Cinema Educativo) em 1936.

Aqui mesmo, em nosso pais, 0 cinema tem conseguido interessar alguns dos que se batem pela
grande causa da educagao nacional (SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p.10).

Sheila Schvarzman nos diz que nesse periodo, o cinema educativo estava sendo largamente
usado na Europa e Estados Unidos, “sendo visto como uma panacéia didética, moderna, agil e,
sobretudo, sedutora de transformacdo e ordenamento de iletrados (...) A sua necessidade e 0 seu
aparecimento simultaneo — inicio dos anos 30 — nos varios paises, embora com caracteristicas distintas,
respondiam a preocupacdes politicas especificas de cada lugar” (SCHVARZMAN, 2004, p. 200-201).

Nas palavras dos autores de Cinema e Educacdo todo o “mundo culto”, Europa e Estados
Unidos, j& havia se voltado para a questdo do cinema educativo na década de 1930.

Todo o mundo culto para isso hoje trabalha. Se ha quem duvide, leia qualquer nimero da
“Rivista Internazionale del Cinema Educativo”, ou do “Cinéopse’, ou “der Bildwart” ou “The
Educational Screen”. E altdlia, é a Franca é a Alemanha, s30 os Estados Unidos, 30 os paises
mais poderosos e de cultura mais notavel que se interessam vivamente pelo problema. A
profecia de Brady, que desde 1924 nos impressionara tanto, é a realidade que dia a dia se
acentua: - “passard a era do cinema-drama vir4 a do cinema educador” (SERRANO &
VENANCIO F°, 1930, p. 9-10).

No segundo capitulo de Cinema e Educacao, os autores reforcam essa idéia ao fazerem um
levantamento de profissionais estrangeiros que, por exemplo, se utilizaram “do cinematografo no
ensino médico e cirdrgico”. (SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p.24)
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Citam que, em 1910, no Congresso Internacional de Bruxelas a questdo moral do uso do cinema
na escola ja estava sendo debatida devido a difusdao de peliculas inconvenientes, reforcando um carater
moralizante que o cinema em sala de aula deveria ter. (ibidem, p.25)

No caso da America, 0s autores mencionam o uso que Thomas Edison fez do cinema na
educacdo de seu neto e diz que este alegava como alguns estudos eram capazes de produzir grande
enfado. Consta que o proprio Edison tenha produzido alguns filmes, além de sua empresa ser a
responsavel pela invencdo do cinetdgrafo (uma espécie de maquina de filmar), do cinescépio (uma
caixa de projecdo interna onde se viam os filmes do cinetdgrafo), do cinefone (fondgrafo sincronizado
ao cinetografo) e tardiamente pelo vitascopio (projetor em tela).

Os norte-americanos se empenharam em criar o cinema aplicado a educacéo, criando empresas
especializadas nessa modalidade como, por exemplo, a De Vry School Films Incorporated, uma das
grandes representantes desse género na época.

Serrano e Venancio Filho ressaltam o carater documentarista dos filmes produzidos nos Estados
Unidos que tratam dos mais variados temas: cidadania americana, eletricidade, estudos da natureza,
geografia, ciéncias e suas subdivisdes (SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p. 26). Os documentarios
eram produzidos por especialistas para aulas de quarenta e cinco minutos, em dois formatos, 35 mm e
16 mm.

Cinco minutos bastam para a explicacdo preliminar. Depois o professor exibe o filme durante
uns dez a quinze minutos. Por fim sdo feitas perguntas metodicas sobre o que os alunos viram,
com a necessaria discussdo de cada ponto. Cada série dos cursos da fabrica De Vry €
acompanhada de opusculos explicativos, escritos por autoridades no assunto. Nas primeiras
paginas explica-se 0 modo de preparar a licdo e o fim que se tem em vista; depois hd um
resumo do proprio tema da aula; segue-se um questiondrio destinado a verificar o
aproveitamento dos alunos e finalmente, no Gltimo capitulo, vem a bibliografia do assunto, para
completar o que se tiver aprendido no filme. (ibidem, p. 26)

H& um carater metodoldgico prescritivo nesse trecho: a explicacdo, a exibicdo do filme, as
perguntas e a discussdo. As empresas criavam metodologias explicativas para que os professores as
utilizassem. A propria Eastman Kodak Company realizou um projeto de experimentacdo de filmes
escolares em colaboracdo com a National Education Association. Segundo o autor, o resultado desse
projeto demonstrou um aproveitamento de 100% (ibidem, p. 26).

Na Franca, o uso do cinematdgrafo foi muito cogitado no periodo anterior a | Guerra, quando
foi introduzido na Universidade, e posteriormente a esse periodo. Mas era motivo de ressalvas por
causa do uso da violéncia com a alegacdo de que essas cenas ficam fortemente gravadas na mente
infantil ou adolescente (ibidem, p. 27-28).

E importante dizer que nesse periodo havia uma preocupagio muito grande para que o cinema
na escola estimulasse “ sentimentos nobres’, reforcando a posicéo dos autores ligados ao pensamento da
Igreja Catolica, representado pela Acdo Catdlica Brasileira, consolidada em 1935, apos “uma longa
fase de preparacdo”. Segundo Delgado e Passos (2010, p.101), a A.C.B. era “uma grande escola de
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apostolado e militancia cristd, (...) braco da hierarquia estendido no campo social, politico e cultura”.
Em sua fase inicial estava encarregada de “reintroduzir os valores cristéos na sociedade brasileira’.

Serrano e Venancio F° citam que, em 1927, a Italia fez uma proposta a Sociedade das Nacdes
para a criacdo do Instituto Internacional de Cinematografia. A aprovacdo definitiva ocorreu em 1928 e
em novembro desse ano foi oficialmente aberto por Mussolini e pelo Rei da Italia. Ai ja se desenhava a
utilizacdo dos filmes de propaganda largamente usados pelos regimes fascistas e outras poténcias na Il
Grande Guerra.

Mussolini, em seu discurso de abertura solene do Instituto, na Villa Falconieri, a 5 de
Novembro de 1928, em presenca do Rei da Italia, dos membros do Conselho, do Corpo
Diplomaético e dos altos funcionérios do Estado sublinhou a grande vantagem do cinematografo
em relacdo ao livro e ao jornal: falar uma lingua compreensivel a todos os povos da terra. Fala
aos olhos e dai seu carater de universalidade e as inumeras possibilidades que oferece para uma
elaboragdo educativa de ordem internacional (ibidem, p.31).

A énfase no cinema como linguagem mais compreensivel que o livro e o jornal tem relagcdo com
o0 alto indice de analfabetismo da época. Ao mesmo tempo em que o cinema poderia gerar resultados
satisfatérios em sala de aula ele também poderia ser usado para difundir valores para as massas
iletradas. A funcéo do Ingtituto Internacional de Cinematografia seria a de “favorecer a producéo de
filmes educativos, na mais larga acepcdo do termo, facilitar-lhes a difusdo no mundo por meio de
permutas internacionais e, ainda, estudar o aperfeicoamento constante da técnica cinematogréfica’,
numa tentativa de divulgacdo do regime fascista italiano extrapolando seu pais de origem (ibidem, p.
31).

Diferente da Italia, no Brasil, segundo a tese de Rosana Catelli (2007), o cinema educativo, até
1937, ndo estava vinculado exclusivamente a um ideario de controle politico do Estado, mas a
construcdo de um projeto de formacéo para a cidadania, que de acordo com os principios da Escola
Nova visavam a construcdo da democracia.

Os autores e suas ligacdes com o poder

A pesquisadora Maria Auxiliadora Schimidt (2004), em sua apresentacdo sobre Jonathas
Serrano, mostra 0 seu engajamento no cenario educacional da época:

(...) Formado em Direito, Jonathas foi membro e participou da Diretoria do Instituto Histdrico e
Geografico Brasileiro, além de dedicar-se ao magistério e ao ensino de Histéria, principalmente
no Colégio D. Pedro Il e na Escola Normal do antigo Distrito Federal. Sua atuagdo pautou-se na
busca da conciliacdo entre os principios fundamentais da fé catélica e as novas idéias cientificas
da pedagogia, como ele expde em seu livro Escola Nova (1932). De modo geral, a sua obra é
resultado das experiéncias desenvolvidas na pratica escolar, como professor do Colégio D.
Pedro Il ou como professor de futuras mestras, na Escola Normal do antigo Distrito Federal
(SCHIMIDT, 2004)
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Flavio Rodrigues Barbosa (2010) em pesquisa de mestrado publicada no XIV Encontro Regional da
Anpuh-Rio, amplia a visdo desse homem ligado a duas causas: a militdncia pela educagdo e a propagacdo dos
valores catolicos:

Graduou-se em Direito em 1909 (...). No mesmo ano em que se gradua, tornava-se também um
dos fundadores da UCB (Unido Catolica Brasileira). Foi membro do Conselho Superior de
Ensino do Estado do Rio de Janeiro (1914). Trabalhou com Fernando de Azevedo na Diretoria
Geral de Instrucdo Puablica do Distrito Federal e depois para varios cargos comissionados junto
ao governo federal, no Ministério da Educagéo, durante as gestdes de Francisco Campos e
Gustavo Capanema. Foi juiz do Tribunal Eleitoral do Distrito Federal (1932-1933), integrante
da Comissdo de Censura Cinematografica (1932-1934), membro do Conselho Nacional de
Educacdo e da Comissdo Nacional do Livro Didatico, professor da Escola Normal do antigo
Distrito Federal — hoje Instituto de Educacdo — e membro da diretoria do Instituto Histdrico e
Geografico Brasileiro (...). Escrevera para as revistas catdlicas: A Ordem, do Centro Dom Vital
e Vozes, de Petropolis, além de ter sido colunista no jornal: O Tagarela. Relatos de pessoas
préximas o apontam como um “defensor da tradicao e do progresso.”

E importante notar como o intelectual e aristocratico Serrano estava ligado ao poder ocupando
cargos comissionados no Conselho Superior de Ensino, na Diretoria Geral de Instrucdo Publica, no
Ministério da Educacdo, na Comissdo de Censura Cinematografica, no Conselho Nacional de
Educacdo, na Comissdo Nacional do Livro Didatico, centros decisérios na época sobre 0os rumos da
educacdo brasileira, reforcando a tese de que a elite brasileira estava empenhada em dar novos rumos a
educacao brasileira.

Jodo Alves Reis Janior (2008, p. 99) traz um convite do Ministro Gustavo Capanema, datado de
setembro de 1941, convidando Serrano para tomar parte das festividades de 7 de setembro no palanque
presidencial.

Apesar das provagdes, 0s ventos politicos foram favoraveis a Serrano e ao grupo ao qual estava
ligado. Frente ao governo federal que se instalou ap6s 1930, foi membro da Comissdo Nacional
de Censura Cinematogréafica desde o ano de 1932; colaborou ativamente para as discussdes do
Convénio Cinematografico Educativo de 1934; foi um dos responsaveis por dar estatuto
juridico ao Instituto Nacional de Cinema Educativo; pertenceu & Comissdo de Ensino
Secundario — vindo a relatar a parte referente ao ensino secundario do Plano Nacional de
Educacdo em 1937 — quando foi nomeado para o Conselho Nacional de Educagdo. Deste
modo, mantendo-se, por toda a década de 1930, em cargos publicos federais ligados a educacédo
e ao cinema educativo (REIS JUNIOR, 2008, p.98)

Seu companheiro na escrita de Cinema e Educacdo, Venancio Filho, atuou na defesa da
educacdo nos moldes americanos, assim como Anisio Teixeira. Fundou em 1924 a Associagdo
Brasileira de Educagdo (ABE) que mais tarde iria divulgar as propostas do movimento renovador da
educacdo. Era um entusiasta do uso de técnicas modernas de comunicagao na educacao, como o cinema
e o radio. Foi técnico do Ministério da Educacdo na Reforma Francisco Campos, deixando o cargo em
1935 quando Anisio Teixeira foi afastado da Secretaria de Educacdo do governo Vargas por ser
considerado comunista quando, na verdade, estava identificado com a sociedade capitalista e liberal
(CATELLLI, 2007, p.57). Entre 1941 e 1943 foi colaborador, escrevendo uma coluna sobre educacéo, da
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Revista Cultura Politica, editada pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) do Estado Novo.
Foi encarregado, juntamente com Serrano pelo Ministério da Educacdo para redigir o anteprojeto para a
criacdo do INCE (Instituto Nacional do Cinema Educativo), em 1934 (CATELLI, 2007, p. 67) e
quando de sua criacdo grande incentivador de Roquette-Pinto, que havia sido seu professor no ensino
secundario onde inclusive colaborou com este na elaboragédo de roteiros de filmes educativos.

Serrano, como membro do grupo escolanovista, defendia postulados como, segundo Rosana
Catelli (2007, p. 45), “a modernizacdo da sociedade brasileira pela educacdo por meio de uma série de
reformulacdes, como a inclusdo de elementos de racionalidade, modernidade e eficiéncia nas politicas
publicas educacionais’.

O grupo dos defensores da Escola Nova se contrapunha aos projetos de cinema educativo
formulados pelos intelectuais que representavam a Igreja Catdlica e, posteriormente, ao Estado Novo.

Havia em Serrano forte identificacdo com a Igreja Catdlica e suas Enciclicas Papais Divini Illius
Magistri (1929) que recomendavam a utilizacdo do cinema para a “difusdo e consolidacéo de padrdes
éticos e morais’ (CATELLI, 2007, p. 63). Para a Igreja os meios de comunicacdo de massa deveriam
ser utilizados para a preservacao da moral e dos valores cristdos da sociedade. O cinema era um 6timo
instrumento para a propagacdo desses valores, ja que atingia a um nimero grande e cada vez maior de
pessoas.

E o que ja vai se observando nos paises mais cultos. E o que se verifica no seio das sociedades
mais firmes na tradicdo e menos sujeitas a seducdo das novidades, qual a Igreja Catdlica. Em
Paris ja se reuniu pela terceira vez um congresso catélico de cinematografia. De Berlim ha
pouco nos chegava a noticia da fundacdo de um cinema catélico de filmes educativos. A
propaganda nos meios cristdos, catélicos e protestantes, a favor do cinematégrafo moralizado e
moralizador, cresce dia a dia na Europa e na América (SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p
137-38).

Nem todo filme teria a capacidade de reforcar os valores morais cristdos. Jonathas Serrano fazia
parte da Comissdo de Censura Cinematogréfica, segundo Catelli (2007, p. 65), e tinha a tarefa de
orientar quais seriam as peliculas que poderiam ser assistidas pelas familias cat6licas. Havia uma
publicacdo semanal do Secretariado de Cinema da Acdo Catdlica, criado e presidido por Serrano, que
classificava os filmes sob a perspectiva dos preceitos catolicos de moralidade.

Serrano foi um dos principais homes vinculados ao cinema educativo a aparecer no meio
cinematogréfico, ao publicar artigos na“Acdo Catdlica’ e na Revista Cinearte. Para esta Ultima,
tornou-se uma das principais referéncias sobre o cinema educativo, sendo frequentemente
citado nas paginas da revista. Atuando como “despertador” para o cinema entre os cat6licos,
defendeu normas precisas frente ao problema moral que a influéncia dos filmes poderia exercer
sobre os jovens (...) (CATELLI, 2007, p.65-66).

Pode-se notar uma contradicdo no pensamento de Serrano que se revelava na pratica:
escolanovista e catdlico, 0 que ndo o impediu de ser um dos mais importantes pensadores da época
sobre a relacdo cinema e educacdo. Ja que por um lado os principios defendidos pelos educadores
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renovadores, como a interferéncia do Estado, a escola publica gratuita, a laicidade e a coeducacdo iam
de encontro aos principios da educacdo catdlica, que comandava o ensino privado no Brasil.
(ROMANELLLI, 2010, p. 132)

Segundo a tese de Jodo Alves dos Reis Junior (2008) em uma correspondéncia de Fernando de
Azevedo a Jonathas Serrano, percebe-se o dilema que este estava vivendo, por pertencer a Renovagao
Catdlica e sentir-se atraido pelas propostas da Escola Nova através dos lagcos de amizade com seus
proponentes.

Do ponto de vista educacional (filosofia da educacdo; praticas docentes; metodologia de
ensino), o grupo de intelectuais que compunha a Renovacdo Catélica ndo estava tdo distante das
propostas escolanovistas. Mas, do ponto de vista politico, dos compromissos estabelecidos com
a nova orientacdo politica do governo federal, as diferencas se acentuardo aos poucos,
obrigando educadores como o professor Serrano a uma escolha indesejada a favor ou contra
determinados colegas de profissdo e suas propostas para a educagdo nacional (REIS JUNIOR,
2008, p. 72).

A Igreja Catolica pregava o ensino religioso nas escolas e era contraria ao monopodlio estatal da
educacdo e da coeducacdo. Essa discussdao permeou o periodo que vai da Revolugdo de 1930 até a
Constituicdo de 1937, que funda o Estado Novo quando podemos notar um avanco da ideologia
catdlica em detrimento da ideologia liberal dos escolanovistas. Este embate surgiu quando da primeira
Constituicdo brasileira (1891) em que a Igreja Catdlica se vé ameacada em seu “monopdlio”
educacional pela institui¢cdo do ensino publico e laico no Brasil.

Segundo Otaiza Romanelli (2010, p.147) houve uma concessdo a ideologia catdlica desde a
promulgacao das constituicoes de 1934 e de 1937 quando se estabeleceu o ensino religioso facultativo,
segundo a autora, uma tentativa do governo de adotar “uma politica de conciliacdo e compromisso”
com os diferentes grupos que disputavam o poder na época e haviam se engajado na causa da revolugédo
de 1930.

O livro Cinema e Educacéo, a experiéncia de 1930.

O livro Cinema e Educacado esta dividido em dez capitulos que se alternam entre uma parte
técnica - demonstrando uma preocupacdo cientifica propria da época - e outra que procura analisar o
cinema educativo e as formas como este deve ser utilizado pelo professor em sala de aula. Segundo
Reis Junior (2008) primeiramente ndo havia uma diferenciagdo entre o cinema cientifico e o cinema
educativo, estas categorias iriam tornar-se claras a partir dos estudos realizados na década de 1930.

Cinema e Educacao foi dedicado a Fernando de Azevedo, que promoveu reformas no ensino
publico (1927-1930), durante sua administracdo da Diretoria de Instrucdo Publica do antigo Distrito
Federal (onde Jonathas Serrano também atuou), participou do movimento Escola Nova, redigindo o
Manifesto dos Pioneiros da Educacéo, e da fundacdo da Universidade de Sao Paulo.

No prefacio do livro, os autores referem-se a arte cinematografica como ilusdo possivel do
espaco-tempo: impressionante e sugestiva (SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p. 9). Utiliza-se de
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inimeros adjetivos para nomear o cinema: sedutor, poténcia formidavel, impressionante, sugestivo, de
riqueza psicolégica incomparavel e temivel, mas adverte que o que interessa é a realidade concreta, ou
seja, suas aplicagdes como veiculo de massas e sua aplicagdo no ensino. O cinema ainda era visto com
espanto e temor por poder influenciar as pessoas com seus contetdos, que deveriam ser dominados e
estar a servico de uma obra moral.

Desde os seus primeiros dias, apareceu a nova invengdo qual divertimento dos mais curiosos.
Dai o ter sido logo explorada em direcdo que a tornava, aos olhos de pessoas sensatas,
desprezivel ou até digna de severas criticas. A futilidade dos assuntos foi aumentando a medida
que ia crescendo a producdo. Bem sabemos o que ainda &, infelizmente, em nossos dias, grande
parte do quase incalculavel estoque de fitas comicas e dramaticas (SERRANO & VENANCIO
F°, 1930, p.11).

Podemos notar desse trecho o estigma que tinha o cinema como diversao, no seu aspecto futil,
aos olhos de parte da elite da época, que, representada aqui pelos autores, abominavam os filmes
dramaéticos e comicos e tentavam conferir-lhe um novo status, ndo sé de divertimento, mas de aliado na
educacéo.

Segundo Schvarzman (2004, p.112) no Decreto 21.240, de 4 de abril de 1932, educadores e
intelectuais preocupavam-se com a separagdo do “bom” e do “mau’ cinema, através do
estabelecimento da nacionalizagdo do servigo de censura dos filmes cinematograficos através da
Comissdo de Censura. Em seu artigo 7° estabelece se o filme pode ser exibido ao publico, se deve
sofrer cortes e quais devem ser, se deve ser classificado como filme educativo, se deve ser considerado
improprio para menores ou se deve ser totalmente interditado a exibicéo publica.

§ 3° Serdo considerados educativos, a juizo da comissdo ndo sé os filmes que tenham por objeto
intencional divulgar conhecimentos cientificos, como aqueles cujo entrecho musical ou
figurado se desenvolver em torno de motivos artisticos, tendentes a revelar ao publico os
grandes aspetos da natureza ou da cultura.

O artigo 8° traz as justificativas para a interdicdo dos filmes, quais sejam: ofensa ao decoro
publico, provocar sugestdo para crimes ou maus costumes, aluses que prejudiquem a cordialidade da
relagdo entre 0s povos, insultos a coletividade ou a individuos, desrespeito a credos religiosos, ferir a
dignidade nacional ou tiver incitamentos & ordem publica, forcas armadas ou autoridades e seus
agentes.

O primeiro paragrafo do artigo 8° estabelece que a impropriedade de filmes para menores visa
“proteger o espirito infantil e adolescente contra as sugestdes nocivas e 0 despertar precoce das
paixbes’. (fonte:  http://www.ancine.gov.br/cgi/cgilua.exe/sysdstart.htm?sid=69  visitado em
18/02/2011).

Para Schvarzman (2004, p.115), € pelo “viés da censura’ que se dard a “criacéo do que vira a
ser 0 cinema educativo nacional”.
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Os autores elogiam o filme artistico, as possibilidades artisticas do cinema para o qual critica o
uso indevido das legendas para os filmes mudos e o cinema de carater pedagdgico, onde €
imprescindivel a explicacdo através da legenda curta, clara e oportuna ou das palavras do professor.

Eles também categorizam trés outros géneros: o filme documentério, o jornal cinematografico e
a pelicula informativa e de propaganda.

Dizem que no seio do professorado o cinema ainda ndo conta com total simpatia e protecéo,
encontrando indiferenca e desconfianca, problema que se estende até os nossos dias. Pensam na
possibilidade de um cinema “superiormente, integralmente educativo”. (ibidem, p. 12)

Serrano e Venancio F° respaldam-se na reforma Fernando de Azevedo, citando o Decreto 2940
de 22 de novembro de 1928, artigos 633 a 635, periodo em que o reformador ocupava a diretoria da
Instrugdo Publica do Rio de Janeiro, por trazer consideragdes acerca do uso do cinema nas escolas.
Percebemos a ousadia do projeto que dotava os estabelecimentos de ensino com salas de projecéao e via
no cinema seu potencial educativo, fortalecendo a visao de que a educacdo cumpre um papel social.

As escolas de ensino primario, normal, doméstico e profissional, quando funcionarem em
edificios proprios, terdo salas destinadas a instalacdo de aparelhos de projecdo fixa e animada
para fins meramente educativos.

O cinema serd utilizado exclusivamente como instrumento de educagdo e como auxiliar no
ensino que facilite a acdo do mestre sem substitui-lo.

O cinema sera utilizado sobretudo para o ensino cientifico, geogréafico, historico e artistico.

A projecdo animada sera aproveitada como aparelho de vulgarizacdo e demonstracdo de
conhecimentos, nos cursos populares noturnos e nos cursos de conferéncias...

A Diretoria Geral de Instrucdo Publica orientara e procurara desenvolver por todas as formas, e
mediante a ac&o direta dos inspetores escolares, 0 movimento em favor do cinema educativo
(SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p. 12).

Para 0s autores o cinema teria a capacidade de unir brasileiros de todas as partes através da
apresentacdo de seus costumes, como parte da “obra da educagdo nacional”. E como a iniciativa do
Instituto Internacional de Cinematografia Educativa pela Italia, o Brasil deveria engajar-se na causa
desse cinema plenamente educativo, ndo sb instrutivo, para gque “os jovens aprendam a olhar o cinema
pelo seu lado mais nobre e mais belo” (ibid, p.13).

A valorizacdo do cinema como estratégia pedagogica por sua forca de sugestdo esta ancorada
nos conhecimentos de psicologia pedagdgica da época. Serrano era admirador da obra de John Dewey e
propde um didlogo com o seu tempo (SCHIMIDT, p.192). Para os autores, serve o conceito de
Eisenmenger de “0 cinema no ensino” e ndo “0 ensino pelo cinema’, para que ndo segja visto como
simples diverséo, desconectado do todo (SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p.66).

Essa aproximagdo com John Dewey mostra a preocupacdo que 0s escolanovistas tinham em
relacdo a visdo de que a educacdo deveria se aproximar da experiéncia da vida social do aluno. “A
educacdo para Dewey € conseqiiéncia desse processo de reconstrugdo da experiéncia e de comunicacao.
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E pela educacio que a vida social se perpetua, por transmissdo de valores de uma geragdo a outra,
mediante comunicagéo” (CATELLI, 2007, p.54).

John Dewey acreditava que os meios de comunicagdo, como 0 cinema, poderiam auxiliar na
criacdo de uma consciéncia comum e na instauracdo do dialogo para a formacdo de uma
democracia participativa. E, talvez, seja esta uma das matrizes da formulacdo do cinema
educativo no Brasil. Além disso, como educadores, os escolanovistas no Brasil pensaram
também em instrumentos que pudessem renovar a pratica pedagégica, promovendo maior
interesse e contribuindo para criar um ambiente de aprendizagem mais proximo da experiéncia
do aluno. Outro fator que poderia justificar a idéia de um cinema educativo era a énfase que era
dada, no pensamento de John Dewey, a ciéncia. O aluno no seu processo de aprendizagem
deveria ter a mesma experiéncia de um cientista, passar pelos mesmos processos de
investigacdo, pelas mesmas etapas de pesquisa. O cinema possibilitaria esta experiéncia tal
como no laboratdrio, reproduzindo as cenas de uma experiéncia cientifica ou de determinados
movimentos que ocorrem na natureza, como o desabrochar de uma flor, o nascimento de um
animal, a metamorfose de um inseto. O aluno teria maior proximidade com determinados
fendmenos e possibilidade de observagdo sem precisar se deslocar do ambiente da escola.
Como salienta Teixeira (1971), a escola ndo deveria se colocar de forma isolada, mas como um
lugar em que se desenvolve uma situacgdo real de vida, e individuo e sociedade constituam uma
unidade organica (CATELLLI, 2007, p.54-55).

Segundo os autores, a intencdo do livro € incentivar o patriotismo mostrando o Brasil a todos 0s
brasileiros em consonéncia com o pensamento dos intelectuais da Escola Nova. Segundo Ana Mae
Barbosa, esse periodo entre 1927 e 1935 é marcado pelo despertar da consciéncia nacional, sendo que o
movimento Escola Nova trouxe reformas educacionais cujo objetivo era a democratizacao da sociedade
para a superacdo do sistema oligarquico. Esses modelos foram trazidos da América e da Europa e
adaptados as condi¢des nacionais (BARBOSA, 2001, p.42).

A camara sindical francesa de cinematografia fora convidada pela Comissdao de Cinema
Educativo para preparar filmes capazes de estimular “sentimentos nobres’. E varios intelectuais
publicaram artigos favoraveis ao uso do cinema educativo na revista Cinéopse no periodo de 1921-22.

Serrano faz uma referéncia a reforma realizada por Fernando de Azevedo no Distrito Federal,
em 1928, e diz que a idéia de se utilizar o cinema educativo ja havia sido proposta por ele na década
anterior em seu Epitome de Historia Universal, de 1913, e na Metodologia da Histéria na Aula
Priméria, de 1917. Ele ressalta que a pequena producdo de cinema educativo no Brasil, até aquele
momento, ainda ndo tinha tido éxito e que essas producdes ndo poderiam ser confrontadas com as
producdes norte-americanas.

Para Serrano, havia um descompasso entre as agdes governamentais, com a publicacao de leis e
regulamentos sobre o cinema educativo e as praticas que observava até aquele momento. Para ele, para
aplicar o cinema a educacdo nacional havia de se resolver alguns problemas preliminares como a
aquisicdo de aparelhos, a aquisicdo, o aluguel e a distribuicdo de filmes, sua selecdo, organizagéo,
adaptacdo e a orientacdo aos professores para 0 manejo e utilizacdo dos aparelhos de proje¢do, 0s
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cuidados com os filmes, as possibilidades de filmagens, a revelacdo e a criacdo de legendas. Aqui
aparece uma alusdo a criacao de filmes educativos pelos préprios professores.

Anteriormente a Reforma Fernando de Azevedo, a Comissdao de Cinema Educativo, sob a
direcdo imediata da Subdiretoria Técnica de Instrucdo Publica comecgava seus trabalhos, em 1927, com
uma exposicao de aparelhos de projecdo fixa e animada que ocorreria em agosto de 1929. A primeira
Exposicdo de Cinematografia Educativa da Comissado de Cinema Educativo ocorreu na Escola José de
Alencar, centro da cidade do Rio de Janeiro por ser de facil acesso e que deveria dar a impressdo aos
visitantes que ndo se tratava de uma sala de cinema, mas de um ambiente educativo. Houve
apresentacao de palestras sobre o tema, distribuicdo de catalogos e difusdo de bibliografia.

Eis porque, sem exagerado otimismo, escrevemos entdo: “A Exposicdo de Cinematografia
Educativa deve marcar o inicio da real introducdo do cinema em nosso meio pedagdgico. De
ora avante ja ndo é licito objetar que ndo ha peliculas, nem aparelhos adequados e acessiveis,
nem recursos faceis para execugdo de um plano sisteméatico de utilizacdo das projecOes
animadas no ensino. O que urge, agora, é ndo deixar que esfrie o entusiasmo. Com boa vontade
e método, poderemos ter em breve o cinema educativo em nossa capital, e porventura em todo o
Brasil, em crescente éxito e de modo relativamente facil. Tudo depende apenas de uma
inteligente conjugacdo de esforgos, em que sdo indispensaveis a iniciativa particular, a
propaganda pela imprensa e a protecdo da causa pelos poderes publicos’ (ibidem, p.36).

Os capitulos 111 e IV de Cinema e Educacéo tratam da projecéo fixa e dos aparelhos e filmes,
revelando o carater cientifico empregado pelos autores para trazer os aspectos técnicos que envolvem o
cinema educativo.

O capitulo Il se inicia com uma discussdo sobre a predominancia da visualidade entre as
criancas. Vao buscar em Comenius a importancia da imagem visual, e depois, da proliferacdo das
fotografias e representacOes graficas usadas como ilustracdo nos manuais escolares, sobretudo nos
manuais escolares do século XX (ibidem, p. 37).

As vantagens da projecdo estdo na ampliacdo das imagens e a visdo coletiva que permitem.
Quando falam da diferenca entre a projecao fixa e a animada, os autores reafirmam sua ligacdo com os
conceitos de Dewey quando fala da “refracéo entre a escolae avida’ que deve ser a“menor possivel”.

Os autores fazem uma referéncia a Roquette-Pinto na direcdo do Museu Nacional e a criacdo do
servico de assisténcia ao ensino das ciéncias naturais e que fazia diapositivos sobre qualquer assunto,
“pelo preco de 23000, para o publico em geral, quando em qualquer parte ndo custam menos de 3$000”
(ibidem, p.48).

O capitulo V trata da relacdo do cinema com as diversas disciplinas. Os autores alertam que 0
cinema ndo pode ser um meio exclusivo de aprendizagem e usam a maxima ja citada: “o cinema no
ensino e ndo o ensino pelo cinema’. Admitem que ele sgja “distracéo de recreio”, esporadicamente. E
citam alguns preceitos publicados por “Les Presses Universitaires de France’: o filme de ensino deve
ser adaptado ao ensino e deve ser criado em colaboracdo entre o educador e o cineasta, nunca devendo
substituir uma aula; além disso o cinema s6 deve ser usado para mostrar o movimento (ibidem, p.66-
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67). Principalmente por ser um veiculo de alto custo, por exemplo, na Franca, meio minuto de projecao
custavam quarenta francos. Um dos itens que chama a atencdo é o que trata da restricdo da palavra
devido ao alto custo da producéo:

5) O filme deve ser curto; por isso deve sacrificar:

a) tudo que ndo tenha relacdo com o ensino;
b) tudo que é do dominio da palavra;
c) tudo que pode ser apresentado pela imagem fixa;

d) tudo que pode ser mostrado ao natural (ibidem, p. 67)

Além das regras de higiene a que estdo submetidas as projecGes para as criancas e adolescentes,
0s autores identificam o cinema com os principios da Escola Nova, respaldados pelas idéias de John
Dewey:

Subordinado assim aos preceitos gerais que a pedagogia moderna estabelece, o cinema, em
todos os graus do ensino bem como nas diversas disciplinas, vem atender ao objetivo precipuo
da educacdo de hoje, de tornar cada vez menor a refracdo entre 0 que a escola ensina e 0 que a
vida mostra. Assim terd a crianga contato direto com a natureza, sendo sempre, a0 menos
quando esta ausente, com a menor deformacéao possivel (ibidem, p. 68).

Serrano e Venancio F° classificam o cinema como um novo meio de aquisi¢cdo de conhecimento
- em um momento que 0s conhecimentos necessarios estdo crescendo - que deve somente substituir a
observacdo direta quando esta ndo for possivel.

Os autores apontam a Geografia e as Ciéncias Naturais como as que melhor se enquadram nesse
principio do uso do cinema educativo ja que nem sempre é possivel trazer a natureza a presenga dos
alunos.

Acrescentam que apesar do uso pela Geografia de recursos como mapas, cartogramas,
estereogramas, fotografias, livros de viagem, nada seria tdo acurado quanto o uso da imagem animada,
num momento em que era necessario forjar um conceito geogréafico do Brasil, no qual os povos das
diversas regides pudessem se conhecer. O mesmo ocorre em escala mundial quando sugerem a
possibilidade da criacdo por meio do Instituto Internacional de Cinematografia Educativa de uma
“Filmoteca de Geografia Universal” produzida por educadores e cineastas de diversos paises e que
seria responsavel pela disseminacdo da paz entre os povos pelo conhecimento de uns pelos outros.
Sheila Schvarzman (2004, p. 202) cita que o cinema e a educagdo tinham papel muito importante no
periodo pés | Guerra “para congregar e fazer conhecer pacificamente os diferentes povos’, concepgao
que caiu por terra quando Mussolini passa a se utilizar das produgdes do Instituto para “fins de
instrucdo, educacgéo e propaganda’ e as tornou obrigatdrias em todos os cinemas da Itdia

Os autores de Cinema e Educagéo citam a existéncia na Europa e Estados Unidos da associagdo
das editoras dos manuais escolares com as empresas cinematograficas. E no campo da Ciéncia Natural
(Biologia), citam um trecho extraido do critico francés, Emile Vuillermoz, de um filme sobre a
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fagocitose que considerei muito parecido a alguns programas que nossas criangas assistem na televisao
hoje em dia:

Como seria Util representar assim a ruptura das anteras, a migragdo do poélen, a formacdo do
tubo polinico e os fendbmenos microscopicos da fecundagéo vegetal; (...) Outra representacdo
utilissima seria a do desenvolvimento embrioldgico: ver um ovo passar sucessivamente as fases
de morula, depois a moérula vesicular-se e a blastula escavar-se em grastula, os folhetos
completarem-se e diferenciarem-se; esbogarem-se 0s segmentos corporais, nascer a corda dorsal
e em torno dela metamerizarem-se as vértebras etc (ibidem, p. 73).

No campo da matematica, para o ensino de geometria foram feitos, na Franga, documentarios
sobre noc¢des de angulos, simetria no plano, translacBes, rotacGes, lugares geométricos simples.
Também em algebra. Os autores concordam com 0s estudiosos quando alegam que 0 ensino da
geometria através do cinema ndo deve ser aplicado no ensino elementar, apenas no secundario, no
técnico-profissional e afirmam que quanto mais complexas as questdes, melhor a aplicacdo do uso do
cinema.

Nas ciéncias fisicas, afirmam que o uso do cinema é reduzido. Pelo fato de que as experiéncias
diretas sejam mais ilustrativas. Mas que sao Uteis em experiéncias que ocorrem longe da visdo humana,
através de desenhos animados esquematicos, que também sdo Uteis para os fendmenos da mecanica
celeste.

Em fisica e quimica ha um bom terreno para a utilizagdo do cinema: fabricacdo de aparelhos,
inddstrias térmicas, elétricas, quimicas e na metalurgia (ibidem, p.79).

Com relacdo ao uso do cinema em aulas de Historia, tema dessa dissertacdo, cabe aqui
reproduzir a posicao dos autores:

Na Histdria, que estuda o passado, o cinema também cabe pouco. Caberd, sim, de agora por
diante para fixar os acontecimentos contemporaneos, que ja deviam ter exigido o recolhimento
dos filmes que fossem documentos para a Historia, como ja hd em Haia. Os de restauracdo
histérica, ndo sdo aconselhaveis. Por maior que seja o luxo de alguns, ha sempre larga porcédo
de fantasia, em que ndo é possivel marcar a linha diviséria da realidade. E essa opinido da
maioria dos especialistas de cinema e de histéria. Assim se manifestaram Fallex e Lasnier:
“Para os filmes histéricos a questdo se pde de outro modo. Eles tém por s o futuro; mas a sua
hora ainda ndo chegou de encontrar lugar no ensino. O cinematdgrafo é de invencdo muito
recente; ndo tem ainda passado. Evitemos iniciativas muito sdbias, mas perigosas, isto é, de
reconstituicoes conscienciosamente aventuradas dos tempos antigos, mesmo pré-histéricos.
Deixemos estes tours de force, divertidos, certo interessantes, aos técnicos de teatro;
contentemo-nos das obras dos contemporaneos, pinturas, esculturas, gravuras, reproduzidas
pela projecdo fixa. Viollet-le-Duc teve seus detratores; ndo vamos exagerar, ampliar suas
audéacias em erros cientificos’.

E a mesma a opinido de Jalabert, Petit e Lepas, ao relatorio de Alex. Besson, da Comissdo
extraparlamentar de Franga. Assim sempre pensou Jonathas Serrano, professor de Histéria. O
cinema pode ser empregado antes em geografia historica, percorrendo os lugares em que se
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passaram acontecimentos notaveis: no Egito, na Palestina, na Grécia, em Roma, revivendo
paisagens historicas.

Seria possivel, por exemplo, sob a documentacdo de Affonso de Taunay, organizar um formoso
filme que percorresse, hoje, 0 “Roteiro dos Bandeirantes’ ou mostrasse a “Histéria do Agucar”,
desde os velhos engenhos que os ha ainda, em Campos ou Pernambuco, as usinas modernas
(ibidem, p. 79-80).

Nessa visdo do cinema aplicado a educacdo podemos perceber o cardter positivista que 0s
autores atribuiam a historia. Para eles ndo era possivel a utilizacdo de filmes por se tratarem de
“ficcdo”. Créem que os filmes devam ser mais bem utilizados como documentérios, filmando-se os
acontecimentos contemporaneos, na crenca de que € possivel captar uma “verdade” no acontecimento,
esquecendo-se do carater narrativo do documentario como linguagem, reforcando a posicdo da
intelectualidade francesa da época. Para eles, filmes historicos ndo sdo aconselhaveis, devido a uma
porcdo de fantasia“em que ndo € possivel marcar a linha divisoria darealidade”.

Na certeza de que filmes histéricos, ou como os chamam “de restauracdo”, ndo se constituem
em documentos historicos, os autores refutam sua utilizacdo baseados na afirmacdo de que o
cinematografo € invengdo recente, sem um passado; chamando os filmes historicos de “reconstituicdes
conscienciosamente aventuradas dos tempos antigos’ (ibidem, p.79). Por isso inclui a critica que alguns
intelectuais franceses faziam ao trabalho do arquiteto francés Eugene Viollet-le-Duc que restaurou a
catedral de Notre Dame e a cidade medieval de Carcassonne, entre outros, utilizando-se de elementos
originais e modificacdes criativas.

Serrano chega a referir-se a si mesmo em terceira pessoa para mostrar sua posi¢do contraria ao
uso do cinema em aulas de Historia, sendo ele um professor de Histéria. Ele afirma que o cinema pode
ser usado na geografia historica para ilustrar os acontecimentos que se passaram em lugares no mundo.
Comenta - ndo se sabe ao certo se o assunto ja havia sido mencionado - que se poderia filmar as obras
de Affonso de Taunay, como o extenso “Histéria geral das bandeiras paulistas’. Fato comprovado no
livro de Sheila Schvarzman sobre Humberto Mauro:

Quanto a Affonso de Taunay, sua participagdo [colaboracdo intelectual em relagdo ao filme
Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro] — pode-se ver por sua correspondéncia — foi
mais informal e decorrente de sua amizade com Roquette-Pinto. Taunay é grande amigo do
antropdlogo e desde a instalacdo do Ince, em marco de 1936, refere-se sempre, em sua
correspondéncia com Roquette, ao projeto do filme das “Bandeiras’, ou melhor, da “série de
filmes bandeirantes’ que ambos desgjam fazer (...) (SCHVARZMAN, 2004, p. 147).

Esse projeto foi realizado pelo trio Affonso de Taunay, o “historiador das bandeiras’, Roquette-
Pinto e Humberto Mauro, pelo Ince. Para Schvarzman (2004, p.267) o filme teve um resultado “menos
feliz’ que outros realizados por Humberto Mauro por preocupar-se demais com a reconstituicao
historica o que prejudicou a coloquialidade dos personagens, tornando-os “pesados e irreais’.

Serrano e Venancio F° apdiam as teorias francesas que apregoam que o cinema € Util nos
conhecimentos que pressupde um intermediario material, 0 que exclue as disciplinas abstratas em geral,
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como as letras, as linguas, a filosofia (ibidem, p. 80). Apesar de experiéncias no territorio do ensino do
vocabulario e composicao do francés tenham sido feitas na escola primaria francesa.

E importante, entdo, destacar que o professor Jonathas Serrano ndo apdia o uso do filme nas
aulas de historia pelas razdes levantadas acima.

Os autores acreditam no uso do cinema para criancas com necessidades especiais, refor¢ando
que saude publica e educagdo caminham juntas:

Tem sido ainda tentado para anormais, retardados e surdos-mudos. Tholon preparou mais de
6.000 metros de filmes para surdos-mudos, “Le francaisal école’, para o vocabulério dalingua
usual, através dos diversos atos da vida diéria, familiar e social. Nas escolas de anormais,
orfanatos, asilos, ele tem funcéo admiravel, levando aos que ali vivem um pouco de alegria e
distracdo (ibidem, p. 80).

A Cruz Vermelha tratou de organizar uma colecdo de filmes para serem usados e que podem ser
enviados para o mundo todo, na area da Higiene, em todos 0s momentos, inclusive os de epidemia,
para a educacéao sexual, a puericultura e profilaxia de certas doencas.

Na area da Medicina e suas ramificacdes (anatomia, fisiologia, patologia, cirurgia) o cinema foi
muito usado. A casa Pathé Consortium Cinema fez varios filmes cirargicos. As experiéncias de Pavlov
foram reproduzidas em desenhos animados. Operac@es realizadas no Brasil também foram registradas
em pelicula.

Em Engenharia criaram-se documentarios sobre resisténcia de materiais, estabilidade das
construcdes, Arquitetura, hidraulica, topografia, eletrotécnica, mecanica, entre outros.

Também na area da agricultura, é citado o filme de Eisenstein, “ O velho e o novo/Linha Geral”
(Staroye i novoye, URSS,1929, 121 min. ), sobre os processos de coletivizagdo das terras, as mudancgas
na vida das pessoas do campo com a chegada das fabricas, e de como a industrializacdo pode tornar a
vida dos trabalhadores rurais sem sentido. Esse filme marca o inicio da indisposicdo do regime
stalinista para com o diretor Eisenstein.
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Figura7: cartaz do filme “O Veho e o Novo/A Linha Gerd”
(fonte: http://amplaredel.wordpress.com/2009/03/01/0-velho-e-0-novo-a-linha-geral-staroye-i-novoye-1929-de-sergei-m-
eisenstein-e-grigori-aleksandrov/ acesso em 26/10/2010)

Quando falam de pesquisa cientifica, tratam de fendmenos bioldgicos, dos quais 0 cinema
poderia retratar movimentos peristalticos do estbmago, a visao de raios-X de 0ssos das maos, a visao de
microbios, o movimento circulatério de seres do filo echinodermata, particulas de prata, e arrisca o
palpite: “Ja se espera que um dia seja possivel a analise do movimento dos 4&tomos nos espacos
intermoleculares ou de anions e cétions na eletrélise” (ibidem, p.84).

A intencdo cientifica e 0 dominio da natureza ficam claros na Gltima afirmacao do capitulo:

E o desvendar de novos segredos da Natureza, para domina-la pela submissdo as suas leis, sera
larga compensagéo ao esforgo obscuro, lento, paciente de tantos pesquisadores desinteressados
(ibidem, p. 84).

No capitulo VI em que se trata do cinema e dos multiplos aspectos da educacdo os autores
negam que o cinema tenha um caréater instrucional, mas que ele tem como objetivo a formacédo da
personalidade integral onde a familia tem papel fundamental. Critica-se o cine-drama, mas que é
chegado o periodo do cinema educativo. Quanto ao cinema dramatico eles destacam que seu apelo ao
grande publico é responsavel pela proliferacdo das salas de cinema em todo o mundo e no Brasil e sua
capital federal (Rio de Janeiro): centro, bairros, subdrbios e zona rural.

Consideram o cinema uma das mais importantes industrias (ibidem, p. 87). E o que eles
chamam de fase industrial esta aliada a fase cientifica que trata da problematica técnica.

Outro aspecto seria 0 “esforco para a redizacdo do belo” que € a fase artistica: cenarios,
truques, ritmo, angulos de camera. (ibidem, p.88)

Pela sua capacidade de gerar beleza e elevagédo, consideram o cinema como a 10% Musa. A sua
fase comercial envolve a edicdo, a distribuicéo e os circuitos de exibicéo.
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Citando a necessidade da cooperacdo entre as familias e a escola na educacdo dos jovens,
mencionam a utilidade do cinema educativo no que chamam Circulo de Pais, reunides de pais.

Peliculas de varias categorias concorrerdo para tornar atraentes as reunides periodicas dos
circulos, com mais eficiéncia que os discursos, as prelecdes eruditas e enfadonhas, que fazem
bocejar grandes e pequenos e ddo vontade de ndo se voltar mais a escola para outra reuniao.
NocBes de higiene e puericultura, profilaxia das moléstias mais comuns, combate ao
alcoolismo, processos modernos de educacdo dos filhos sem castigos brutais ou humilhantes,
exemplos sugestivos de virtudes domésticas e civicas — sobretudo de cooperacdo, tenacidade,
bom humor e polidez — quanta coisa poderd ensinar discreta e agradavelmente o cinema, desde
que se escolham hoas peliculas, segundo um plano criterioso! (ibidem, p. 90)

Prescrevem o cinema em casa com peliculas produzidas pela Pathé Baby.

Na questdo dos géneros, dizem que se fosse feita uma enquete para escolher os filmes de
preferéncia, as mulheres escolheriam dramas passionais fortes com finais felizes e os filmes
documentarios da natureza ou geograficos, de aspectos pitorescos, teriam poucos votos. A maior
dificuldade, porém residiria na escolha de comédias e bons dramas. Pois, para 0s autores, 0 riso
frequentemente vem acompanhado de arranhdes a mora e as comédias sdo “idiotas ou prejudiciais”
(ibidem, p. 91).

Esse comentario faz lembrar uma cena do filme “O Nome da Rosa” (Der Name der Rose;
Franca, Italia, Alemanha; 1986, 130 min.) quando hd uma discussdo entre um beneditino e um
franciscano sobre o riso em Aristoteles e como os escritos desse filésofo, de certa forma, traziam
desconforto a Igreja Catolica e, consequentemente a Serrano e Venancio F°.

Figura 8: “O homem € o Ginico animal queri” (Aristételes)
(fonte: http://2.bp.blogspot.com/ oFUVPIUOeNk/S6WEFQUgNpl/AAAAAAAAARD/ZaT1r-
dHZTY/s1600/0+nome+da+rosa.jpg acesso em 26/10/2010)
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Silva (2006) cita em nota de rodapé esse comentario sobre o dialogo:

Trata-se do discurso aristotélico. Umberto Eco imagina a situacéo na qual o exemplar do livro
que esté nas maos de Jorge de Burgos é a “Arte Poética” na integra — desta obra perdeu-se a
parte que trata do riso. (Ver: Aristdteles, s.d.: 93). E é precisamente por ser uma obra filosdfica
gue o personagem mais a teme: “Ha muitos outros livros que falam da comédia, muitos outros
que contém o elogio do riso. Por que este te incutia tanto medo?’, pergunta Guilherme. O
ancido responde: “Porque era do Filésofo. Cada livro daquele homem destruiu uma parte da
sabedoria que a cristandade acumulara no correr dos seculos’ (ECO, 2003, p. 454 in SILVA,
2006)

Os autores classificam os filmes policiais como “escola de todas as velhacarias e crimes’ e
deploram os filmes de terror.

H& uma grande preocupacdo em enquadrar os filmes sob alguns preceitos como o de rigidez
moral, a contengdo emocional e o patriotismo.

Urge produzir, propagar, amparar por todas as formas o filme capaz de distrair sem causar
danos morais, o filme de emogéo sadia, ndo piegas, sem ridiculez, mas humano, patriético,
superiormente social. Propugnemos o filme brasileiro, sem exageragdes, documental, de
observacdo exata, serena, sem legendas pedantes, sem namoricos risiveis hem cenas de mundo
equivoco em ambientes indesejaveis (ibidem, p. 93).

Com relagdo ao capitulo da formacdo de uma filmoteca central, Serrano e Venancio F° dao
dicas das caracteristicas basicas dos filmes educativos:

a)
b)
c)
d)

e)

O filme deve ser curto (10 a 25 minutos);

Deve dar espago para explicacdes preliminares e discussdes posteriores;
Deve apresentar aspectos interessantes e (teis (ndo mondtono);

Ter poucas legendas (desvio da atencdo para o texto escrito);

Estar de acordo com os programas oficiais;

Na finalizacdo, chegam a algumas conclusdes:

3)
b)
c)

d)

O cinema escolar ndo diminui a importancia da projecéo fixa (diapositivos);
O cinema escolar deve ser adaptado a escola;
Cineastas e professores devem cooperar para se produzirem bons filmes escolares;

Os poderes publicos devem organizar a Cinemateca Nacional,
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e) Contribuicdo da imprensa para a divulgacao, a critica e a difusdo do cinema educativo;

f) O cinema nunca € indiferente ou anddino, presta-se a educacao e a deseducacédo (o poder

do cinema);

9) O governo deve criar um 6rgdo central que cuide do cinema educativo e que organize

congressos e culmine na criacdo da ja citada Cinemateca Nacional (prendncio do Ince).

A nota final fala da instalacdo, em So Paulo, em mar¢o de 1931, do primeiro aparelho de
projecdo animada para uso escolar em estabelecimento de ensino publico. E que aparelhos de
projecdo 16 mm que estdo sendo instalados em grupos escolares do Rio de Janeiro. A Diretoria
Geral do Ensino estaria estudando a formacao de uma filmoteca.

Ao final organiza-se um catalogo dos érgéaos que possuem acervos de filmes educativos: Museu
Nacional, Museu Agricola e Comercial, Service de Projections Lumineuses (Musée Pedagogique —
Ministere de I'Instruction Publique et des Beux-Arts, Franca), Compagnie Universelle
Cinematographique (Franca), Cinématheque Centrale Agricole ( Ministére de I’ Agriculture, Franca),
Kultur-Filme (Alemanha), Istituto Nazionale L.U.C.E. (Itdia), Service de I’ enseignement (Societé des
Establissements Gaumont, Franca), Les films d’enseignement et d éducation de Jean Benoit-Levy
(Franca). Evidenciando o alinhamento dos autores com a iniciativa do cinema-educativo europeu.

Os autores, em sua campanha para a criacdo de um Orgao que criasse e organizasse a produgado
de cinema-educativo cita a Les presses Universitaires de France (Franca) que organizaram um catélogo,
em 1928, de “filmoteca escolar elementar” (ibidem, p.142) com acervo que conta com 81titulos dos
mais diversos assuntos, por exemplo: a Terra e o sistema solar; Um porto; O trigo; O vinho; A pesca da
sardinha; Os transportes pelo ar; Ceramica; O Sena; Asia Fisica; Indo-China Francesa; Italia; Motor &
explosdo; Mamiferos; A circulagdo; Agua Potavel.

Os ultimos parégrafos do livro sdo dedicados a exposi¢do do Decreto 18.527 de 10 de dezembro
de 1928 que dispde sobre a censura cinematografica e que foi sucedido pelo Decreto 21.240, de 4 de
abril de 1932. O Decreto de 1928 institui a censura em nivel local e da poderes ao Chefe de Policia de
baixar instrugcbes “em beneficio da ordem, seguranca e moralidade publicas, ou de interesse
internacional” (SERRANO & VENANCIO F°, 1930, p. 144).

A Bibliografia especifica é comentada e hd uma maioria de autores franceses:

FALEX ET LASNIER — Enseignement et Cinématographe — Paris, Delagrave, - Pathé
Consortium Cinéma.

Dificilmente seria possivel condensar em nimero menor de paginas, 26, tantas idéias
Gteis sobre o assunto. Pode-se dizer que ndo ha ali uma s6 linha perdida.
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G. MICHEL COISSAC - Histoire Du Cinématographe de sés origines jusqu’'a nos jours —
Préface de J. L. BRETON, del’ Ingtitut. — Paris, Editions Du Cinéopse, 1925.

E um volume de mais de 600 pags., com abundante documentacio. Obra capital sobre o
assunto, escrita por uma das maiores autoridades em matéria de cinematografia.
G. MICHEL COISSAC - Le Cinématographe et I'ensignement. 1 vol., Larousse, 1926 —
Editions Du Cinéopse.

O livro mais completo sobre o assunto. — E mesmo o melhor guia pratico sobre cinema
escolar. E obra imprescindivel a quem se ocupe da questdo (ibidem, p.148).

As revistas estdo escritas em diversas linguas como o portugués, o francés, o alemdo e o
italiano. Mostra a atualidade do assunto no mundo do p6s | Guerra Mundial, cito um exemplo:

“Le Cinéopse — revue mensuelle — Directeur: Michel Coissac. (Admin. et rédact. 73 Boulevard
de Grenelle, Paris).

Fundada ha 13 anos, dirigida por Coissac, uma das maiores autoridades no assunto em
todo 0 mundo, esta revista é, a certos respeitos, a mais completa, interessante e Gtil para quem
se dedica ao estudo da cinematografia em seus multiplos aspectos sociais e educativos. (ibidem,
p. 151)

A Ultima parte da bibliografia a que chama de VARIA cita artigos diversos sobre o cinema. Ha
varios escritores brasileiros - expoentes na época - citados, como Afranio Peixoto, Arthur Guimaraes,
Lourenco Filho, Monteiro Lobato, Roquette Pinto e Tristdo de Athayde.

A importancia dessa publicacdo e fundamental para que possamos entrar em contato com dois
pensamentos que estavam presentes nos circulos intelectuais da década de 1930: o pensamento
escolanovista e a visdo da Igreja Catolica defendidos simultaneamente por Jonathas Serrano e
Francisco Venancio Filho. O papel da educacdo para um grupo de intelectuais que havia tomado
contato com o pensamento pragmatista norte americano de John Dewey estava ligado a idéia de trazer
progresso e ciéncia para o Brasil, além da democracia ancorada no pensamento liberal.

No proximo capitulo veremos como o projeto da Igreja Catélica tomou vulto na questdo do
cinema educativo com a implantacdo dos cineclubes, justamente no periodo da ditadura militar no
Brasil (1964-1985).
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CAPITULO 2

CINEMA, EDUCACAO E IGREJA CATOLICA NA EPOCA DA DITADURA MILITAR

A obra analisada nesse capitulo foi escrita por Irene Tavares de Sa, — na época, diretora do
Centro de Estudos da ASA, Acdo Social Arquidiocesana do Rio de Janeiro, ligada a OCIC,
Organizacdo Catolica Internacional do Cinema - Cinema e Educacéo, publicada pela Agir Editora, em

1967, contendo 177 paginas.

Outro braco forte da OCIC organizou-se no Rio de Janeiro, ligado a Pontificia Universidade
Cat6lica (PUC-Ri0): o Centro de Estudos da Ac¢do Social Arquidiocesana, coordenado por Irene
Tavares de Sa, que promoveu mais de 60 cursos sobre cinema, entre 1952 e 1968, além de
publicar trés livros que se tornaram referéncias para a discussao sobre cinema e educagao e para
a implantacdo de cineclubes colegiais. S&o eles: Cinema e Educa¢do, publicado em 1967;
Cinema em debate: 100 filmes em cartaz, para cine-clubes colegiais, professores e alunos, em
1974; e Cinema: presenca na educacéo, em 1978. (LOMBARDI, 2006, p. 61)

Referencial sempre citado nessa obra, o papa Pio XII publicou a Enciclica Miranda Prorsus em
8 de setembro de 1957 sobre a cinematografia, arédio e atelevisdo “porque essas técnicas - na geracéo
presente - tém poderoso influxo no modo de pensar e agir dos individuos e comunidades’. Esses meios
de comunicacdo de massa eram importantes para a Igreja por representarem uma oportunidade para
“transmitir aos homens uma mensagem universal de salvagdo”. Além do que o cinema, o radio e a
televisdo apresentarem problemas a consciéncia cristd. Lembra a Enciclica que o papa Pio Xl ja

publicara outra, chamada Vigilanti Cura, que pregava sobre 0s usos do cinema na educacao crista.

Tivemos também o cuidado paternal de criar na Cdria Romana uma Comissdo permanente com
0 encargo de estudar os problemas do cinema, da radio e da televisdo, no referente a fé e a
moral. Comissdo a que tanto os Bispos como as Entidades competentes se podem dirigir em
busca de conselho e  diregdo  segura  em matéria  tdo  complexa.
(http://www.vatican.va/holy_father/pius_xii/encyclicals/documents/hf p-
xii_enc_08091957_miranda-prorsus_po.html acesso em 07/03/2011)

A OCIC fora criada em 1928 juntamente com a UNDA (Unido de Radio-difusdo Catolica) e a

UCIP (Unido Catolica Internacional de Imprensa) na tentativa de regular essas midias e dar-lhes o
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formato desejado pela Igreja. A OCIC e a UNDA uniram-se recentemente, em 2001 e formaram a
SIGNIS, que, no Brasil, tornou-se a SIGNIS-Brasil em 2010.

Em 1952, o Brasil recebe uma missdo em Minas Gerais da Organizacdo Catolica Internacional
do Cinema (OCIC) para dar cursos e seminarios e estimular a formacéo de cineclubes nas instituicdes
ligadas a Igreja, principalmente nas escolas catélicas. Esse estimulo rendeu a criagdo de diversos

cineclubes em todo o Brasil.
A Igreja Catolica no Brasil

A Igreja Catolica no Brasil passara por diversas fases desde a década de 1930 e da criacdo da
Acdo Catolica Brasileira. Segundo Delgado & Passos (apud, FERREIRA & DELGADO, 2010, p.101),
a Acdo Catdlica como organizacao leiga propiciou o desenvolvimento da Juventude Agréria Catolica,
da Juventude Estudantil Catélica (secundarista), da Juventude Independente Catélica, da Juventude
Operéria Catdlica e da Juventude Universitaria Catolica (as duas dltimas iriam se desvincular da
hierarquia e formar, em 1966, a A¢do Popular, voltada para “ projetos de mobilizac&o e conscientizacéo

entre as massas populares’) (op. cit., p.127).

Havia uma tentativa de alguns setores para adequar a préatica da Igreja ao momento social e
“imprimir uma linha que tivesse uma acdo apostolica mais concreta e historica’ (op. cit., p. 102). A
década de 1960 é marcante para as mudancas que estavam acontecendo na Igreja e na sociedade civil.
Conviviam os movimentos populares, os sindicatos, a Unido Nacional dos Estudantes (UNE), as ligas
camponesas, militares nacionalistas, socialistas, 0s comunistas, o clero e os leigos dos movimentos
catdlicos progressistas. Esses Ultimos, interessados em inserir a Igreja na realidade histérica. De outro
lado, estavam outros setores alinhados com o desenvolvimento econdmico aliado ao capital
internacional, com a industria de ponta e a0 mesmo tempo com a preservacdo da estrutura agraria
brasileira (op. cit., p. 103-104).

A partir de 1952, com a criacdo da Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), houve
uma maior mobilizacdo do catolicismo pelas causas sociais. “1sso estimulou a participacdo de leigos
em diversos movimentos sociais, como também a publicacdo de artigos, documentos e trocas de
experiéncias’ (op. cit., p.108). E, exatamente nesse momento historico, que a OCIC vem ao Brasil
justamente na tentativa de mobilizar as massas para as causas da Igreja Catolica através da criagdo dos
cineclubes.

49



E a educacgao?

Segundo Otaiza Romanelli (2010, p. 199-200) no periodo compreendido entre 1930 e 1964
houve um equilibrio mais ou menos estavel no terreno politico e econémico marcado pelo modelo

politico getuliano e a expansdo da industria.

Esse equilibrio se rompe quando a classe empresarial e as Forcas Armadas abandonam seu
apoio a Vargas devido a internacionalizacdo da economia brasileira que ndo se sustentava no modelo
populista de politica de massas e apelos nacionalistas. Segundo Prado & Earp (apud, FERREIRA &
DELGADO, 2010, p.209) “ataxa média anual de crescimento do PIB do Brasil foi uma das maiores do
mundo” no periodo compreendido entre 1946 e 1960, sofrendo uma desaceleraco apds esse periodo.
Essa queda foi responsavel por um debate para tentar retomar o crescimento do periodo anterior. No
discurso das agéncias internacionais de ajuda e cooperagdo o Brasil estava inscrito como pais
subdesenvolvido, que apresentava um modelo oligarquico na estrutura de poder, com predominancia do
modelo agrario exportador (ROMANELLLI, 2010, p.204).

A abertura ao capital estrangeiro do periodo de Kubitschek acirrou ainda mais as contradi¢des
expressas na radicalizacdo de posicdes entre direita e esquerda. A primeira acabou prevalecendo ap6s o
golpe de 1964, o que orientou a politica e a economia na direcdo da esfera de controle do capital
internacional. O Estado passa a ser redefinido com base no arrocho salarial das classes trabalhadoras e
no aumento do poder aquisitivo das classes altas e médias altas.

Em relacdo a educacdo, Otaiza percebe dois momentos: o primeiro é o da crise do sistema
educacional provocado por um excesso de demanda ocasionado por um regime de contencdo e
repressdo caracteristico do primeiro momento da tomada de poder pelo novo regime golpista. Esse
periodo € conhecido pelos chamados “Acordos MEC-Usaid” (Agency for International Development).
O segundo momento é o de implantacdo dos modelos ditados pela Usaid no sistema educacional para
sua adequacdo ao novo sistema econémico de dependéncia que se estabelecia. Segundo Romanelli

(2010, p. 218) as linhas gerais desses acordos de cooperacao sdo as seguintes:

1. Estabelecer uma relacdo de eficacia entre recursos aplicados e produtividade do sistema

escolar;

2. atuar sobre o processo escolar em nivel do microssitema, no sentido de se “melhorarem”

contetdos, métodos e técnicas de ensino;
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3. atuar diretamente sobre as instituicGes escolares, no sentido de conseguir delas uma fungéo

mais eficaz para o desenvolvimento;

4. modernizar os meios de comunicagdo de massas, com vistas & melhoria da “informacdo nos

dominios da educacéo extra-escolar”;

5. reforcar o ensino superior, “com vista ao desenvolvimento nacional”.

Desde a década de 1940 até a década de 1970 o déficit de pessoas com qualificacdo de nivel
médio aumentara de 46% para 79%, ou seja, a industrializacdo aumentara sua oferta de trabalho, mas a
educacdo ndo era capaz de formar mao de obra qualificada que pudesse preencher essas vagas, ja que a
educacdo era vista como 0 Unico mecanismo capaz de gerar ascensdo social para a classe média
(ROMANELLLI, 2010, p. 213). Porém, a politica de contencdo p6s-64 do governo golpista, ndo deu

conta nem do crescimento, nem da demanda por educacao.

A expansdo do ensino ndo deixou de existir, mas seu ritmo foi muito mais lento no segundo
periodo do que no primeiro. O resultado disso foi a contestacdo do sistema educacional feita por
manifestacdo estudantil, em todos 0s nossos grandes centros. O problema dos excedentes era,
dentre outros, 0 que mais avultava. A crise se consubstanciou, portanto, no crescente protesto
de docentes e discentes e na impossibilidade de se efetuar um trabalho normal dentro das salas
de aula das escolas superiores, sobretudo, superlotadas e desprovidas de recursos
(ROMANELLI, 2010, p.215)

Nesse periodo surge a Comissdo Meira Matos, encarregada de funcionar como interventora nos
focos de agitacdo estudantil e de propor reformas para a crise educacional (ROMANELLI, 2010, p.
203), como € o caso do Relatorio Meira Matos que exerceu influéncia na politica educacional do pais.
Em conjunto com o Grupo de Trabalho da Reforma Universitaria (GT), criaram-se a lei 5.540 de 28 de
novembro de 1968, que regulou normas para o funcionamento e organiza¢ao do ensino superior e a lei

5.692 de 11 de agosto de 1971 que reformou o ensino do 1° e 2° graus.

O Decreto-lei 252, publicado em fevereiro de 1967 contém em seu artigo 11 um texto limitando
a“acdo, manifestacdo e propaganda de caréter politico-partidario, racial ou religioso” além de incitacéo
a greve. Esse texto ajudou a mobilizar a esquerda em torno de uma Unido Nacional dos Estudantes
(UNE) clandestina e de carater politico marginal. Véarias organizacfes revolucionarias clandestinas

passaram a existir e provocaram a reacao radical do governo golpista através do Ato Institucional n. 5 e
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do Decreto-lei 477, que “cuida exclusivamente do aspecto repressivo da agdo governamental” contra o
movimento estudantil (ROMANELLLI, 2010, p.227).

Cinema e educacao durante a ditadura

Antes mesmo do indice, Irene de S& nos diz que o livro “gudard a revelar aos jovens as
possibilidades do Cinema sobre a Cultura’. Cultura: especializada e cientifica, social e educacional,
religiosa e filosofica, literaria e artistica, politica e universal. Revelando arrojo nos objetivos tracados

pela publicacéo.

Em sua Apresentacdo o leitor é esclarecido do carater pedagogico e pratico do livro, escrito

atraves da reunido de experiéncias com a juventude e da tentativa de relacionar Cinema e Educagéo.

Embora classifique o cinema como Arte, a autora alerta sobre a influéncia cada vez maior que
ele tem sobre a juventude, dai o livro ser enderecado aos pais e educadores, explicitando que o objetivo

do livro esta fundado no cuidar.

A autora separa 0s aspectos pedagdgicos, dos técnicos e artisticos que o cinema apresenta para

poder ressaltar na analise filmica a educacéo e a psicologia da crianga e do adolescente.

No primeiro capitulo o cinema é classificado como a 72 arte e como a 32 industria (depois do
ferro e do trigo). Uma arte nova: a da imagem em movimento; escola de costumes; instrumento de
educacdo; nova técnica a servico da informacéo, da ciéncia e da politica.

Cita o que considera a primeira reportagem realizada na histéria do cinema, a coroacéo de

Nicolau Il filmada por Louis Lumiere, em 1896, inaugurando o documentario.

O documentério, para a autora, ndo se limita a filmes de exploracdo e turismo, mas também
aquilo que chama de imprensa filmada: assuntos cientificos, histéricos, ensaios e atualidades. Quando
fala dos assuntos educativos faz uma mencéo ao INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo, de
1936 a 1964), que a partir de 1961estava passando por um periodo de declinio, segundo Sheila
Schvarzman (2004, p. 234). Apds a aposentadoria de Humberto Mauro, em 1967, e a criagdo do
Instituto Nacional de Cinema (INC), que abandonou a realizacdo de filmes em branco-e-preto e passou

arealizar “filmes culturais’ em cores.
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Inclusive a autora denuncia (SA, 1967, p.13) o namero restrito de filmes recreativos

disponiveis. E afirma:

Até hoje os educadores, por forca das limitacbes desse género [0 documentério], véem-se
obrigados a escolher apenas os melhores dentre os filmes comerciais (SA, 1967:14).

Essa afirmacdo vai a contramdo das informacgdes trazidas por Sheila Schvarzman sobre a
producdo de filmes educativos criados pelo Ince da década de 1930 a 1960 e talvez esteja ligada ao
“esfacelamento” do Instituto e a perda gradativa de seu acervo.

Com base na analise de filmes ou de suas sinopses, conforme o Catalogo de filmes produzidos
pelo Ince de 1990, arrolamos 358 titulos realizados entre 1936 e 1964, em sua maioria por
Humberto Mauro, por algum técnico do Instituto como Manoel Ribeiro ou José de Almeida
Mauro, responséaveis pela dire¢do de fotografia, ou técnicos eventuais da instituicdo que
encomendara algum filme (SCHVARZMAN, 2004, p.227-8).

A autora refere-se ao cinema como arte “que mobiliza ndo s6 a sensibilidade como a forca
criadora e outros elementos da personalidade” (SA, 1967, p. 14).

O tema também € usado para introduzir suas concepgdes religiosas catélicas e a preocupagao
que a Igreja depositava h4 decadas sobre os temas que poderiam ser apresentados as criangas, jovens e
familias para a propagagdo da doutrina cristd. Irene considera que a propria divindade poderia ser
retratada pelo cineasta, assim como o lirismo e o0 mistico. E que temas como o amor, o ideal, a beleza e
0 heroismo deveriam ser usados pelos educadores como riquezas subjacentes, contrarias a violéncia e a
vulgaridade de alguns filmes. Em consonancia com os escritos do papa Pio XII sempre citados pela
autora, expressos na Enciclica Miranda Prorsus. Esta Enciclica, em sua Parte Especial, fala
especificamente de cada meio de comunicagdo, do cinematdégrafo como um meio complexo que
envolve a colaboracdo de diversas partes: da classificacdo moral (censura), da critica cinematogréfica,
dos empresarios donos de salas de projecdo, das salas de projecdo catOlicas (cineclubes), da
distribuicéo, dos atores, dos produtores e diretores. Todas essas categorias devem estar integradas pela

doutrina catélica.

Assim, ndo serd possivel tornar o cinema "instrumento positivo de elevacdo, educacdo e
melhoramento"”, sem a conscienciosa colaboracdo de quantos tém parte de responsabilidade na

producéo e na difusdo dos espetaculos cinematograficos.
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(http://www.vatican.va/holy_father/pius_xii/encyclicals/documents/hf_p-
xii_enc_08091957_miranda-prorsus_po.html, acesso em 09/03/2011)

O filme, para Irene de Sa, deveria ser usado em todos os terrenos do conhecimento humano:
ressaltar os problemas e dificuldades da vida em seus aspectos sociais, familiares e pessoais; tratar de

ciéncia, arte, cultura, economia, religido.

Para Irene, o fator econdbmico € importante para o cinema e ela ressalta a questdo da industria
cultural; dos temas que a industria emprega para atrair o publico e influenciar a juventude a fim de
garantir lucros: o glamour, a felicidade, a banalidade, o crime, o sadismo, do seu ponto de vista
absolutamente lamentaveis para serem empregados na educacdo dos jovens. Além disso, a propria
indUstria do cinema aproveita-se do fator mercado e lanca, segundo ela, poucos titulos destinados as
criangas. Da mesma forma como esta expressa na Enciclica Miranda Prorsus de Pio XII, em que a
Igreja Catolica afirma ser responsabilidade das empresas distribuidoras e da industria cinematogréfica a
criacdo e a divulgacéo de filmes que reforcem os valores cristéos:

Os espectadores, por meio dum ou doutro bilhete de entrada, como se fosse boletim de voto,
fazem escolha entre o cinema bom e 0 mau. Mas grande fica ainda a parte de responsabilidade

para os empresarios das salas cinematograficas e para os distribuidores dos filmes.

Conhecemos as dificuldades que tém atualmente que defrontar os empresarios por numerosas
razdes, e também por causa da expansdo da televisao; mesmo porém no meio de circunstancias
dificeis, devem-se lembrar que a consciéncia ndo lhes permite apresentar filmes contrarios a fé
e a moral, nem aceitar contratos que o0s obriguem a projetar. Em numerosos paises
comprometeram-se louvavelmente a ndo aceitar os filmes julgados prejudiciais ou maus: NGs
esperamos que essa oportunissima iniciativa se possa estender a toda a parte, e que nenhum
empresario catdlico hesite em dar-lhe a sua adesdo.
(http://www.vatican.va/holy_father/pius_xii/encyclicals/documents/hf_p-

xii_enc_08091957_miranda-prorsus_po.html, acesso em 09/03/2011)

O segundo capitulo do livro, Valioso Instrumento de Educacdo, trata do cinema como
instrumento de educacdo. Irene prefere abordar o assunto sem tratar dos aspectos tecnicos,
contrariamente a Jonathas Serrano, citado por ela como um dos pioneiros do uso do cinema na
educacao.
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Sua preocupacdo principal estd em ensinar 0s jovens a ver cinema, para afasta-los do que é
“grosseiro e vulgar”, atitude que seré aprendida através da experiéncia do cineclube, que foi empregado

pela Igreja Cat6lica como instrumento para a discussdo de temas relativos a fé e a moral.

Segundo Milene Silveira Gusméao (2006, p. 49), a Igreja Catolica vivia no Brasil e no mundo
um processo de recristianizagdo da sociedade, necessitava do cinema para “refletir os principios e a
doutrina catdlica’. No Brasil, esse processo vinha desde a década de 1920 com a criacdo do Centro
Dom Vital, em Minas Gerais, ampliando sua influéncia no laicato da classe média. Essa mesma classe
contribuiu para a expansdo das praticas introduzidas pela Organizacdo Catdlica Internacional do
Cinema (OCIC), a partir da década de 1950, que visavam a implantacdo de cineclubes que pudessem
criar condicOes para “o desenvolvimento de uma cultura cinematografica a servico da formacéo de
jovens’.

Nesse sentido aflui a antiga questdo do que seriao “bom” e 0 “mau” cinema, impulsionado pela

proporcao de filmes comerciais e filmes com bom nivel artistico, segundo a autora:

“Trata-se, alias, de um circulo vicioso: platéias mal preparadas sdo pouco exigentes —e 0S maus

filmes ndo formam boas platéias’. (ibidem, p.19)

Para Irene de S&, o cinema pode ser considerado instrumento de educacdo sob 0s pontos de vista

técnico, artistico e cultural, apontando-lhe as qualidades:

- Sua técnica amplia a visdo de conjunto da realidade;

- permite ilustrar com novo vigor a literatura, a histéria, a ciéncia etc.;
- desenvolve o campo das pesquisas e do jornalismo;

- amplia o campo das influéncias subliminares;

- Sendo uma arte, exerce grande poder sugestivo sobre a imaginacao;
- valoriza elementos e setores ilustrados, unicamente até entdo em livros (documentérios sobre
museus, dancas e folclore, arqueologia etc.);

- Abre novos horizontes sobre todos os campos da cultura

- especializada e cientifica

- social e educacional

- religiosa e filosofica

- literaria e artistica
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- politica e universal
(ibidem, p.20)

Atribui-lhe a capacidade de divulgar as culturas exoticas e os habitos peculiares de outros
povos, visdao que ja foi apontada no capitulo anterior sobre as concepcbes de Jonathas Serrano e

Venancio Filho.

Alerta para a banalizacdo da morte, da violéncia e da agressividade, do embotamento da
sensibilidade e ressalta a necessidade de reforcar valores como o Bem, a Beleza, a Verdade, a Justica, o
espirito de fraternidade. ldéias trazidas por Canuto Mendes em seu Cinema contra Cinema, onde “ja no
titulo, o autor queria deixar explicita a tese geral de que o cinema devia curar-se com o proprio cinema,
ou seja, contra as exibicdes de mau efeito do cinema, em especial, sobre as criancas e 0s adolescentes, a
Unica solucéo seria um cinema educativo” (SALIBA, 2003, p.55).

Irene considera a possibilidade do uso de filmes comerciais e se abre a perspectiva da utilizagdo
de uma maior variedade de filmes, ndo apenas o cinema documentario. Nesse trecho ela deixa
transparecer que apesar de ndo querer “bitolar opinides’, deseja que os jovens assimilem conceitos

previamente estabelecidos:

Outras vezes sao filmes em cartaz, perfeitamente insignificantes, que se prestam a discussao tal
seja a acuidade do critico e o grau de maturidade do grupo. Pois ninguém pense que podera
escolher o “filme ideal”... ou mesmo peliculas mais representativas... SO quem organiza
programas para a juventude conhece as dificuldades a serem superadas...

Diriamos entdo que o verdadeiro educador é aquele que sabe trabalhar com o material de que
dispGe. Estamos, alids, convencidos de que a maioria dos filmes apresenta elementos (negativos
ou positivos) passiveis de analise com jovens e adolescentes.

Certa vez um jovem discordou frontalmente de nossa apresentagéo de “EL CID”. Ora Vival
Nunca deveriamos pretender bitolar opinides e, assim, o levamos a considerar varios elementos
historicos e psicoldgicos, que Ihe haviam passado despercebidos, e que o fizeram modificar de
alguns graus sua opinido inicial.

Nao € necessario uniformizar pontos de vista... 0 importante é que os jovens aprendam a ver o

que estéa além da evidéncia... (SA, 1967, p.23).
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No capitulo Perspectivas, ela define o que é cinema para 0s criticos, para os produtores, para 0s
diretores e para 0 publico, na tentativa de hierarquizar as responsabilidades envolvidas na criacdo do

filme antes de chegar ao publico.

Para os primeiros é arte e tecnica que necessita cultura especializada, capacidade de anélise,
sensibilidade e gosto. Para os produtores ele esta relacionado ao mercado, € um capital em movimento
e, por isso, envolve uma economia para movimenta-lo. Quanto aos diretores, ela os divide em
independentes (“films d"auteur”), que seriam responsaveis pela criagdo de obras de arte e os ligados ao
“cinema industria’ e ao “star system”. Para essa categoria profissional o cinema seria arte e técnica,

que suscitam seus proprios problemas e solugoes.

O publico é dividido por ela em dois tipos: o inadvertido, que considera o cinema como passa
tempo, distracdo, e o esclarecido, que considera o cinema como “instrumento de educagdo, cultura,
prazer estético, ou simplesmente de entretenimento inteligente”, esse segundo grupo seria aguele que

teve formagdo em cinema, geralmente promovida pelo cineclubismo (ibidem, p.25).

O publico e a obra artistica tém sua relacdo influenciada pelas condi¢bes favoraveis que o
cinema (sala de cinema) proporciona como passividade, conforto, concentracdo, predisposicdo

voluntéria.

Irene de Sa estd interessada em compreender a influéncia que o cinema possa exercer no

publico jovem como revela esse trecho:

O comum dos mortais, porém, vai hoje as salas de projecdo para distrair-se, ver seus atores
favoritos, evadir-se do cotidiano etc. Muitos identificam-se com o que se passa na tela e nem
percebem até que ponto seus impulsos e desejos ai se projetam.

De acordo com a idade, a sensibilidade e demais predisposicBes cada uma sofrerd, em
diferentes medidas, o impacto daquilo que vé. Entramos assim no terreno das influéncias do
cinema, justificando-se a relacdo que podemos estabelecer entre aquele e a influéncia do livro

na formacéo da juventude (ibidem, p. 26).

H& uma longa citacdo de um trecho de outro livro seu, Eva e seus autores, da qual usa para
fazer uma comparacéo entre o livro, o teatro e o cinema. Para falar da influéncia que o cinema tem nos
costumes, sobre as mentalidades dos jovens, seu poder sobre a imaginacdo e sensibilidade, sua

capacidade corruptora quando exacerba preconceitos raciais, religiosos ou politicos, seu mau gosto,
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tudo isso gracas a capacidade sugestiva da linguagem audiovisual, e aqui ela usa a palavra linguagem

em italico para destaca-la.

Aqui a autora toca levemente em um ponto que seria discutido em profundidade, em 1968, por
Christian Metz (2006, p. 19-20) sobre a “impressdo de realidade” que o cinema, “arte ficcional e
narrativa’, proporciona ao espectador, através do movimento, e que ndo era vivenciado pela fotografia
Para isso Metz cita os escritos de Edgar Morin sobre A. Michotte a respeito da “corporalidade’ do
movimento, de como 0s objetos se destacam da tela plana e ganham relevo a partir do movimento, que

aparece como “movimento real”.

Os objetos e personagens que o filme apresenta aparecem somente como efigie, mas o

movimento que 0s anima ndo é uma efigie de movimento, ele aparece realmente.

O movimento é “imaterial”, ee se oferece a vista, nunca ao tato, por isso ndo pode aceitar dois
graus de realidade fenomenoldgica, a “verdadeira’ e a copia E muitas vezes com referéncia
implicita ao tato, arbitro supremo da “realidade” — o “real” € irresistivelmente confundido com
o tangivel — que experienciamos como reproducdes as representacdes dos objetos (...) (METZ,
2006, p. 21-22).

No capitulo, O Educador e o Cinema, afirma a possibilidade do filme como “unidade didética’,
desde que usada por um “educador esclarecido e capaz”. (ibidem, p.29)

A autora preocupa-se com os efeitos nocivos de certos filmes e prescreve uma atitude de
identificacdo dos educadores para com os educandos através do dialogo e do desenvolvimento do senso
critico. A necessidade de reforcar elementos que desmistifiquem os falsos herdis assim como
“elementos de irrealidade’. Para isso cita personagens como Ivanhoé e Ben Hur que seriam
representantes de “ nobres sentimentos’. (ibidem, p.30)

Atraves das técnicas do cineforum e do cineclubismo, de questionarios, inquéritos, circulos de
estudo, o educador poderd ensinar a distincdo entre géneros, técnicas utilizadas, mensagem,

importancia social e artistica dos filmes (ibidem, p.29-31).

Segundo Malusa (2007, p. 15) o cineforum era também chamado de cine-debate ou debate.
Estava destinado a discussdo e ao estudo, sempre visando a “objetividade e a “verdade””, segundo

Humberto Didonet, outro pensador catolico vinculado ao cineclubismo no Rio Grande do Sul. Para esse
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autor, o cineclube deveria “integrar-se ao regime democratico e possuir espirito catélico, universalista,
conquistador” (DIDONET apud MALUSA, 2007, p. 16).

O cineforum servia como uma prestacao de servico que aproximava outros grupos da ideologia

catdlica e fazia parte do bindmio ideologia cat6lica/formacao de publico.

Quantos outros elementos positivos poderiamos enfatizar na visdo critica de um filme!

Destacamos alguns deles:

o valores espirituais
o valores vocacionais
o preconceitos a neutralizar ou destruir
o problemas sociais e politicos a analisar
o importancia da familia e da comunidade para o individuo
o 0 sentido da justica e do bem
o a descoberta do mal como uma realidade a ser combatida
o 0 progresso em nossas maos
° valores literarios e artisticos a serem conquistados
° a cultura dos outros povos
° cinema auténtico
etc, etc.

(ibidem, p.30-31)

A lista termina com o termo Cinema Auténtico que tem caracteristicas diversas ao
documentério e ao “cinema verdade”, porém pouco claras. Segundo Schvarzman (2004, p. 24) foram
produzidos no Brasil desde 1898 alguns “filmes posados — filmes de ficcdo — e naturais —
documentarios, reportagens ou de propaganda’, além dos filmes de “cavagdo”, documentarios

encomendados.

Comentérios espontaneos surgiram naturalmente permitindo-nos aprofundar muitas questdes,
dando afinal aos alunos uma idéa do que é o “cinema auténtico” — diverso do “cinema
verdade’ — pois trata-se no caso de obra realmente artistica e elaborada na base de um processo

criacional (diverso do que pretende, por exemplo, o documentario) (SA, 1967, p. 32).

S6 pude depreender que se trata de obra realizada em um cenério natural, com atores nédo
profissionais, com uma proposta “artistica’, auténtico, segundo a autora. Essa autenticidade
provavelmente estivesse ligada a ideia de “verdade’ que era propagada pela ideologia catdlica. A

verdade trazida através da arte.
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Tomando o Ultimo dos temas acima indicados como exemplo poderiamos citar o filme “Maria
de Nazareth”, recentemente filmado na Palestina por Paul Gauthier.

A obra ndo contou com intérpretes profissionais e baseou-se em textos do Evangelho. Foi toda
rodada em cendrios naturais e conforme ainda vivem certas populacfes pobres dessa regiao,

onde um recém-nascido ainda é reclinado no reconcavo duma gruta... (ibidem, p.31)

As boas qualidades dos educadores, segundo a autora, seriam a compreensdo dos interesses e
entusiasmos dos jovens por parte do educador, a identificacdo com seu mundo e seus problemas,
benevoléncia e espirito aberto. Prescreve-se, para 0 cinema, 0 método da “leitura dirigida’, que era

aplicado a literatura — “instrumento de orientac&o na evolugéo psicoldgica dos adolescentes”.

Quanto aos jovens, sdo-lhes atribuidos comportamentos que deveriam ser monitorados pelos
educadores a fim de ser mudados ou prevenidos: violéncia, insubmisséo, inércia, imitacdo dos adultos,
encerramento em um mundo de ilusdes, atitudes desabusadas, despreparo para a vida, desordem,

desperdicio, revolucao.

Irene ressalta a influéncia negativa do cinema na vida de criancas e adolescentes, sua acao sobre
as mentalidades, dai a necessidade de se estabelecer uma censura para o que deveria ser assistido.
Resultam efeitos negativos e positivos, sendo que s6 os ultimos a interessam nesse trabalho, ou seja, as
“possibilidades desperdicadas’ (ibidem, p. 35). E se utiliza da concepcdo que a beleza esta associada a
Deus (ela é a “sombra de Deus na terra’) para falar das possibilidades educativas e edificantes do

cinema.

No capitulo O Cinema e o Adolescente, a autora parte “da idéia de que o filme é sempre um
instrumento de didlogo” que pode ser usado junto com outras técnicas pedagdgicas emprestadas do
padre Guido Logger (Educar para o cinema, 1965) atraves de “inquéritos e questionarios na andlise de
um filme” (ibidem, p.37). O padre Guido Logger era o presidente do Centro de Orientacdo
Cinematogréfica de Belo Horizonte, vinculado a OCIC.

Em 1952, chega ao Brasil uma missdo do OCIC (Office Catolique International du Cinéma),
para dar cursos e seminarios e estimular a formacdo de cineclubes nas instituicdes ligadas a
Igreja. Em 1953, a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB) criou o Centro de
Orientagdo Cinematogréafica, destinado a formacdo de espectadores, tendo como presidente o
Pe. Guido Logger. (MALUSA, 2007)
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A preocupacao principal é com a influéncia, os modismos, 0s mimetismos a que estdo sujeitos
0s adolescentes expostos aos filmes. Os Beatles, o ié-ié-ié e James Dean sdo alguns dos modismos
citados como herdis negativos com capacidade para influenciar as “atitudes, gestos e falas, dancgas e
girias’ dos adolescentes e isso “em prejuizo da espontaneidade” que lhes é prépria. Irene chega a dizer

que Romeu e Julieta e West Side Story se prestariam a “irradiantes deformagdes’ (ibidem, p.37).

A imaginacdo, na visdo da autora, deve ser disciplinada e alimentada “com elementos positivos
e estimulantes’ (ibidem, p.38).

O educador, nessa proposta pedagdgica, é aquele que estd pronto para trazer 0s jovens ao bom

caminho:

(...) estejamos alertas para restabelecer o equilibrio ameagado. (...) cabe também ao educador
neutralizar as influéncias prejudiciais, visiveis ou subjacentes — como na mensagem pessimista

de certos diretores... (ibidem, p. 39).

Ela estd amparada por seus conhecimentos da psicologia, ou melhor, de uma psicologia voltada

para o controle:

Mais uma vez verificamos assim a importancia do conhecimento psicolégico do adolescente
para completar uma educacdo eficaz.

Gragas a esses conhecimentos da psicologia masculina e feminina poderiamos completar ou

neutralizar certas influéncias aparentemente prejudiciais. (ibidem, p.39)

Nesse momento abre-se um topico intitulado Cineclubismo para justificar as boas escolhas que
eventualmente os jovens venham a fazer em relagdo ao seu repertdrio cinematogréafico.

Somente uma cultura cinematografica explica a preferéncia que leva em conta as qualidades
técnicas e artisticas daquelas peliculas, sua mensagem em torno de complexos problemas
sociais, psicologicos e filosoficos. Nos cineclubes aprende-se a distinguir os diretores de talento
e o real valor duma pelicula é destacado em seu conjunto de detalhes. (ibidem, p.40)

Um inquérito realizado com jovens destacou trés palavras que definem o cinema para esse

grupo: verdade, poesia e magia.

Irene de S& atribui ao cineclubismo um efeito catartico e, por isso, justifica a criacdo de

cineclubes colegiais que seriam beneficiados pelos efeitos da terapia de grupo, orientacdo dada pela
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OCIC. Sempre mediados pelo educador - ou por um especialista -, que é responsavel pelo dialogo e por
trazer aquilo que escapa “a percepcdo imediata’ do jovem. Reconhece que existe umainteragcdo entre o
grupo e o filme e gera:

- uma formagéo cultural mais ampla

- uma melhor compreensdo dos fatos e problemas que preocupam alguns jovens

(problemas familiares, vocacionais, etc.)
- uma melhor integracdo nas atividades de classe

- a descompressdo sadia das energias latentes (basta assistir a um filme de “mocinho”
numa audiéncia infantil ou juvenil com gritos, exclamacdes, participacdo direta nos episddios

que se desenrolam na tela...)
Além disto um bom filme

- incentiva a imaginacdo

- estimula a inteligéncia

- desperta para novos ideais

Nas sessdes de cineclube esses elementos acham-se sob controle dirigido. Isto é, o filme foi
escolhido e explicado previamente, chamando-se a atencdo para os fatos e pontos culminantes

que se deseja salientar. (ibidem, p. 43-44)

Como se pode observar no texto, ndo ha possibilidade de se tratar de um assunto que nao tenha
sido previamente determinado pelo educador/mediador, aquele responsavel por estabelecer o dialogo,
pessoa preparada para conduzir a “formacgéo cultural e moral mesmo de jovens de 18 anos’, que para
ela sdo considerados de dificil conducao.

O préximo capitulo trata sobre a televisdo. Afirma que TV e cinema tém uma relagéo reflexiva,
embora o formato do video prejudique a exibicdo dos filmes criados para o cinema. Considera que a
TV ainda ndo encontrou seu verdadeiro caminho, a despeito dos seriados criados especialmente para o

seu formato.
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O inicio do capitulo é usado para uma discussao sobre a relacdo entre adultos e criangas frente
ao “problema’ da televisdo. Horas gastas em frente & TV, programas adequados, comportamento dos

pais frente a esse veiculo.

A autora sugere que se produzam reportagens especializadas de cunho cientifico, historico,
etnografico, entre outros.

Ou como prega a Enciclica Miranda Prorsus:

A televisdo, além dos aspectos comuns com as duas precedentes técnicas de difusdo, possui
também caracteristicas proprias. Permite, com efeito, assistir de forma simultaneamente
auditiva e visiva, a acontecimentos realizados a distancia e no préprio instante em que
acontecem, com aquela sugestividade que se aproxima do contacto pessoal e cuja feicdo e

forma imediata ¢ aumentada pela sensacdo de intimidade e confianca prépria da vida familiar.

Na maior consideracdo se deve ter, portanto, este carater de sugestividade das transmissdes
televisivas na intimidade do santuério da familia, onde sera incalculavel o seu influxo na
formacdo da vida espiritual, intelectual e moral dos membros da mesma, e, sobretudo, dos

filhos, que hdo-de ser dominados, inevitavelmente, pela fascinacdo da nova técnica.

"Uma pequena porcdo de fermento corrompe toda a massa". Se na vida fisica dos jovens um
gérmen de infeccdo pode impedir o desenvolvimento normal do corpo; quanto mais, um
elemento permanentemente negativo na educacdo podera comprometer o equilibrio espiritual e
o desenvolvimento moral! E quem nédo sabe como, tantas vezes, a propria crianca que resiste ao
contagio de uma doenca na rua, se mostra falta de resisténcia se a fonte do contégio se encontra

na prépria casa?

A santidade da familia ndo pode ser objeto de compromissos, e a Igreja ndo se cansara, como €
seu pleno direito e dever, de empenhar todas as forcas para que este santuério ndo venha a ser

profanado pelo mau uso da televiséo.

(http://www.vatican.va/holy_father/pius_xii/encyclicals/documents/hf_p-
xii_enc_08091957_miranda-prorsus_po.html, acesso em 12/03/2011)

No capitulo Tema e Forma, a autora propde o encontro entre educadores e especialistas nessas
areas, através de cursos, festivais, semanas de estudos. Refor¢a a necessidade de se adentrar o terreno

pratico, que para ela traz muitas possibilidades ao educador.
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Para Irene, a arte tem uma missao pedagdgica. Nesse contexto, o educador critica os filmes com
seus alunos analisando a tematica e os elementos formais do cinema. E no que diz respeito aos temas
prega cuidado na diferenciacdo dos filmes negativos e maus, que teriam péssima influéncia sobre o

jovem.

A educacdo deve visar uma lenta e progressiva integracdo na realidade. Muitos filmes ajudam a
ver e a compreender a complexa engrenagem do comportamento humano com suas
contradicOes através de obras causticas e idealizadas, simples e confusas, pretensiosas e
auténticas...

Escolhamos o melhor e ensinemos a ver. (ibidem, p. 64)
Para Irene é necessario ensinar o jovem a ver a partir do mais adequado moralmente.

O capitulo que se refere & Mensagem e Simbolos e, para a autora todos os diretores empregam a
linguagem dos simbolos, portador de mensagens, estimulantes para a inteligéncia e a imaginacao. Irene
diz que o simbolo nem sempre apela ao racional e tem sua importancia porque transita pelo terreno do

emocional e do afetivo.

Esbocam-se caminhos para facilitar a compreensao de uma “ mensagem cinematografica’ pelos
alunos, indicando-os aos professores: a escolha da idade (ndo se recomenda aos muito jovens); a
escolha dos temas (inspiradores e empolgantes); descoberta da “ama’ do filme (impacto na
sensibilidade e afetividade); escolha dos intérpretes (alguns atores tém mais capacidade de provocar
adesdo); escolha da escola e do estilo a que pertence o filme (ajudam na compreenséo da obra).

O capitulo que trata da Censura e Educacao revela-se esclarecedor quanto aos ideais cristdos
embutidos nas propostas pedagdgicas expressas no livro. Em se tratando de um periodo politico
brasileiro comandado pelos militares, a autora se limita a tratar da questéo da censura do ponto de vista

da moral.

A censura abrange os “aspectos policiais, sociais e educativos’, os jovens, os artistas, diretores
e certa parte do publico “rebelam-se contra ela’, mas “as autoridades competentes reconhecem sua
necessidade” (ibidem, p.74).
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Para a autora, a censura deve ser aplicada “como instrumento a servigo da lei” para garantir
“interesses sociais’ como “a paz, a decéncia e os bons costumes’, no nivel da educagdo, de acordo com

0s preceitos das Enciclicas papais.

Irene Tavares distingue a censura que deve haver “do ponto de moral, nos niveis “familiar,
social e oficial”. A censurafamiliar estaria encarregada de estabelecer “o didlogo com os adolescentes’
diferentemente da censura social que seria “discriciondrid’, abstrata e vaga; e a oficial que, para a
autora, é “ditatorial”. Nesse trecho a autora se priva da critica ao regime militar dizendo que a “censura
oficial obedece a este ltimo critério sendo exercida nos diferentes paises através de diferentes meios.
Vale-se por vezes de sancOes e proibicdes descabidas, dizem alguns...” (ibid., p.75). E esquiva-se
quando, no rodapé, menciona o caso dos Estados Unidos e a National Legion of Decency, o Breen
Office e o Cddigo Hays (Motion Picture Production Code).

No Brasil, a autora diz haverem deficiéncias na censura oficial de filmes e na fiscalizagéo, que
descuida e permite que jovens assistam a filmes improprios. A palavra “proibido” valoriza um filme e

promove grandes bilheterias.

“A vigilancia e a formacao continuam” sendo as melhores formas para a protecéo da sociedade

contra 0 mau cinema.

O assunto da censura serve parareiterar a necessidade que a autora vé na criagdo de “cineclubes
colegiais e intercolegiais para desenvolver a cultura cinematogréfica da juventude’. Ela menciona que
o0 Servico de Informagdes Cinematograficas € um instrumento Util aos educadores por organizar “fichas
técnicas’ dos filmes em cartaz e daqueles que poderiam ser exibidos nos cineclubes. Esse servico tinha
sido estabelecido desde o periodo de Jonathas Serrano e servia de base para 0 uso do filme de acordo

com os principios catolicos.

Curiosamente, outro componente fundamental para a ampliagdo do movimento serd a Igreja.
Desde 1936, criado pela Acdo Catdlica Brasileira, funcionam o Servico de Informacdes
Cinematograficas, de onde eram divulgados boletins com as cotacBes morais dos filmes
exibidos no Brasil. Além deste aspecto, a Igreja estabeleceu uma verdadeira politica pra a
atividade cineclubista, mobilizando pessoas e recursos e tornando-se a maior ‘tendéncia no
cineclubismo brasileiro até o inicio dos anos 60. Estima-se em quase cem 0 numero de
cineclubes que chegaram a existir sob a administracdo da Igreja. Ela pode ser considerada uma

das Unicas vertentes de perfil claramente ideoldgico que conseguiu por em pratica uma
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articulada proposta para a atividade cineclubista, publicando livros, apostilas, promovendo
cursos e formando equipes para difundir seu modo de organizagdo. Apesar de todo esse
empreendimento, a postura extremamente conservadora da ACB néo possibilitou nenhum tipo
de discussdo mais consistente em torno da atividade cultural no pais, limitando o enfoque a
difuséo de sua ideologia (BUTRUCE apud MALUSA, 2007, p. 18)

Em relacdo a critica especializada a autora imputa-lhe responsabilidades educativas e morais,
apesar de reconhecer que ela geralmente estaria comprometida simplesmente com as questdes estéticas

e formais do cinema.

A autora abre espaco para criar a categoria do critico educador, cujo objetivo € instruir
(transmitir conhecimentos profissionais e culturais), educar (proporcionar nogdes que lhe permitam a
integracdo no plano social) e formar (promover o perfeito ajustamento, expansao e integracao do aluno

no plano moral) (ibidem, p. 82).

O critico educador necessita sensibilidade e cultura pedagogica, psicoldgica e cinematografica.
Ele precisa promover acbes pedagogicas, sociais e morais. “Do ponto de vista pedagdgico e social
conviria destacar as metas culturais, artisticas e pessoais (...) a serem atingidas. Do ponto de vista moral
ha que se considerar os critérios absolutos e relativos aplicaveis tanto aos filmes quanto a outras obras

(campo especifico da censura)” (ibidem, p.83-4).

Em relacdo a moral no cinema, a autora encaminha seu discurso para a formacdo crista

necessaria aos jovens:

Se a educacgdo souber inculcar principios, proporcionar meios sadios de evasdo, promover o
equilibrio emocional e o enriquecimento da inteligéncia, podera desviar os jovens das praticas

perversas, integrando-os huma vida plenamente humana e crista. (ibidem, p. 90)

(...) pois acreditamos também nas forcas purificadoras duma formagéo verdadeiramente crista.
(ibidem, p. 89)

Com relagdo a Cultura Cinematografica a autora propde que ela seja adquirida através da
leitura e de cursos realizados nos grandes centros urbanos onde se promovem os cursos da A¢do Social.
Seus representantes sao Humberto Didonet (Rio Grande do Sul), Hélio Fernando do Amaral (Séo
Paulo), Pe. Massote (Belo Horizonte), Waldir Coelho (Pernambuco) e José Rafael de Menezes, entre

outros.
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Nota-se que os autores catélicos citados acima, em geral militantes cineclubistas, possuem o
mesmo ponto de vista com relacdo a atuagdo no cinema. Atuando nas décadas de 50 e 60,
inspirados pelas diretrizes modernas da Miranda Prorsus, de 1957, eles viam na criacdo de
cineclubes, onde seria aplicado o método do cine-férum, a maneira mais viva e eficiente de

colocar as pessoas em contato com o evento cinematografico (MALUSA, 2007, p 17).

O intelectual Paulo Emilio Salles Gomes comenta positivamente a respeito das acfes que a
Igreja vinha realizando em relacdo aos cineclubes e cursos de cinema, contrapondo & sua impressao

inicial de que o movimento cineclubista estava unicamente voltado a doutrinacdo de cunho catdlico.

(...) o aprofundamento cultural do fenémeno cinematografico provocou um alargamento dos
horizontes nos meios catélicos e a tendéncia moderna, ainda minoritéria mas certamente a mais
vigorosa, é a de substituir cada vez mais a repressdo negativa e moralizante por uma agao
positiva de formagéo cultural (GOMES apud MALUSA, 2007, p. 17).

Para Irene de S4, o professor deve ter conhecimentos sobre cinema para ajudar seus alunos a
“ver e escolher o melhor” (ibid., p.92). Ele deve escolher o que for mais adequado para as faixas
etarias, trazer os diferentes géneros. As criancas devem ser iniciadas por volta dos oito anos de idade
no desenvolvimento de um senso estético, quanto a capacidade de julgamento e sentido do real e do
irreal (a que chama de inverossimilhanca), o que faz pensar que a proposta se aproxima mais da
formacéo de valores dentro de uma doutrina cristé e de tentar trazer o “real” e a “verdade’ para os
jovens, que para ela sdo expostos desde cedo aos programas de TV que mostram pequenas crueldades e
desenvolvem o instinto de agressividade. Ou mesmo uma censura errénea que permite as criangas

assistirem a filmes que ndo seriam apropriados aquela faixa etéria.

A autora situa o termo cultura de acordo com o diciondrio Brasileiro da Lingua Portuguesa de
Aurélio Buarque de Hollanda Ferreira, longe de sua visdo pOs-moderna que abrange ciéncias,
comunicacao de massa, literatura, filosofia, arte e comportamentos cotidianos (HERNANDEZ, 2000, p.
125): “... certo desenvolvimento artistico ou cientifico em que se revela, com um sentido humano, um
esforco coletivo pela libertacdo do espirito” (ibidem, p.95). E se questiona mais adiante e “se a
mentalidade de um povo é fruto de sua cultura, como criar uma mentalidade cristd e humana se a

brutalidade, o crime, todas as anomalias sociais sd0 0 alimento de seu espirito?’

Irene usa a questdo da cultura para questionar o cinema como seu veiculo e a capacidade que ele

tem para propagar anomalias como a guerra, 0 crime, a tortura, a prostituicdo, a corrupcdo da

67



juventude. E conclui que a “preservagéo da juventude implica, assim, na preservacéo da cultura e na

orientacéo de seus veiculos e instrumentos’ (ibidem, p.96).

Esses valores estdo presentes no capitulo Valores a Destacar e representam uma Visdo
escatolégica do mundo, numa hierarquia que parte de Deus e chega ao homem, passando por
instituicbes como a familia e a sociedade, o trabalho, os deveres, as atividades “necessarias ao
desenvolvimento integral da personalidade’, como a cultura, o esporte a e diversdo. Cabe destacar que
por essa concep¢do o trabalho pedagogico ja tem um objetivo claro e definido, um comeco e um fim.

Em suas prdéprias palavras:

Facamos com que distingam e apreciem os valores morais, sociais, intelectuais, artisticos e
cientificos, tendo em mente orienta-los na busca de seus ideais mais profundos — transcendentes

e vocacionais. (ibid., p.99)

O “red” € congtituido de valores que os jovens devem observar em um filme, em sua

mensagem, é um mundo apolineo e positivo:

Assim o valor intrinseco de uma mensagem pode sempre ser transformado numa unidade
inspiradora, pondo em acéo a extraordinaria capacidade de integracdo dos jovens no mundo da
Beleza, do Bem, da Verdade, da Poesia e da Justi¢a, do Heroismo e da Solidariedade.

Quantas riquezas a extrair das obras auténticas, qudo longe pode levar uma apreciagdo critica
esclarecida e competente.

Revelar aos jovens o Bem e a Verdade é, certamente, misséo essencial da educacdo. A 72 Arte,
que se inspira em todas as artes, muito podera ajudar nessa tarefa. (ibidem, p. 102)

Com base nessas observacOes a autora critica alguns cineastas como Eisenstein, Bufiuel e
Bergman “que parecem ter sempre a Deus presente em sua obra (embora o neguem) fingindo ou néo
desconhecé-LO, por motivos filosoficos ou indiferenca...” (ibid., p103). Na visdo da autora, a grande
busca do homem, expressa nas artes e no cinema, € pela “presenca do invisivel no visivel”, a “busca

desesperada de Deus pelo inquieto e atormentado coragdo humano”.

Seguindo as orientagdes da Enciclica Miranda Prorsus, a autora desenvolve no capitulo Direcéo
e Inspiracdo as qualidades necessarias a direcdo de cinema. E realca: “E por que esse esnobismo

sibilino que sb pretende ver “cinema’ em obras angustiadas e atormentadas? ” (ibidem, p.111).
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No dltimo capitulo, Analisando Alguns Filmes, a autora escolhe alguns filmes que serdo vistos a
luz de trés critérios: filmes passiveis de analise numa perspectiva pedagdgica, por suas qualidades

artisticas e técnicas e por permitirem o dialogo com o adolescente.

Ressalta que o educador deve descobrir os interesses do grupo e este 0s elementos de destaque
do filme. Logo ap0s, traz varios filmes para serem analisados, onde traz uma historia sumaria e destaca

a mensagem de cada um.

Trago a lista dos filmes e 0 género a que pertencem segundo a autora: “Meus seis amores
(comédia ligeira); A bela americana (comédia social); Crepusculo de uma raca (drama épico); A balada
do soldado (drama de guerra); A ponte do rio Kwai (drama de guerra); O melhor dos inimigos
(comédia de guerra); O milagre de Ana Sullivan (drama psicolégico); West Side Story (tragédia
musical); Doutor Jivago (drama social psicoldgico); Vagas estrelas da Ursa (drama psicoldgico); O
belo Antonio (drama psicolégico); A bossa da conquista (comédia em forma de fabula); Agonia e
éxtase (drama biografico).

Um exemplo é a analise que se faz de Crepusculo de uma raga, acompanhado do nome do

diretor, John Ford, dos atores principais, Richard Widmarck e Carrol Baker e da censura, 14 anos.

A obra descreve um novo éxodo — um quadro patético e simbolico da condicdo das minorias
que, em todos 0s tempos, procuraram resistir ao opressor, ao conquistador das terras e dos
tesouros de seus antepassados. (...)

Esses aspectos singelos e despojados pdem o filme ao alcance da mentalidade dos adolescentes,
enquanto outros episoédios mantém o interesse dos adultos, também sensiveis a beleza formal
das vastiddes panoramicas, onde se destacam a pequenez aparente do Homem (...)

Aliés, o valor “pedagdgico” detaisobrasndo lhesinvalida o valor artigtico, mas permite dar aos
jovens uma licdo sobre a auténtica bravura que consiste na resisténcia interior e exterior do
homem a tirania. (...)

“Crepusculo de uma Raga” € um filme sobre o direito a Liberdade. (ibidem, p.127)

O Apéndice é dividido em Aprendizado, onde ela destaca os cursos, especialmente o da ASA
(Acdo Social Arquidiocesana), no qual séo feitos estudos de filmes em cartaz, visitas monitoradas,
conferéncias, além das aulas regulares. O curso de Prética Popular de Fotonovelismo de Humberto
Didonet. O Cineclubismo, que propde debates ou discussdes em grupo € meio de recreagdo, estudo e o

mais recomendado para se trabalhar com adolescentes. O Cineforum, recomendado a auditérios mais
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numerosos, centrado na figura de um animador é recomendado para o despertar da cultura
cinematografica por ter carater pontual.

Prope-se a criacdo de fichas cinematograficas para facilitar a classificacdo dos filmes:

Figura9: modelo de “fichasimples’ (ibidem, p.160)

Figura 10: modelo de “fichatécnica’ (ibidem, p.160)
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Figura1l: modelo de “ficha para debate” (ibidem, p. 161)

Irene argumenta que as fichas ajudam o aluno a sistematizar a informacéo, a aprender a olhar
para ver, desenvolver o sentido de observacdo, na capacidade de analise e sintese, no cotejamento de
observacdes, na formacéao de opinido.

O objetivo é que os alunos tenham um repertorio criado em fichario organizado, com a
classificacao dos filmes.

71



Figura12: modelo de “ficha para debate” (ibidem, p.162)
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Figura 13: modelo de “fichafilmogréfica’ (ibidem, p. 166)

Nota-se que a autora faz uma comparacdo do filme de Sidney Lumet (Fail Safe, EUA, 1964,
112 min.) ao Dr. Fantastico (Dr. Strangelove or:
How | Learned to Stop Worrying and Love the Bomb, Reino Unido, 1964, 95 min.) de Kubrick.

Embora considerar o primeiro inferior artisticamente, ela o considera mais moral.

H& uma tabela com os géneros cinematograficos e suas subdivisdes, os festivais internacionais
de cinema (inclusive de cinema religioso), uma lista com os diretores considerados importantes para a
historia do cinema, a lista dos filmes citados no livro, indicacdo de filmes para adolescentes e uma
bibliografia sumaria.

Nesse capitulo pudemos entrar em contato com um periodo historico onde a Igreja catdlica
investiu muitos esforcos para a criagdo dos cineclubes que pretendiam propagar os valores cristdos e
formar publico critico para a apreciacdo de cinema. Essa pratica ndo s6 promoveu o debate permeado
pela doutrina cat6lica como também proporcionou uma cultura cinematogréfica desvinculada da Igreja.
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Irene Tavares de S& é uma figura importante nesse momento porque foi uma das grandes
incentivadoras do cineclubismo no Brasil e brago forte para a propagacdo dos valores morais cristaos
na sociedade brasileira.

No proximo capitulo analisaremos a relacdo cinema-educacéo a luz de outra publicacdo, Como
usar o cinema na sala de aula, de Marcos Napolitano, publicado na década de 2000 para

compreendermos qual o enfoque que se da ao uso do cinema na sala de aula em nosso presente.
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CAPITULO 3
A NOVA REPUBLICA E O CINEMA EM SALA DE AULA

Outro manual sobre o uso do cinema em sala de aula que utilizei para a minha analise e que foi
0 primeiro sobre o assunto com o qual tomei contato quando iniciei minha carreira no magisterio, para
auxiliar-me nas aulas de historia na escola publica municipal e, posteriormente, em um projeto
multidisciplinar desenvolvido em escola municipal na zona leste de S&o Paulo para alunos da EJA
(Educagdo de Jovens e Adultos), € Como usar o cinema em sala de aula de Marcos Napolitano,
publicado em 2003. Essa experiéncia implantada na EJA foi relatada na dissertacdo de mestrado da
professora Milca Vasni Ceccon Viola (2006) intitulada Ler, Dizer, Produzir Sentido: jovens e adultos

construindo significados diante da leitura de imagens.

Mais de um ano se passou, e o desejo de iniciar um projeto em conjunto com meus colegas, que
também sentiam a necessidade de uma renovacdo no ambito educativo com o propésito de
proporcionar prazer e conhecimento, desmitificando a visdo de que arte ndo gera saberes, e que
o prazer proporcionado pelo filme deva ser considerado algo sem importéancia, culminou com

minhas pesquisas em relagéo a leitura dos estudantes diante das imagens.

Foi com esse ideal que nos organizamos, para vencermos as barreiras de um curriculo
conteudista e desenvolver um Projeto de Cinema na Escola [Este Projeto foi batizado de A
Sétima Arte. 2005. Os professores integrantes: Milca Ceccon — Arte, Enio de Freitas — Historia,
Silvio Melero - Portugués, Antonio Carlos Mazorca — Matemética] (VIOLA CECCON V,
2006, p. 180-181).

O contexto historico educacional

Utilizei como base de comparacdo os PCN (Pardmetros Curriculares Nacionais), de 1998 para
tentar compreender as influéncias destes nessa publicacdo da época e sua contextualizacdo no ambito

das propostas nacionais voltadas para a educacao.

E importante trazermos para a discussdo o contexto no qual surgiu a publicagdo, periodo em que
ha uma pressao de certos organismos internacionais para o estabelecimento de indices de rendimento

escolar padronizados.

Nesta compreensdo, 0s organismos internacionais, como o Fundo Monetario Internacional

(FMI), Banco Mundial (BIRD), o Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID) e o
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Programa das Nacdes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD), passam a ter o papel de tutoriar
as reformas dos Estados nacionais, mormente dos paises do capitalismo periférico e
semiperiférico (Arrighi, 1998). No plano juridico-econdémico, a Organizacdo Mundial do
Comércio (OMC) vai tecendo uma legislacdo cujo poder transcende o dominio das
megacorporagdes e empresas transnacionais. E interessante ter presente o papel da OMC, pois
em 2000, numa de suas Ultimas reunides, sinalizou para o capital que um dos espacos mais
fecundos para negdcios rentaveis era o0 campo educacional (FRIGOTTO & CIAVATTA, 2003,
p. 96).

Trata-se de um periodo do avan¢o da doutrina neoliberal que prega o fim das polaridades, da
luta de classes e fala em globalizacdo, onde as relagdes ndo sdo intermediadas pelo Estado
centralizador, mas pelas leis de mercado, segundo a critica feita por setores de esquerda (op. cit., p.
106).

Nesse contexto, no governo Fernando Henrique Cardoso, foi publicada a Lei n® 9.394, de 20 de
dezembro de 1996, conhecida como LDB, Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional, e que
propde regulamentar os principios que regem a educacdo bésica e superior, apesar de ter sido
contestada pelas “organizacGes cientificas, politicas e sindicais’ que faziam parte do Férum Nacional
em Defesa da Escola Publica. Estabelece que a educacdo esteja vinculada ao mundo do trabalho e a

pratica social.

TiTULO |
Da Educagdo

Art. 1° A educacdo abrange os processos formativos que se desenvolvem na vida familiar, na
convivéncia humana, no trabalho, nas instituicdes de ensino e pesquisa, Nn0os movimentos sociais

e organizac@es da sociedade civil e nas manifestagfes culturais.

§ 1° Esta Lei disciplina a educagao escolar, que se desenvolve, predominantemente, por meio

do ensino, em instituicdes proprias.

§ 2° A educagdo escolar devera vincular-se ao mundo do trabalho e a pratica social
(http://lwww.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/L9394.htm, acesso em 03/04/2011).
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A responsabilidade pela educacdo ndo estd exclusivamente fundada no Estado, mas na familia,

nas instituices de carater social e nas mais variadas instituicoes de ensino privado.

E quais as demandas e que grupos foram beneficiados no campo educativo? Sem dudvida
aqueles grupos que estdo articulados historicamente com o metabolismo do capital dos centros
hegeménicos neste novo contexto de sua mundializagdo. E o Governo Cardoso que, pela
primeira vez, em nossa historia republicana, transforma o ideério empresarial e mercantil de
educacdo escolar em politica unidimensional do Estado. Dilui-se, dessa forma, o sentido de
publico e o Estado passa a ter dominantemente uma fun¢do privada (FRIGOTTO &
CIAVATTA, 2003, p. 107).

Como complemento a LDB foram publicados os Pardmetros Curriculares Nacionais, em 1998, e

0 Plano Nacional de Educacdo, Lei N° 10.172 de 9 de janeiro de 2001, este, deveria ter a duracdo de

dez anos, além de ser a base de implementagdo de novos planos decenais.

TITULO IX
Das Disposices Transitorias

8§ 1° A Unido, no prazo de um ano a partir da publicacdo desta Lei, encaminhard, ao Congresso
Nacional, o Plano Nacional de Educagao, com diretrizes e metas para os dez anos seguintes, em
sintonia com a Declaracédo Mundial sobre Educacéo para  Todos
(http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Leis/L9394.htm, acesso em 03/04/2011).

O Plano Nacional de Educacdo de 2001 faz um levantamento, em sua introducdo, sobre as

tentativas ocorridas no Brasil para a implantacdo de um plano que pudesse ser estendido a toda a Unido

por entender que o desenvolvimento do pais deveria passar pela educacéo.

O documento menciona os esforcos empreendidos pelos educadores da Escola Nova que

lancaram o Manifesto dos pioneiros da educacdo. Este influenciou a publicagcdo na Constituicdo de

1934 de um artigo que apontava para a necessidade da Uni&o de fixar, coordenar e fiscalizar um plano

nacional de educacéo.

O primeiro Plano Nacional de Educacéo surgiu em 1962, elaborado j& na vigéncia da primeira
Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional, Lei n° 4.024, de 1961. Ele néo foi proposto na
forma de um projeto de lei, mas apenas como uma iniciativa do Ministério da Educa¢do e

Cultura, iniciativa essa aprovada pelo entdo Conselho Federal de Educacdo. Era basicamente
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um conjunto de metas quantitativas e qualitativas a serem alcangadas num prazo de oito anos.
Em 1965, sofreu uma revisdo, quando foram introduzidas normas descentralizadoras e
estimuladoras da elaboracdo de planos estaduais. Em 1966, uma nova revisdo, que se chamou
Plano Complementar de Educacdo, introduziu importantes alteracbes na distribuicdo dos
recursos federais, beneficiando a implantacdo de ginasios orientados para o trabalho e o
atendimento de analfabetos com mais de dez anos.

A idéia de uma lei ressurgiu em 1967, novamente proposta pelo Ministério da Educacéo e
Cultura e discutida em quatro Encontros Nacionais de Planejamento, sem que a iniciativa

chegasse a se concretizar.

Com a Constituicdo Federal de 1988, cinglienta anos apds a primeira tentativa oficial, ressurgiu
a idéia de um plano nacional de longo prazo, com forca de lei, capaz de conferir estabilidade as

iniciativas governamentais na area de educacgdo. O art. 214 contempla esta obrigatoriedade.

Por outro lado, a Lei n® 9.394, de 1996, que "estabelece as Diretrizes e Bases da Educacéo
Nacional", determina nos artigos 9° e 87, respectivamente, que cabe & Unido, a elaboracdo do
Plano, em colaboracdo com os Estados, o Distrito Federal e os Municipios, e institui a Década
da Educacdo. Estabelece ainda, que a Uni&o encaminhe o Plano ao Congresso Nacional, um ano
apos a publicacdo da citada lei, com diretrizes e metas para os dez anos posteriores, em sintonia
com a Declaracéo Mundial sobre Educacéo para Todos
(https://mww.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/leis_2001/110172.htm, acesso em 08/04/2011).

Esse plano teve seu embasamento, na época, na recém promulgada Constituicdo de 1988, na ja
citada Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo, de 1996 e no FUNDEF ou Fundo de Manutencdo e
Desenvolvimento do Ensino Fundamental e de Valorizacdo do Magistério, instituido pela Emenda
Constitucional n® 14 de 1995, implantado somente em 1998. Além disso, estava embasado nas
resolucbes do Plano Decenal de Educacdo para Todos, que vigorou entre 1993, no Governo de Itamar
Franco, e 2003, no periodo Luis Inacio Lula da Silva. Tal plano estava imbuido das propostas trazidas
pela Conferéncia de Educacdo para Todos, realizada na Tailandia, em 1990 sob o comando da
UNESCO (Organizacdo das Nagbes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura), do UNICEF
(Fundo das Nacbes Unidas para a Infancia), do PNUD (Programa das Nacdes Unidas para o
Desenvolvimento) e do Banco Mundial. A intencdo era a“luta pela satisfaco das necessidades béasicas
de aprendizagem de todas as criangas, jovens e adultos e o compromisso de elaboragcdo do Plano
Decenal de Educacdo para Todos, sobretudo de (nove) 9 paises que apresentam baixa produtividade do

sistema educacional”, sendo estes, Bangladesh, Brasil, China, Egito, india, Indonésia, México, Nigéria
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e Paquistdo. Em uma clara demonstracdo da influéncia internacional sobre os paises considerados

atrasados em seus sistemas educacionais (BRASIL, 1993, p. 3).

"Nenhuma crianga sem escola™ constitui o ponto nevralgico do Plano Decenal. Todavia, ndo
pode ser uma escola qualquer. A meta do Plano Decenal é uma escola de qualidade, uma escola
que efetivamente se transforme em agéncia promotora da cidadania, assegurando a cada crianca
a aquisicdo organizada de conhecimentos basicos necessarios ao mundo de hoje, cada vez mais

condicionado pelo progresso cientifico e tecnoldgico.

A partir do Plano Decenal, os direitos da crianca as necessidades basicas de aprendizagem
devem ser garantidos. A escola devera assumir o papel constitucional de construgdo da
cidadania e deixar de ser uma agéncia de producéo do fracasso escolar.

Para que isso acontega é preciso que a comunidade participe da definicdo da politica
educacional e da gestdo da escola, ajudando a sua melhoria e exigindo uma educagdo de
qualidade (BRASIL, 1993, p. 4. O que é o Plano Decenal de Educagdo para Todos
<http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/me001700.pdf>, acesso em 08/04/2011).

Para o PNE, no que tange ao Ensino Fundamental, o “atraso no percurso escolar resultante da
repeténcia e da evasdo sinaliza para a necessidade de politicas educacionais destinadas a correcdo das
distor¢des idade-série”. Além disso, a escola tem o dever de ampliar suas responsabilidades sociais
para a populacdo carente e ampliar o atendimento social através de medidas como “renda minima
associada a educacéo, alimentagéo escolar, livro didatico e transporte escolar”, admitindo indiretamente
gue os problemas da educacdo estejam associados a distor¢des produzidas pelo capitalismo e sua

incapacidade de eliminar as grandes diferencas sociais no Brasil (Lei n® 10.172 de janeiro de 2001).

Com relacéo ao curriculo o PNE traz a ideia da interdisciplinaridade, o desenvolvimento de
habilidades para lidar com o capitalismo globalizado e cita as propostas trazidas pelos Parametros
Curriculares Nacionais e seu embasamento nas “novas concepcdes pedagdgicas’, ndo ha contestacao
das desigualdades que foram produzidas por esse sistema econémico, apenas uma necessidade de
adaptacdo as suas necessidades de adequar 0 estudante ao mercado de trabalho (“esse novo mundo que

se desenha’):

A atualidade do curriculo, valorizando um paradigma curricular que possibilite a
interdisciplinaridade, abre novas perspectivas no desenvolvimento de habilidades para dominar
esse novo mundo que se desenha. As novas concepgdes pedagogicas, embasadas na ciéncia da

educacdo, sinalizaram a reforma curricular expressa nos Parametros Curriculares Nacionais,
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que surgiram como importante proposta e eficiente orientacéo para os professores. Os temas
estdo vinculados ao cotidiano da maioria da populagdo. Além do curriculo composto pelas
disciplinas tradicionais, propdem a insercdo de temas transversais como ética, meio ambiente,
pluralidade cultural, trabalho e consumo, entre outros. Esta estrutura curricular devera estar
sempre em consonancia com as diretrizes emanadas do Conselho Nacional de Educagio e dos

conselhos de educacdo dos Estados e Municipios (Lei n® 10.172 de janeiro de 2001).

Segundo a analise de Frigotto & Ciavatta (2003), citando o deputado Ivan Valente, havia dois
planos para o Brasil em jogo quando da formulagdo do PNE. O do governo federal que atribuia aos
“pais, organizagdes ndo-governamentais e empresas’, além de apelos as “ comunidades onde se situam
as escolas’ e seus problemas, a responsabilidade pelo processo educativo e pela escola. Esse modelo se
contrapunha ao projeto de parte da sociedade que reivindicava “o fortalecimento da escola publica
estatal e a democratizagdo da gestéo educacional “como eixo do esforgo para universalizar a educagéo
basica’ (fundamental e média) e, progressivamente, o ensino superior” (op. cit., p.113). Na préatica isso

queria dizer a mudanca de 4% para 10% em dez anos do investimento do PIB em educacéo.
OS PCN e a implantacéo de uma concepcao de educacéo

Os documentos que englobam as idéias contidas nas publicagdes anteriores, e que norteiam as
acOes que devem ser praticadas a luz das concepcdes de educagdo que estdo presentes nesse periodo da
historia nacional, sGo os Parametros Curriculares Nacionais (PCN) que tém por objetivo “construir uma
escola voltada para a formacao de cidaddos’ e propdem uma “revisdo de curriculos’ ja que o mundo do
trabalho requer que 0s jovens se preparem para 0s “progressos cientificos e avancos tecnolégicos’
(BRASIL, 1998a).

Em conjunto com os PCN temos a criagdo do SAEB (Sistema Nacional de Avaliacdo da
Educacdo Baésica), que acaba tirando o carater prescritivo do primeiro e obrigando que se chegue a
resultados concretos pautados pelos PCN. Isso quer dizer que os principios que deveriam sugerir

caminhos para a educacao se tornaram exigéncias obrigatdrias quando submetidos a esses exames.

Para Edith Frigotto (1999), o governo proclama a importancia de as escolas produzirem, dentro
de suas realidades e de forma participativa, seus curriculos e propostas politico-pedagdgicas.
Essas propostas, todavia, vém sendo atropeladas por diferentes mecanismos e exigéncias que
transformam, na pratica, os PCNs, produzidos por especialistas e consultores distanciados das
condices concretas da realidade brasileira, numa imposicéo obrigatéria. A autora destaca como
mecanismos que induzem ao constrangimento obrigatério, entre outros, o Sistema Nacional de
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Avaliacdo da Educacdo Béasica (SAEB), montado a partir dos PCNs, a politica do livro didatico
e a formagdo nacional dos professores da educacdo basica em servico (FRIGOTTO &
CIAVATTA, 2003, p. 116).

Na redacdo de suas propostas, no volume introdutério, os Pardmetros Curriculares apresentam
uma visdo ampla do que é a educacéo, principalmente quando propde que a escola tambem trabalhe os
contetdos na sua forma procedimental. Além de descartar os contetidos pelo seu carater Gtil e propor
que o conhecimento seja um processo de construcdo de sentidos e significados e enfatizar a

necessidade da apropriacéo e uso das novas tecnologias da informagéo e da comunicagé&o.

Em linhas gerais, os Parametros Curriculares Nacionais se caracterizam por:

 gpontar a necessidade de unir esforcos entre as diferentes insténcias governamentais e da

sociedade, para apoiar a escola na complexa tarefa educativa;

» mostrar aimportancia da participagdo da comunidade na escola, de forma que o conhecimento
aprendido gere maior compreensdo, integracdo e insercdo no mundo; a pratica escolar
comprometida com a interdependéncia escola-sociedade tem como objetivo situar as pessoas

como participantes da sociedade — cidaddos — desde o primeiro dia de sua escolaridade;

« contrapor-se a idéia de que é preciso estudar determinados assuntos porque um dia eles serdo
Gteis; o sentido e o significado da aprendizagem precisam estar evidenciados durante toda a
escolaridade, de forma a estimular nos alunos o compromisso e a responsabilidade com a

propria aprendizagem;

« explicitar a necessidade de que as criancas e os jovens deste pais desenvolvam suas diferentes
capacidades, enfatizando que a apropriacdo dos conhecimentos socialmente elaborados é base
para a construcdo da cidadania e da sua identidade, e que todos sdo capazes de aprender e
mostrar que a escola deve proporcionar ambientes de construcdo dos seus conhecimentos e de

desenvolvimento de suas inteligéncias, com suas multiplas competéncias;

« gpontar a fundamental importancia de que cada escola tenha clareza quanto ao seu projeto
educativo, para que, de fato, possa se constituir em uma unidade com maior grau de autonomia
e que todos que dela fazem parte possam estar comprometidos em atingir as metas a que se

propuseram;

e ampliar a visao de contelido para dém dos conceitos, inserindo procedimentos, atitudes e
valores como conhecimentos téo relevantes quanto os conceitos tradicionalmente abordados;
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e evidenciar a necessidade de tratar de temas sociais urgentes — chamados Temas Transversais

— no ambito das diferentes areas curriculares e no convivio escolar;

* apontar a necessidade do desenvol vimento de trabalhos que contemplem o uso das tecnologias
da comunicacdo e da informacdo, para que todos, alunos e professores, possam delas se
apropriar e participar, bem como critica-las e/ou delas usufruir;

e valorizar os trabahos dos docentes como produtores, articuladores, plangjadores das préticas
educativas e como mediadores do conhecimento socialmente produzido; destacar a importancia
de que os docentes possam atuar com a diversidade existente entre os alunos e com seus
conhecimentos prévios, como fonte de aprendizagem de convivio social e como meio para a

aprendizagem de contetdos especificos (BRASIL, 1998a, p. 10-11).

Os PCN adotaram a definicdo de curriculo centrada na “expressdo de principios e metas do
projeto educativo, que precisam ser flexiveis para promover discussdes e reelaboragBes quando
realizado em salade aula” (ibidem, p.49), expresso pela pratica didatica do professor.

Esses conhecimentos oscilam entre a diversidade, expressa de forma regional e local, social e
econdmica e a unidade expressa pelos conhecimentos que devem ser comuns a todos. Segundo o
documento, cabe ao Estado garantir “0 acesso ao conjunto de conhecimentos socialmente elaborados e
reconhecidos como necessarios para o exercicio da cidadania para deles poder usufruir” (ibidem, p.
49). Eles ainda abrem o espaco para a discussdo de curriculos estaduais e municipais, enfatizando o
respeito “a diversidade politica e cultural das multiplas regides do pais ou a autonomia de professores e

equipes pedagogicas’ (ibidem, p. 50).

Os PCN partem da concepcdo que o conhecimento € resultado de um processo de “construcéo,
modificacdo e reorganizacdo” (ibidem, p. 72), que ocorre numa perspectiva social e historica. A partir
dai critica as concepgdes escolares que ndo distinguem 0s erros provenientes do processo de

aprendizagem dagueles que sdo “simples enganos ou desconhecimentos”.

A abordagem construtivista afirma o papel mediador dos padrdes culturais, para integrar, num
Unico esquema explicativo, questdes relativas ao desenvolvimento individual e a pertinéncia

cultural, a construcdo de conhecimentos e a interagdo social.

A organizagéo de atividades de ensino e aprendizagem, a relacdo cooperativa entre professor e
aluno, os questionamentos e as controvérsias conceituais, influenciam o processo de construcgéo

de significado e o sentido que alunos atribuem aos contetdos escolares.
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A construcdo do conhecimento sobre os contelidos escolares sofrem influéncia das acBes
propostas pelo professor, pelos colegas e também dos meios de comunicacdo, dos pais, irmaos,
dos amigos, das atividades de lazer, do tempo livre etc. Dessa forma, a escola precisa estar
atenta as diversas influéncias para que possa propor atividades que favorecam a aprendizagens
significativas.

As aprendizagens que os alunos realizam na escola serdo significativas na medida em que eles
consigam estabelecer relagbes entre os contelidos escolares e 0s conhecimentos previamente
construidos, que atendam as expectativas, intengdes e propdsitos de aprendizagem do aluno
(BRASIL, 1998a, p.72).

Usando o cinema como recurso didatico

Com relagdo aos recursos didaticos os PCN consideram o computador, a televisdo, o
videocassete, as filmadoras, além de gravadores e tocafitas, além do préprio livro didatico como tendo
“um papel importante no processo de ensino e aprendizagem, desde que se tenha clareza das
possibilidades e dos limites que cada um deles apresenta e de como eles podem ser inseridos numa
proposta global de trabalho” (ibidem, p. 96).

E em meio a todas essas propostas educacionais trazidas pela reforma educacional do Governo
Fernando Henrique Cardoso que surge o livro Como usar o cinema em sala de aula, de Marcos
Napolitano. N&o podemos afirmar que a publicacdo foi motivada pela reforma, mas ela surge nesse
contexto e responde de alguma forma as necessidades educacionais presentes na época.

Em sua apresentacdo, Napolitano comenta a dificuldade que tanto a escola tradicional como a
escola renovada tém em usar o cinema como recurso didético, afirmando que “o cinema ndo tem sido

utilizado com a frequéncia e o enfoque desgjaveis’ (NAPOLITANO, 2006, p. 7).

Os PCN de Histéria indicam a possibilidade de se trabalhar com filmes, considerados como
documentos no sentido mais amplo, que os historiadores passaram a adotar no século XX, como

indicios de realidades histéricas.

As mais diversas obras humanas produzidas nos mais diferentes contextos sociais e com
objetivos variados podem ser chamadas de documentos histdricos. E o caso, por exemplo, de
obras de arte, textos de jornais, utensilios, ferramentas de trabalho, textos literarios, diarios,
relatos de viagem, leis, mapas, depoimentos e lembrancgas, programas de televisdo, filmes,
vestimentas, edificacOes etc. (BRASIL, 1998c, p. 83).
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O cinema é considerado pelo autor como experiéncia, estrutura comunicativa e estética, dentro
da visdo de que os filmes testemunham a época de quem os produziu. Encontramos a mesma Visao nos
PCN de Histéria, em que se consideram as producdes de diversos grupos sociais e se colocam no
mesmo patamar as imagens, 0s textos e 0s objetos. Amplia-se a visdo de que a producéo de cultura esta
limitada ao contexto da producdo para uma visdo do contexto em que 0s sujeitos se apropriam dessa

producdo, recriam-na e reutilizam-na.

As imagens, 0s textos, os objetos deveriam ser, também, compreendidos como obras
impregnadas tanto nos seus conteldos, como nas suas formas - de valores, padres ou
divergéncias culturais, estilos artisticos, visGes de mundo produzidas por grupos sociais
determinados. E as producdes humanas deveriam ser dimensionadas nos contextos em que
foram elaboradas e nos contextos em que foram recriadas e reutilizadas (BRASIL, 1998c, p.
85).

Na Apresentacdo, o autor endereca o livro para o professor que queira comecar a utilizar o
cinema em sala de aula e aqueles que querem “incrementar sua didatica, incorporando filmes como
algo mais do que “ilustracdo das aulas e contelidos’” (NAPOLITANO, 2006, p. 7). Além de indicar-
Ihes os procedimentos béasicos para se analisar um filme, com atividades praticas e sugerir que 0
professor inclua novos filmes em suas atividades. Existe a preocupacgdo de ampliar a utilizacdo do filme

em sala de aula trabalhando com ele de diversas formas.

Isso explica a estrutura do livro que foi dividido em duas partes: a primeira, com trés capitulos
que discutem os aspectos tedricos da relacdo cinema e escola; e a segunda, com atividades préticas,

filmes comentados, debates, pesquisas e projetos.

O autor se utiliza dos temas transversais que figuram nos PCN (movimentos sociais; politica e
conflitos; violéncia urbana; industria cultural e midia; €tica e cidadania; orientagdo sexual; saude;
trabalho; meio ambiente; pluralidade cultural) e das atividades especiais complementares que orientam

0 uso do cinema de “maneiras pouco convencionais’ (ibidem, p.8).
A sociedade-cinema

No capitulo O Cinema e a Escola, o autor levanta os problemas e as possibilidades do que ele
considera uma “nova’ linguagem na escola. Ele ndo se propde a utilizacdo de filmes documentérios,

afirmando que o livro vai se dedicar a utilizacdo do cinema comercial, seja de ficcdo ou documentario,
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como objeto da cultura, “produzido dentro de um projeto artistico, cultural e de mercado” (ibidem,
p.11).

Trabalhar com o cinema em sala de aula é ajudar a escola a reencontrar a cultura ao mesmo
tempo cotidiana e elevada, pois o cinema é o campo no qual a estética, o lazer, a ideologia e 0s

valores sociais mais amplos séo sintetizados numa mesma obra de arte (ibidem, p.12).

Quer dizer, pensar no cinema como diretamente inserido na sociedade que o produziu. Isso
suscita perguntas por parte do professor para poder utilizar o cinema em sala de aula tais como: quais
0S usos possiveis, a faixa etaria adequada, como abordar, qual a cultura cinematografica dos alunos
(ibidem, p.12). Abordagem também observada nos PCN de Hist6ria com relagdo ao uso do cinema, no
sentido de seu uso para caracterizar a época de sua producdo e 0s possiveis aspectos historicos que o
filme poderia trazer. Evidencia-se a influéncia que a sociedade que produziu a pelicula tem sobre
aquilo que quer retratar, num didlogo que parte do futuro para o passado, pelo aspecto de recriacdo e de
criacdo, invengéo. Falar do passado através de um filme historico é falar do proprio presente e de como
ele é capaz de dialogar consigo mesmo, de sua capacidade de producdo de sentido historico. O PCN
preocupa-se em como o professor e os alunos podem buscar referéncias do filme para perceber a
intencionalidade ou ndo na construcdo da trama, dos cenarios, da reconstituicdo histérica. E coloca a

possibilidade de se trabalhar o cinema no seu aspecto mercadoldgico, técnico, estético, historico.

No caso de trabalho didatico com filmes que abordam temas historicos é comum a preocupacao
do professor em verificar se a reconstituicdo das vestimentas € ou ndo precisa, se 0S cenarios
sdo ou ndo fiéis, se os didlogos sdo ou ndo auténticos. Um filme abordando temas histéricos ou
de ficcdo pode ser trabalhado como documento, se o professor tiver a consciéncia de que as
informacdes extraidas estdo mais diretamente ligadas a época em que a pelicula foi produzida
do que & época que retrata. E preciso antes de tudo ter em mente que a fita est4 impregnada de
valores, compreensBes, visdes de mundo, tentativas de explicacdo, de reconstitui¢do, de
recriacdo, de criacdo livre e artistica, de insercdo de cendrios histéricos construidos

intencionalmente ou ndo por seus autores, diretores, produtores, pesquisadores, cenégrafos etc.

Para evidenciar o quanto os filmes estdo impregnados de valores da época com base na qual
foram produzidos tornam-se valiosas as situagdes em que o professor escolhe dois ou trés
filmes que retratem um mesmo periodo histérico e com os alunos estabeleca relacdes e
distincOes, se possuem divergéncias ou concordancias no tratamento do tema, no modo como
reconstitui os cenéarios, na escolha de abordagem, no destaque as classes oprimidas ou

vencedoras, na glorificagdo ou ndo dos herois nacionais, na defesa de idéias pacifistas ou
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fascistas, na inovacdo ou repeticdo para explicar o contexto histérico etc. Todo esfor¢o do
professor pode ser no sentido de mostrar que, @ maneira do conhecimento histérico, o filme

também é produzido, irradiando sentidos e verdades plurais.

S0 valiosas as situagdes em que os alunos podem estudar a historia do cinema, a invencéo e a
historia da técnica, como acontecia e acontece a aceitacdo do filme, as campanhas de
divulgagdo, o filme como mercadoria, os diferentes estilos criados na histéria do cinema, a
construcdo e recriacdo das estéticas cinematogréficas etc. O mesmo tipo de trabalho pode ser
feito no caso de estudos com gravuras, fotografias e pinturas. (BRASIL, 1998c, p.88-89)

Essas concepcOes permeiam o trabalho de Marc Ferro que situa o cinema no territorio de analise
do historiador. Onde cabe o cinema quando tratado a luz da Histdria, como se pergunta Ferro? Para ele
0 cinema é a contra-analise da sociedade, mas também é Histdria, escreve e se inscreve na Historia,
deixando sua marca na sociedade e, dialogando com ela, criando habitos e costumes que ele proprio
produziu. O filme d& a possibilidade de enxergarmos a Historia livre de sua vinculagdo com

documentos oficiais, livre da escrita. Ele se insere no imaginario do homem.

Os historiadores ja recolocaram em seu legitimo lugar as fontes de origem popular, primeiro as
escritas, depois as ndo escritas: o folclore, as artes e as tradi¢des populares. Resta agora estudar
o filme, associa-lo com o mundo que o produz. Qual é a hipétese? Que o filme, imagem ou nédo
da realidade, documento ou ficcdo, intriga auténtica ou pura invencdo, é Histéria. E qual o
postulado? Que aquilo que ndo aconteceu (e por que ndo aquilo que aconteceu?), as crencas, as

inten¢Bes, o imaginério do homem, sdo tdo Histdria quanto a Histéria (FERRO, 2010, p.32).

Também Napolitano ao tratar sobre as possibilidades de se trabalhar os filmes por disciplinas
paraa érea de Histériaressalta que o “filme histdrico (...) revela mais sobre a sociedade que o produziu
do que sobre o passado nele encenado e representado” (NAPOLITANO, 2003, p. 38) de acordo com o
que foi dito no texto dos PCN acima citado.

Nesse sentido, Raimundo Martins (2007, p.27) dialoga com varios autores que falam do papel
social da imagem nos estudos da cultura visual e observa que as imagens estdo vinculadas “ao modo
como uma acepcéo, ideia, objeto ou pessoa se posiciona ou se localiza num ambiente ou situagdo”.
Trata a imagem como uma situacdo, ou seja, que tem um carater movel, ndo vinculado a um significado
obrigatério, estéico, mas submetido a um contexto. Os significados dependem do “contexto no qual os
vivenciamos’ e sdo0 mutaveis de acordo com as circunstancias em que sdo vinculadas, os diferentes

tempos histdricos, espacos geogréficos, culturais. Podemos pensar assim em relacdo aos filmes em sala
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de aula e as mais diferentes possibilidades de interpretacfes de acordo com sua posi¢do social,

localizacdo geogréafica, universo cultural aos quais fazem parte o grupo de estudantes/espectadores.

A cultura visual, como campo transdisciplinar ou pos-disciplinar, é espaco de convergéncia que
congrega discussdes sobre diversos aspectos da visualidade, buscando fomentar e responder
questdes que se entrecruzam a partir de campos como a historia da arte, a estética, a teoria
filmica, os estudos culturais, a literatura e a antropologia (GUASCH, 2003 apud MARTINS,
2007, p.24)

Na&o se pode subestimar a capacidade que os filmes tém em induzir a novas relacGes, conexoes,
que rompem com a sugestdo original, com a proposta de ser uma obra dirigida a um determinado tipo
de conclusdo a que os estudantes/espectadores deveriam chegar. A cultura ndo pode ser tratada
destacadamente “como corpo autdnomo ou manifestagdo organica de uma comunidade’. As diversas
experiéncias visuais estdo, de alguma forma, balizadas pelas instituicoes educacionais na definicdo ou

delimitacdo de um repertdrio de imagens (Ibidem, p. 37).

As imagens nos constroem como sujeitos num labirinto de teias de significado que se
interconectam nas dimensoes sociais e simbolicas da cultura. O conhecimento, assim como a
cultura, é construido a partir de mdiltiplas vozes, sentidos e perspectivas que refletem

influéncias politicas, econémicas, religiosas e sociais (Ibidem, p.33).
Filmes para quem?

Segundo a concepgdo de Milton Almeida (2001), citado por Napolitano, de que o cinema se
realiza durante o tempo da projecao, o que vemos sdo os filmes submetidos a uma relacdo de empatia
que se dara ou ndo em sala de aula. Por essa razdo, Napolitano afirma que o professor &€ o mediador
entre a obra e seus alunos. Essas reacdes no contato com o filme seréo o “primeiro passo em relacdo a
atividade “cinema na salade aula”” (ibidem, p.15). O professor deve preparar os alunos para assistirem

ao filme assim como propor atividades complementares.

Aqui cabe abrir um paréntese para abordar a mediacdo do ponto de vista da cultura visual que a
professora Irene Tourinho - em um artigo sobre uma experiéncia realizada com alunos da educacgéo
béasica e de EJA (Educacdo de Jovens e Adultos) — descreve “como um processo alargado” que parte da
“visdo que o educador tem do trabalho educativo”.

A mediacdo configura-se pela capacidade do mediador em criar formas de experimentar

propostas colaborativas de aprendizagem. Penso, ainda, a mediacdo como construcéo flexivel e
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pragmética que pode contribuir tanto para a permanéncia como para a renovagdo e a
transformagéo de modos de olhar, de fazer e de interpretar (TOURINHO, 2009, p.271).

Para Napolitano, cabe a escola extrapolar o simples desfrute cotidiano do cinema e propor
outras leituras que levem os alunos a uma postura mais critica, que possam estabelecer uma relagéo
entre a obra e o conteudo escolar.

Essa relacdo, se pensada ampliadamente, de acordo com os estudos da cultura visual, “envolve
uma pratica que deve ser critica e autocritica” por tratar a mediagdo como dialogo com a “cultura visual
dos estudantes (e anossa)” [...] (Ibidem, p. 270).

O uso do filme na sala de aula, segundo Napolitano, necessita que o professor tome algumas
precaucfes como criar condicBes de exibicdo, articular o filme com o curriculo e/ou contetdo, pensar
nas habilidades desejadas, nos conceitos veiculados, na faixa etaria apropriada e na realidade cultural
da classe (NAPOLITANO, 2003, p.16).

O autor propde a articulacdo entre o filme e o contetdo curricular, afirma que ele desenvolve
competéncias e habilidades, amplia a “capacidade narrativa e descritiva’, decodifica “signos e codigos
ndo verbais’, aperfeicoa a “criatividade artistica e intelectual”, desenvolve a “capacidade de critica
sociocultural e politico-ideolégica’, aprimora o olhar, torna o aluno mais critico no consumo da
cultura, aprimora a utilizagdo de conceitos (Ibidem, p.19).

Segundo Napolitano, o professor deve adequar o filme a faixa etaria de seus alunos, a seu
repertorio e valores sdcio-culturais e a sua cultura visual, para evitar um choque sociocultural. Para

isso, ele deve fazer um mapeamento do seu grupo de alunos.

Ele recomenda a selecdo de cenas para filmes mais dificeis, o estimulo a pesquisa sobre o filme,

aminimizagdo de “cenas picantes’ como violéncia, sexo e linguagem de baixo cal&o.

Segundo o autor, os primeiros anos da Educacgdo Infantil e do Ensino Fundamental | s&o muito
bons para o uso de filmes devido a habilidade de leitura de imagens em movimento que as criangas tém
e sua capacidade de compreender as convengdes narrativas, que segundo ele, auxiliardo no contato com
textos escritos. O cinema, nessa faixa etaria, pode “estimular outros tipos de conteidos, habilidades e
conceitos.” (Ibidem, p.23)
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No ensino de Arte e de Historia para a faixa etaria citada acima a Film Education
(<http://www.filmeducation.org>) - organizacdo sem fins lucrativos subsidiada pela industria
cinematografica do Reino Unido - a qual o autor recorre, recomenda uma série de etapas para o
trabalho com filmes em sala de aula como: analisar as cores predominantes no filme; conhecer as
animacodes e seus efeitos; desenhar cartazes com base no filme; aprofundar a representacdo das coisas
observadas; fazer colagens, mascaras e bonecos com base na histéria e nos cenarios; perceber como as
pessoas do passado sdo representadas; perceber diferentes visdes de Historia; desenvolver nogoes de
pesquisa valendo-se da reconstituicdo e representacdo do passado nos filmes. (Ibidem, p.24)

Na faixa etaria dos 11 aos 13 anos, correspondente ao Ensino Fundamental Il, para o autor, 0
aluno “ndo estd muito apto para 0 desenvolvimento de conceitos formais e se apresenta irrequieto e
curioso” (Ibidem, p.25). Nessa idade os alunos preferem filmes de aventura e fic¢do cientifica e filmes
romanticos (as meninas). As atividades devem ser planejadas e deve ser utilizado um roteiro com

questdes objetivas e relatorio das atividades.

Entre os 14 e os 18 anos, os alunos apresentam caracteristicas que Ihes permitem transitar por

um repertorio maior de filmes, geralmente producgdes voltadas para o seu perfil.
As disciplinas e o cinema

Em relagcdo ao uso do cinema em disciplinas especificas a “ abordagem mais comum tem como
base os conteidos disciplinares tradicionais, conforme os curriculos em voga’. Para Marcos Napolitano
0 cinema pode ser usado por disciplinas como Historia, Geografia, Biologia, Fisica, Matematica,
Lingua portuguesa, Lingua estrangeira, Educacdo Fisica, Informatica, Educacdo Artistica, além dos
temas interdisciplinares e transversais como Movimentos sociais, Politica e conflitos, Violéncia urbana,
Industria cultural e midia, Etica e cidadania, Orientacdo sexual, Saude, Trabalho, Meio ambiente e
Pluralidade cultural (Ibidem, p.37).

O livro propde que o professor sugira uma analise com base em questdes levantadas pelo enredo
ou por alguma cena, aléem da possibilidade da interdisciplinaridade que traria varios professores para o

trabalho com o filme.
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Outra opcédo é a eleicdo de “tdpicos, conceitos e problemas’ de acordo com a proposta dos
PCN. O trabalho mais dificil, segundo ele, estaria ligado ao uso da linguagem e elementos narrativos

do filme e do “cinema como processo social, técnico e econdmico”. (Ibidem, p. 37)

Quando trata da Historia como disciplina, Napolitano categoriza o “filme histérico”, que tem a
capacidade de revelar mais da sociedade que o produziu do que o préprio passado historico que deseja

encenar, e menciona um trecho anteriormente citado por mim dos PCN de 1998 que fala dessa questao.

Para o ensino de Arte, que Napolitano chama de Educacgéo Avrtistica, o livro propde a utilizagao
de biografias cinematogréficas dos “grandes génios’ das artes. Apesar dos filmes se concentrarem nos
“aspectos psicolégicos ou amorosos’ da vida desses artistas, 0 autor considera que “algumas cenas ou
sequéncias podem servir como fonte de aprendizado e debate” (Ibidem, p. 45). Existe ainda uma
categoria de filme que trata sobre a “vida de compositores eruditos e popstars (...) aém de
instrumentistas (...) e dos proprios instrumentos’, numa referéncia a musica. Os filmes que exploram a
vida dos musicos podem ser trabalhados de trés formas, segundo Napolitano: no uso dos dados
biogréficos e historicos da vida do compositor, no uso da trilha sonora do filme para levar os alunos a
conhecerem a obra completa do compositor em questdo ou as performances do musico retratado, na

exploracdo das técnicas de composicao ou interpretacdo (Ibidem, p. 46).

No terreno das Artes Plasticas, o autor ressalta as diversas possibilidades de exploracdo do
filme: biogréficas, habilidades técnicas dos artistas, seus instrumentos e materiais. Além disso, o
professor pode usar alguns filmes que tém em sua fotografia elementos para “recriar a experiéncia das
artes plasticas’ (Ibidem, p. 47).

Em todos esses casos, em que pese a énfase em episddios biograficos, perfis psicolégicos,
idiossincrasias, vida familiar e amorosa, a trilha sonora e 0 momento histérico de criagdo das
obras mais conhecidas podem ser explorados pelo professor para estimular a curiosidade do
aluno (NAPOLITANO, 2006, p. 46).

Essa abordagem ndo considera totalmente as recomendacgdes contidas nos PCN de Arte, que
tratam a relacdo ensino-aprendizagem de uma forma mais ampla, de acordo com as discussdes que tém
ocorrido ultimamente nesse terreno. A propria designacdo Arte para a disciplina ainda ndo havia sido

utilizada no livro de Napolitano, que ainda usava o termo Educacdo Artistica.
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Segundo entrevista concedida por Ana Mae Barbosa (2000) para a revista € do SESC-SP, o

PCN de Arte utilizou-se, com algumas modificagdes e sem nomear, de sua sistematizacdo da
Abordagem Triangular, que consiste em “trabalhar o ensino da arte na relacdo da leitura da obra e sua
contextualizacdo” cujo objetivo é “substituir o conceito de "apreciar" a obra de arte, cujo resultado final
é¢ uma impressdo meramente subjetiva, pela "leitura” da obra, ou seja, tentar decodificar seu
significado”. Em outra publicagdo (2010b, p. XXXI1I), ela explica que o tringulo da Abordagem pode
ser substituido por um ziguezague, pois a contextualizacdo pode ser usada tanto para o ver como para o

fazer, indicando que o “processo pode tomar diferentes caminhos’.

E com esse cenario que se chega ao final dos anos 90, mobilizando diferentes tendéncias
curriculares em arte. Nas décadas de 80 e 90, desenvolveram-se muitas pesquisas, entre as quais
se ressaltaram as que investigam o modo de aprender dos artistas, das criangas e dos jovens.
Tais trabalhos trouxeram dados importantes para as propostas pedagdgicas, que consideram
tanto os contelidos a serem ensinados quanto os processos de aprendizagem dos alunos. As
escolas brasileiras tém integrado as suas praticas as tendéncias ocorridas ao longo da histéria do
ensino de arte em outras partes do mundo. Entre as varias propostas disseminadas no Brasil, na
transicdo para o século XXI, destacam-se aquelas que se tém afirmado pela abrangéncia e por
envolver acdes que, sem divida, estdo interferindo na melhoria da aprendizagem e do ensino de
arte. Trata-se das tendéncias que estabelecem as relagdes entre a educagdo estética e a educacdo
artistica dos alunos. E uma educacao estética que n&o propde apenas o codigo hegemadnico, mas
também a apreciacdo de canones de valores de multiplas culturas, do meio ambiente imediato e
do cotidiano. Encontra-se ainda difundida no pais a abordagem para o ensino da arte que
postula a necessidade da apreciacdo da obra de arte, da historia e do fazer artistico associados.

E caracteristica desse novo marco curricular a reivindicacio de se designar a area por Arte (e
ndo mais por Educacdo Artistica) e de inclui-la na estrutura curricular como area com
conteudos préprios ligados a cultura artistica, e ndo apenas como atividade (BRASIL, 19983, p.
28-29).

Segundo Hernandez (2000) os PCN de Arte em seu balango histérico evidenciam a presenca de
uma “racionalidade expressiva’ parajustificar o ensino de Arte brasileiro, que justificaria a posicéo de
que “a Arte € essencial para que 0S meninos e meninas possam projetar seus sentimentos, emocades e
seu mundo interior” que sO pudessem ser comunicados dessa forma. Mas ressalta que 0s PCN trariam
também outras “racionalidades’ explicativas, sendo uma delas a “racionalidade criativa’ para justificar

que “a escola deve favorecer o desenvolvimento da capacidade criativa’ de criangas e jovens, para
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justificar a necessidade do ensino de Arte. Além de uma “racionalidade interdisciplinar” “presente na
Proposta Triangular de Ana Mae Barbosa’ e que considera que a Arte deva “organizar seus conteldos
de acordo com quatro das disciplinas que tém como objeto o estudo da arte: a estética, a historia, a
critica e a producéo artistica’, para que a Arte possa ter reconhecimento semelhante “ao das outras
matérias do curriculo”. E que os PCN incorporam em suas propostas a “racionalidade cultural” que
considera a arte como manifestagdo cultural e os artistas como “mediadores de significados em cada

época e cultura’ (Idem, p. 44-45).

Essa tendéncia estd vinculada a alguns referenciais que, no contexto da denominada pos-
modernidade cultural, revisam o atual status da arte e o papel que as imagens (reais e virtuais)
exercem na construgdo de representagdes sociais. Essa forma de racionalidade se encontra
também presente nos Parametros Curriculares Brasileiros quando considera o “objeto artistico
como producdo cultural (documento do imagindrio humano, sua historicidade e sua
diversidade)” (HERNANDEZ, 2000, p. 45-46).

Procedimentos e préaticas para o trabalho com filmes em sala de aula

Napolitano cita “duas armadilhas’ com as quais o professor deve tomar cuidado em relacdo as
reagOes dos estudantes no uso do filme em sala de aula: o anacronismo e a super-representacédo. O
primeiro refere-se a distorcdo dos valores do presente nas interpretacdes do passado e sdo
“incompativeis com a época representada’, além da falsa visdo de “verdade historica’. A super-
representacdo é o efeito que induz a uma “assimilacdo direta’, permitindo que a crianga vivencie aquela

experiéncia de forma emocional e sensorial a experiéncia trazida pelo cinema (Ibidem, p.38-39).

O autor sugere que o filme ndo seja utilizado exclusivamente por sua histéria, mas por outros
elementos como 0s personagens e 0s dialogos, a montagem e os planos, o figurino, o cenério, a trilha
sonora, a fotografia, que exploram a possibilidade de se trabalhar o cinema como linguagem em si.
Incorpora-se a concepcédo de texto/filme que seria o conjunto de todos esses elementos responsaveis por

trazer significacdo ao todo.

Segundo Napolitano, o cinema pode ser trabalhado em seus trés elementos constitutivos: o

contetdo, a linguagem ou a técnica.
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Sob o ponto de vista do contetudo o filme pode ser visto como fonte (quando as questdes do
proprio filme delimitam a abordagem do professor) ou como texto-gerador, quando ha um

“compromisso maior do professor com os temas que o filme suscita’ (Ibidem, p.28).

Do ponto de vista da linguagem, o filme sera trabalhado para a educacéo do olhar do espectador
(formas narrativas e linguagens) ou interagindo com outras linguagens, na “manipulagdo e
decodificagdo de linguagens diversas como verbais, gestuais ou visuais’ (Ibidem, p. 29).

A abordagem pela técnica cinematografica envolve os aspectos tecnicos e tecnoldgicos, e talvez
por isso, Napolitano a indique mais especificamente para as areas das ciéncias naturais. Poderiam ser
estudados os efeitos mecanicos, Opticos, 0s processos fisico-quimicos e quimicos relacionados as
peliculas propriamente ditas, os efeitos de continuidade, efeitos especiais, sincronizacdo de som,
processos de mercado como o marketing na distribuicdo e na exibicdo do filme (Ibidem, p. 29-30).

Embora o documentario ndo seja o género cinematografico sugerido para a analise pelo livro, o
autor faz uma ressalva Util ao professor que queira trabalhar com ele: ndo considera-lo como a Unica

abordagem possivel sobre um assunto ou a Unica realidade social ou a Unica verdade cientifica.

Ainda se faz uma ressalva em relagdo aos documentarios sobre temas historicos, pois estes
“podem sugerir visdes ideoldgicas e politicas diferentes’, criando a ilusdo de verdade historica, como

foi tratado logo acima.

E importante comentar a Leitura Complementar (Os varios usos do cinema e video na escola)
onde o autor traz um artigo de José Manuel Moran que fala sobre os varios usos do cinema e do video
na escola (Ibidem, p. 34).

O artigo sugere os usos inadequados que o filme poderia ter em sala de aula como video tapa-
buraco (para cobrir falta de professor e que pode ser associado a ndo ter aula), video enrolacao (video
sem muita ligacdo com a matéria, camuflagem da aula), video-deslumbramento (quando o professor
acaba de descobrir 0 uso do video e passa filme em todas as aulas), video-perfeicdo (questionamento
por parte do professor dos defeitos de produg@o ou estéticos, sem a intervengdo do aluno), sé video
(exibicdo sem discussdo, sem integracdo com o assunto, sem re-exibir 0s momentos mais importantes).
E também sugere, em contrapartida, as propostas de utilizacdo muito parecidas com a visao de Jonathas

Serrano e Irene de S& trabalhadas nos capitulos anteriores: o video como sensibilizagdo (introducéo de
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um novo assunto, despertar da curiosidade, motivacdo para novos temas), video como ilustracdo (ajuda
a mostrar o que se fala em sala de aula, traz realidades distantes dos alunos), video como simulagao
(ilustracdo mais sofisticada), video como contetdo de ensino (mostra determinado assunto de forma

direta ou indireta).

Existem também, segundo Moran, formas novas de utilizacdo de videos na escola, como o
video como producdo que engloba documentacdo (registro de eventos, aulas, estudos do meio,
experiéncias), intervencdo (interferir, modificar um programa ou material audiovisual), expressdo
(nova forma de comunicacéo, o video feito pelos alunos) e que considero importante dentro da minha
proposta para essa dissertacdo, video como avaliacdo (de alunos e professores, aléem de processos),
video-espelho (a visdo do proprio corpo para gerar compreensdo de si mesmo), video como
integracdo/suporte de outras midias (como suporte da TV e do cinema e do computador, do CD-ROM,

videogames, internet) (Ibidem, p. 34-36).

A respeito dessas propostas relacionadas a manipulagdo do filme em si trago as palavras da
pesquisadora Simony Dotto sobre a relagdo processo/produto em Dewey e a questdo
experiéncia/sentido em Larrosa que utilizo para trazer a importancia da experiéncia do fazer na
construgdo do saber, producdo de conhecimento e dos questionamentos possiveis no trabalho com o

cinema na escola:

Nesse pensamento, a idéia do sujeito “permitir-se” é bastante presente também na concepcéo
de Dewey, pois, para esse autor, o significado de experiéncia esta atrelado a idéia de poder
pensar sobre algo, debrugar-se, submergir, idealizar, planejar, contar com o ja vivido, com 0s
saberes construidos, concluir idéias, ndo como algo definitivo, mas como algo que se
movimenta, que esta vivo. Para ele, o que importa ndo é a cessacdo, 0 ponto final, mas ter
produzido conhecimento, sistematizado, para entdo, poder questiona-lo e integra-lo ao
repertorio de experiéncias. Trata-se, pois, de um processo de atribuicdo de sentido da acdo. Eis
aqui, no meu entendimento, a superacdo da dicotomia processo-produto — muito mais que
chegar a algum resultado ou viver o processo sem a preocupacao da finalizacdo. Dewey aponta
a importancia da relagcdo que se estabelece entre processo e produto, assim como Larrosa
organiza o par dialético experiéncia/sentido. Penso, ainda, que tanto o produto de Dewey
quanto o sentido de Larrosa séo provisorios e estdo em crescente movimento de construcéo e
(re) construcdo (DOTTO, 2009, p. 30).
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Esse carater pratico da apropriacdo do filme pelos estudantes, a meu ver, poderia ser um passo
importante nesse caminho de trabalho com filmes em sala de aula para dar sentido e significado a todas
as etapas da producdo do cinema, além de abrir espaco para o desenvolvimento da linguagem escrita
(presente nos roteiros) e da linguagem visual. Os estudantes poderiam conhecer como se faz um filme
na préatica e compreender todas as etapas e operagdes envolvidas no processo criativo até chegar a um
produto final que seria assistido por eles e por outros e posteriormente discutido, indo ao encontro da

proposta de Moran, citado por Napolitano.

A corrente pedagogica a que se insere esse trabalho é chamada por Napolitano de “midia-
educacdo”, aquela que trata das linguagens midiaticas como a TV, o réadio, as TIC (Tecnologias da
Informacéo e da Comunicacdo) e o cinema enquanto industria cultural, cultura de massa, inddstria do
lazer e obra de arte coletiva. (Ibidem, p.14)

Segundo Orofino (2005) a cultura escolar e a cultura midiatica devem dialogar para que 0s
jovens possam produzir narrativas autorais através do “uso das novas linguagens e tecnologias’ (Idem,
p. 29). Essa utilizacdo dos recursos midiaticos para a producao de conhecimento, segundo ela, daria
conta do dilema apontado por Edgar Morin de que a escola vem trazendo “saberes separados,
fragmentados, compartimentados entre disciplinas® em um mundo que apresenta problemas com
caracteristicas opostas, “polidisciplinares, transversais, multidimensionais, transnacionais, globais,

planetarios’ (Morin apud Orofino, p.27).

Os textos midiaticos geralmente combinam vérias linguagens ou formas de comunicacdo —
imagens visuais (paradas ou em movimento), audio (som, muasica ou discurso) e a linguagem
escrita. A midia-educacdo busca portanto o desenvolvimento de uma ampla competéncia, nao
apenas em relacdo a midia impressa, mas também nestes outros sistemas simholicos de imagens
e sons. Esta competéncia é frequentemente descrita como uma forma de alfabetizagdo; e se
defende hoje que, no mundo moderno, a alfabetizacdo em midia é apenas tdo importante para 0s
jovens quanto é a alfabetizagdo tradicional em texto impresso (BUCKINGHAM apud
OROFINO, 2005, p. 32).

O passo a passo de Como usar...

No capitulo referente ao Planejamento das Atividades e Procedimentos Bésicos, Napolitano faz

uma descricdo muito Util ao professor com as fases e 0s procedimentos necessarios ao trabalho com o
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filme em sala de aula. Aborda passo a passo como o professor de qualquer disciplina pode utilizar o

filme em sala de aula.

A Fase 1 envolve a insercdao do filme no planejamento geral do curso, articulado com os
conteudos e conceitos trabalhados pelo professor e as habilidades e competéncias desejadas. A
sequéncia de filmes a serem trabalhados ao longo do ano envolve a definicdo de objetivos e metas.
Sugere-se que esse trabalho seja “sistematico e coerente” pressupondo a articulagdo dos filmes entre si
principalmente quando o objetivo é a “andlise do filme como linguagem e fonte de aprendizado”. O
autor menciona que essa “abordagem € mais comum nas disciplinas de artes e humanidades’ que sdo

chamadas nos PCN *“ciéncias humanas, codigos e linguagens’ (Ibidem, p. 79).

O mesmo autor sugere que o professor deve fazer um levantamento da histéria do cinema, da
linguagem, estilos e escolas e depois conhecer o gosto cinematografico dos alunos através de uma
sondagem e avaliagdo de sua cultura audiovisual e geral. Estimular o exercicio do olhar

cinematografico trazendo filmes facilmente assimilaveis.

A Fase 2 é a da anélise. O autor recomenda que o professor peca que os alunos assistam ao
filme na integra em casa (depois de se certificar que todos os alunos possuam aparelhos de reproducgéo
de VHS ou DVD e tenham acesso as locadoras) para que o trabalho seja mais produtivo. Recomenda-
se que os alunos divididos em grupo, facam um relatorio escrito a partir de um roteiro preestabelecido.
Também se podem escolher alguns trechos com as sequéncias que se queira trabalhar para evitar a

disperséo dos alunos.

O professor que optar por esse tipo de exibicdo deve preparar a classe, informando-a sobre o
filme, fornecendo sinopse da histéria e explicando o contexto das cenas selecionadas. Todo esse

cuidado serve para evitar que a atividade seja alienada e fragmentada (Ibidem, p. 82).

Napolitano sugere que se deva elaborar um roteiro de analise dividido em duas partes, uma
informativa e outra interpretativa. Sugerem-se algumas questdes que o préprio autor traduziu do site
norte-americano  fundado em 1998 por James Frieden e Deborah W. Elliott,

<http://www.teachwithmovies.org>.

o Qual o tema do filme? O que os realizadores do filme tentaram nos contar? Eles

conseguiram passar sua mensagem? Justifique a sua resposta.

o Vocé assimilou/aprendeu alguma coisa com este filme? O qué?
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o Algum elemento do filme n&o foi compreendido?
o Do que vocé mais gostou neste filme? Por qué?

o Selecione uma sequéncia protagonizada por um dos personagens do filme, analise qual a

sua motivacgao dramética. O que a sua motivacao tem a ver com o tema do filme?

o Qual o seu personagem favorito no filme? Por qué?
o Qual o personagem de que vocé menos gostou? Por qué?
o Descreva o uso da cor no filme. Ela enfatiza as emogdes que os realizadores tentaram

evocar? Como vocé usaria a musica neste filme?

° Todos os eventos retratados no filme sdo verdadeiros (ou verossimeis)? Descreva as
cenas que vocé achou especialmente coerentes e fiéis a realidade. Quais as sequéncias que

parecem menos realistas? Por qué?
° Qual é a sintese da histéria contada pelo filme?
° Como a montagem do filme interfere na histéria contada pelo filme?
(Ibidem, p. 84)

Essas questdes, segundo o autor, devem ser “bem direcionadas e provocativas’ para estimular a

assimilacdo e o raciocinio dos estudantes.

O autor recomenda 0 uso de textos de apoio para funcionar como textos-geradores de problemas
e questdes, como “entrevistas com o diretor e atores, criticas publicadas em jornais’ (Ibidem, p. 85), e

do trabalho em grupo para a discussdo apos a assisténcia dos filmes.

Napolitano propde a formacdo de grupos de discussdo que devem ser estimulados pelo
professor para “uma analise profunda’, caso o filme segja “utilizado como fonte e visto na integra’. A
primeira andlise dos grupos de alunos deve ser comparada também com a “leitura de professor”, “que
deve ser mais provocativa do que conclusiva’ (Ibidem, p. 85).

Quando o filme for elemento indireto dos objetivos da atividade, sendo apenas gerador das
discussdes (abordagem especialmente proficua em ciéncias da natureza e temas transversais), a
analise do filme em si, seus elementos narrativos e formais, ndo é fundamental. Mas nas
atividades em que o filme for fonte central de andlise (ainda que direcionada para o aprendizado
de contetdos disciplinares especificos), o professor deve levar em conta os aspectos narrativos
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e formais, pois sdo neles que encontramos a “mensagem” e os valores veiculados pelo filme
(Ibidem, p. 85-86).

Para evitar o “impacto inicial de ordem cognitiva e ideoldgica que os filmes costumam causar
nos espectadores mais envolvidos’, Napolitano propde que o filme seja comparado com outros “textos
e documentos em outra linguagem” (Ibidem, p. 86). Essa estratégia esta relacionada a tentativa de
desvincular a assimilagcdo das “representacdes e os valores’ do filme como “verdade inequivoca’
(Ibidem, p. 86). Para isso o autor propde uma analise interdisciplinar do filme, em contrapartida do que

ele chama de “abordagem escolar tradicional”.

O autor propde um fechamento dessa primeira etapa com uma “segunda sistematizagdo das
andlises e outras questdes’ para que os alunos aprimorem “as formas de compartilhar e sustentar ideias
e opini®es surgidas’ nesse processo de discussdo coletiva. A intencdo € a valorizacdo das diferencas de
opinides e das diferentes formas de assimilacdo do filme, dos conceitos, das habilidades e dos

contetdos (Ibidem, p. 87).

Em relacéo as etapas da analise filmica o autor propde primeiro a pesquisa (argumento, roteiro,

biografia do diretor, equipe técnica, atores, bilheteria, critica, prémios).

O segundo procedimento da analise filmica é a primeira assisténcia que deve ser acompanhada
da “formalizacdo de alguns elementos béasicos do material cinematogréfico” (Ibidem, p. 91). So eles:
sinopse (“assimilacdo e fixagdo do contelido narrativo basico”), reconstituicdo oral (recomendada para
criangas de até 12 anos, permite o “desenvolvimento da capacidade de sintese/meméria e habilidades
narrativas’), reconstituicdo imagética/iconogréficalplastica (“pode ter aplicacdo especifica em
Educacdo Artistica e Informética’, permite o desenvolvimento de “atividades de expressdo artistica’),
reconstituicdo gestual (“especialmente Uteis para 0 ensino de Educacéo Fisica e Artes Draméticas’),
reconstituicdo coreografica e gestual dos personagens, caracteristicas dramaticas dos principais
personagens (prestar atencdo que em filmes comerciais ha “pouca densidade psicolégica ou
emocional”), roteiro, valores culturais e ideoldgicos. E a segunda assisténcia (decupagem, trilha sonora,

fotografia, figurino, cAmera).

O trabalho do professor em sala de aula € o de organizar a apresentacdo dos resultados da
assisténcia dos grupos de alunos e promover seminarios tematicos ou textuais. Organizar o debate livre

onde fara o papel do mediador e do agregador das discuss@es, sintetizar o resultado dos debates e estar
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atento aos erros de leitura filmica sem deixar de respeitar “os leques de interpretacdes |6gicas possiveis
dafonte” (p. 98).

Além disso, podem ocorrer problemas basicos de assimilacdo do conteldo visto nas criangas e
nos pré-adolescentes, ndo por deficiéncia dos alunos, e sim pela escolha errada do material, que
ndo deve exigir habilidades e conceitos para a sua interpretacdo incompativeis com a faixa
etaria e escolar dos alunos envolvidos na atividade (Ibidem, p. 98)

Outro passo importante, segundo Napolitano, para a sintese das atividades com filmes na escola
¢ o desenvolvimento de trabalhos paralelos articulados com o curriculo como dissertacoes,

monografias, painéis, jogos e gincanas, feiras cientificas e websites.
Alguns exemplos...

A segunda parte do livro, intitulada Atividades com filmes (baseadas no contetudo filmico)

apresenta diversos filmes organizados por disciplinas que foram divididas da seguinte maneira:

. Ciéncias Humanas: Historia Geral e do Brasil

o Ciéncias Humanas: Geografia

o Ciéncias da Natureza: Biologia

. Ciéncias da Natureza: Matematica e Fisica

o Cddigos e Linguagens: Portugués, Literatura Brasileira e Portuguesa
o Codigos e Linguagens: Lingua Estrangeira

o Codigos e Linguagens: Educacao Artistica

o Cadigos e Linguagens: Informatica

o Cadigos e Linguagens: Educacéo Fisica

Temas Transversais:
. Temas Transversais: Etica

° Temas Transversais: Meio Ambiente
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° Temas Transversais: Pluralidade Cultural

o Temas Transversais: Orientacdo Sexual
° Temas Transversais: Trabalho e Consumo
° Temas Transversais: Salude

Atividades Especiais baseadas no conteudo, na técnica ou na linguagem (para os cursos de

formacdo de professores - magistério):

. Didatica

o Psicologia da Educacéo

o Ambiente Escolar e Contexto Social/Historico

o Documentarios

o Desenhos Animados

o Ldgica e Raciocinio

o Atividades de Iniciacdo na Linguagem Cinematografica
o Estudos Especiais Integrados

Em Ciéncias Humanas (Historia geral e do Brasil) s@o propostos os seguintes filmes:

o Spartacus

o O incrivel exército de Brancaleone
o O nome da rosa

o Navigator —uma odisséia no tempo
o A missao

o A Ultima ceia

100



analise.

Queimada

Rainha Margot

Danton — o processo da revolucao
Amistad

A lista de Schindler

A batalha de Argel

Como era gostoso o meu francés
Os inconfidentes

Carlota Joaquina

Independéncia ou morte

Maué — o imperador e o rei

O pais dos tenentes

O homem da capa preta
Lamarca

O que € isso, companheiro?

Tomarei aleatoriamente como exemplo a analise de O Incrivel Exército de Brancaleone:

Pablico Alvo: ensino médio
Area principal: Idade Média
Cuidados: nudez

Roteiro de analise:

Em cada filme ha informacdes do tipo: publico alvo, area principal, cuidados e um roteiro de
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A histéria de Brancaleone da Norcia, cavaleiro mdtrapilho, e seu “exército” de
mendigos, malandros, velhos e criangas, € nitidamente inspirada em Dom Quixote de La
Mancha. Brancaleone se acha o melhor cavaleiro do mundo e quer cumprir o “codigo de
cavalaria” medieval (que pregava heroismo e a defesa da cristandade), mas se choca com sua
prépria fraqueza, incompeténcia e com a realidade social que ndo segue cddigos morais
preestabelecidos. O resultado é uma comédia hilariante que aborda temas histéricos sérios de
maneira profunda. O professor pode discutir temas como cavalaria, cruzadas, heresias,
feudalismo, peste negra etc.

o Em quais sequéncias aparecem as obrigacdes feudais?

o Como sdo representados o universo das cidades e os castelos medievais? Proponha uma

comparacdo com outros filmes a respeito e estabeleca diferencas.

o Como é a psicologia dos personagens? Quais as suas motivacles e 0s seus valores
morais diante de situacdes que envolvem a luta pela sobrevivéncia, numa sociedade marcada
pela violéncia? (Ibidem, p.104-105)

As perguntas focam o periodo histérico que o filme retrata e as representacdes das cidades e

castelos medievais. O estudante é estimulado a conhecer outros filmes que tratem sobre a Idade Média

alem de tentar penetrar em uma analise psicoldgica dos personagens. Creio que por se tratar de uma

comédia é importante também ressaltar os comportamentos exagerados dos personagens e suas

atitudes. Mas, antes mesmo de propor questdes sobre o filme talvez fosse importante saber o que os

estudantes pensaram sobre ele e como podem transpor as situacdes para a sua propria realidade.

A érea de Educagdo Avrtistica é dividida entre Artes Plasticas e Musica com os seguintes filmes,

na ordem:

Pollock

Agonia e Extase
Sonhos

Shine — brilhante
Minha amada imortal

Villa-Lobos —uma vida de paixao
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° Amadeus
° O Violino Vermelho
o Hillary e Jackie

Um exemplo de proposta para o trabalho com filme em Artes Plasticas, Agonia e éxtase:

Pdblico-alvo: ensino fundamental e ensino médio
Area principal: Renascimento

Cuidados: nenhum

Roteiro de analise:

Agonia e Extase reconstitui a pintura do teto da famosa Capela Sistina, no Vaticano, a
partir das relacBes de conflito e respeito estabelecidas entre Julio I, o papa da época, e
Michelangelo, um dos mestres da Renascenga. A Pintura, cujos temas centrais sao os episodios
biblicos Criagdo do Mundo e Expulsdo do Paraiso, foi feita entre 1508 e 1512. O filme pode ser
uma boa ocasido ndo apenas para o professor de Educacdo Artistica discutir o renascimento nas
artes, seus mestres e estilos, mas tambhém para o professor de Historia discutir o papel da Igreja
catolica naquele momento histérico (inicio do século XVI).

o Quais os principais pontos de atrito entre o papa e o artista?

o Quais as técnicas de pintura de tetos monumentais mostradas no filme?

o Quais os temas representados na pintura?

o Como a Igreja catdlica e o papado séo representados no filme? (Ibidem, p.157)

Para este filme, o autor propde que os estudantes reconhecam técnicas historicas aplicadas a
pintura do teto da Capela Sistina. A interdisciplinaridade € estimulada pelo didlogo entre Arte e
Historia.

O Anexo 1 contém as fichas técnicas dos filmes citados nas atividades. Sdo 124 filmes e uma

lista contendo 52 filmes (outros filmes citados) ndo numerados, em ordem alfabética.

O Anexo 2 tem um glossario com 34 verbetes, em ordem alfabética, de termos

cinematograficos.

103



O Anexo 3 contém informacdes de apoio ao professor. Inclui instituicbes onde conseguir fontes
videogréficas e escritas, entidades de apoio ao trabalho com cinema e video na sala de aula, sites na
internet recomendados (por ordem de interesse), videolocadoras recomendadas e distribuidoras citadas
no livro.

O anexo 4 apresenta fichas e roteiros de avaliagdo filmica com 14 itens e suas subdivisoes.

Por fim, a Bibliografia dividida em Cinema na escola, Obras de introdugdo ao cinema, Obras de
apoio e referéncia, Historia e Linguagem do cinema (aprofundamento) e Revistas de divulgacao e

periodicos académicos.

O manual de Napolitano foi citado no caderno de Historia das OrientacGes Curriculares e
Proposicdo de Expectativas de Aprendizagem publicadas pela Prefeitura da Cidade de S&o Paulo, em
2007, como referéncia para o trabalho com filmes em sala de aula. As Orientaces Curriculares da
Prefeitura de S&o Paulo serdo usadas para a analise da relacdo entre poder publico municipal e o uso do

cinema em sala de aula no proximo capitulo dessa dissertacéo.

Nesse capitulo procurei trazer as vozes presentes no periodo em que o Estado brasileiro investia
esforcos para regular a politica educacional através da criacdo de leis como a LDB e a criacdo de
mecanismos que pudessem ordenar os curriculos, presentes nos Parametros Curriculares Nacionais. A
luz dessa politica regulatoria e normatizadora encontramos a publicacdo de Marcos Napolitano
trazendo uma metodologia para o uso do cinema na escola. O autor traz procedimentos Uteis aos
professores para a utilizacdo dessa linguagem e propde atividades praticas com base em uma vasta lista

de filmes.

Trago também um contraponto ao livro quando apresento a possibilidade do trabalho com o
cinema sob o ponto de vista da cultura visual e Abordagem Triangular, para tentar enfatizar a
possibilidade do uso do cinema a partir da apropriacdo das técnicas do fazer por parte dos estudantes.
Estas possibilidades serdo discutidas no proximo capitulo onde tentarei fazer uma associacdo entre o
trabalho do professor de histdria que atravessa a fronteira da disciplina para trazer sugestdes vindas do
campo do ensino/aprendizagem da Arte.
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CAPITULO 4: AS ABORDAGENS GOVERNAMENTAIS OU CINEMA MA NON TROPPO E
AS APROXIMAGOES ENTRE O USO DO CINEMA EM AULAS DE HISTORIA E O ENSINO
DE ARTES

O fato de ser professor direcionou-me para analisar o que o poder publico do municipio de Séo
Paulo — onde atuo - propde sobre o0 uso do cinema em sala de aula, quer em aulas de Hist6ria ou no
ensino de Artes. A intencdo € tentar compreender quais 0s procedimentos prescritos para o professor
que esta interessado em usar 0 cinema em sala de aula e como o curriculo da rede municipal de Séo

Paulo encara essa questdo do uso de imagens (em movimento) no caso.

Pelo fato de atuar como professor de Histéria do Ensino Fundamental 1l da Prefeitura do
Municipio de S&o Paulo fiz a leitura de quatro documentos publicados pela Diretoria de Orientacao
Técnica (DOT) da Secretaria Municipal de Educacdo (SME) dessa prefeitura, o Referencial de
Expectativas para o Desenvolvimento da Competéncia Leitora e Escritora no Ciclo Il do Ensino
Fundamental, cadernos de Histéria e Artes (2006) e dos cadernos de Orienta¢fes Curriculares e
Proposicdo de Expectativas de Aprendizagem para o Ensino Fundamental — Histéria e Arte (2007),
que fazem parte do Programa de Orientagdo Curricular do Ensino Fundamental, da Secretaria
Municipal de Educacdo.

Os Referenciais de Expectativas para o Desenvolvimento da Competéncia Leitora e Escritora
no Ciclo 1l do Ensino Fundamental publicados pela Secretaria Municipal de Educacdo/Diretoria de
Orientacdo Técnica (DOT), segundo Fernandes Junior (2009, p.78) foram lancados ap0s a constatacéo
dos baixos rendimentos de leitura e escrita das criangas que cursavam as escolas municipais da cidade
de Sdo Paulo feitos pelo Sistema Nacional de Avaliacdo Basica (SAEB) de 2005 e de uma pesquisa

IBOPE/acao educativa, comparados aos dados obtidos em 1995.

Creio que o Referencial de Arte possa auxiliar a responder, em parte, a algumas questdes que

me fazem pensar em relagdo ao ensino de historia e que me motivaram a escrever essa dissertacao.

Como usar o cinema em sala de aula? O que o cinema em sala de aula ensina: contetdos,
linguagens, educagdo estética? Metodologia ou epistemologia do uso cinema em sala de aula?
Aproximacao de conceitos e abordagens do ensino de Artes para 0 uso do cinema em sala de aula. As

interfaces possiveis entre Historia e Artes. Como a Abordagem Triangular pode auxiliar na aplicacéo
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de um projeto voltado paraa“leiturd’ critica de imagens, sua contextualizacéo e producdo de filmes na
escola (BREDARIOLLLI, 2010, p. 36)?

A pergunta que se faz na apresentacdo do Caderno de Orientacdes Didaticas de Historia € o
porqué da formulacdo de um caderno de orientacOes didaticas para cada disciplina. A resposta € o

desenvolvimento da competéncia leitora e escritora.

(...) ensina-se a ler contos, poemas, propagandas, informes cientificos, pesquisas e relatos
histdricos, biografias, enunciados de problemas matematicos, formulas, tabelas, imagens etc. O
que delimita o transito dos géneros de texto entre as diferentes &reas de conhecimento sdo 0s
contelidos e objetivos especificos de cada uma delas, e isso implica procedimentos didaticos

distintos, de acordo com o que se vai ler.

A elaboracdo dos Cadernos de OrientacBes Didaticas por &rea de conhecimento baseou-se nos
seguintes principios: quais géneros aparecem com mais freqiiéncia na &rea de conhecimento e
quais procedimentos de leitura devem ser desenvolvidos para aproximar esses textos dos alunos
leitores (SAO PAULO, 2006b, p.7).

O caderno sugere que os professores conhecam o material didatico que vao trabalhar com seus
alunos, textos ou imagens e verifiquem quais precisam de mediacdo, embora esse conceito ndo tenha

sido explicitado no texto.

Ana Mae Barbosa (2009, p.13) fala sobre o conceito de mediagdo como uma construgéo “ao
longo dos séculos’. O professor aparece como o “organizador, estimulador, questionador, aglutinador”.
Mais recentemente, segundo a autora, a mediagdo como ensino foi minimizada pelas ideias
socioconstrutivistas em que o professor aparece como mediador das “relagdes dos aprendizes com 0
mundo” gue os estudantes “devem conquistar pela cognicao”. Nesse sentido, a arte passa a ter papel
importante nesse processo relacional entre 0 homem e o mundo. Para Ana Mae, 0 museu seria 0 “lugar
experimental” dessa mediacdo e em nosso caso particular, penso no papel que o cinema pode

representar na mediacgdo entre os estudantes e 0 mundo.

Vale a pena destacar que cada professor precisa analisar minuciosamente os livros didaticos que
serdo usados durante o ano, avaliando se trazem textos adequados ao desenvolvimento do
planejamento da &rea. Que textos trazem? Que imagens? Quais as relacdes dos textos e imagens
com os contetidos desenvolvidos? Quais serdo trabalhados? O que sera aproveitado, levando em
conta os objetivos didaticos a serem desenvolvidos em cada turma? O que sera excluido? Que
outros textos precisardo ser contemplados para ampliar, contrapor ou desenvolver os conceitos
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veiculados? Que textos poderdo ser lidos com autonomia pelos alunos? Quais precisardo de
maior mediacéo do professor? (SAO PAULO, 2006b, p. 9).

O objetivo desses procedimentos € “ampliar o repertdrio, favorecer a leitura autdbnoma’ e

promover uma aprendizagem mais significativa.

Para Ana Mae Barbosa, em sua oitava edi¢do de A Imagem no ensino da Arte (2010b, p. 28), a
alfabetizacdo esta ligada a uma “leitura social, cultural e estética do meio ambiente” o que trara sentido
ao “mundo da leitura verbal”. Essa seria uma “alfabetizacdo cultural”. Para a autora, a aprendizagem da
palavra é visual, o que também facilita na comunicacdo verbal entre professores e estudantes ja que

muitas vezes existe uma grande diferenga entre o universo cultural dos mesmos.

Para Ana Mae (2009, p. 21), “mediacdo cultural é social”, no sentido da melhoria das relactes
humanas e compreensdo mutua através do ensino-aprendizagem da arte. Ela defende o uso da
arte/educacdo para os setores “esquecidos ou desprivilegiados’ da populagéo a fim de “recuperar o que
h& de humano no ser humano”. Creio que essa visdo nos ajuda a perceber que a leitura/escrita por si
ndo representam avanco para as questdes sociais se ndao estiverem empenhadas em uma transformacao
da sociedade.

Por meio da arte, é possivel desenvolver a percepcédo e a imaginagao para apreender a realidade
do meio ambiente, desenvolver a capacidade critica, permitindo analisar a realidade percebida e
desenvolver a criatividade de maneira a mudar a realidade que foi analisada (BARBOSA, 2009,
p. 21).

Em uma publicacdo mais recente (2010a, p. 15), a autora ressalta a distorcéo criada pelos PCN
de Arte (que foram vistos no capitulo anterior) com relagdo ao conceito de leitura da obra que ficou
reduzido a apreciacdo, atrelado a um pensamento do século XIX ligado a necessidade que as elites
tinham em convencer as classes subalternas a apreciarem seu gosto para que o consumo capitalista
estivesse assegurado. Para Bredariolli (2010, p. 36) a ideia de leitura na Abordagem Triangular, que
quer dizer “questionamento, busca, descoberta’, esta vinculada a ideia de “pedagogia

problematizadora’ de Paulo Freire.

A professora Ana Mae afirma, inclusive, a “inutilidade de um curriculo nacional”, porém sem
deixar de lado um sdlido conhecimento tedrico para “a formulagcdo de qualquer curriculo ou programa

escolar”, o que me leva a pensar se mesmo um curriculo municipal € capaz de dar conta da
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especificidade histérica e cultural das diferentes comunidades que vivem nos bairros do municipio de
Sao Paulo. Creio que seja até mais recomendavel que se estabeleca um curriculo para cada unidade

escolar contemplado em seu Projeto Politico Pedagodgico (PPP).
Escrita e leitura (de imagens?)

As modalidades de leitura segundo os Cadernos sdo: o texto informativo-cientifico, o texto
jornalistico e o texto literario. Embora se fale em leitura de imagens, a introducdo dos Cadernos ndo a
inclui nessas modalidades, mesmo que se considere que na esfera jornalistica possam ser trabalhadas as
charges, os quadrinhos e as fotografias.

Nos capitulos especificos sobre a leitura e a escrita em Historia ou em Artes, encontramos as
sugestdes de como cada disciplina encara os atos de ler e escrever, 0 que é para cada uma e como se

organiza.

Em Histdria, os autores partem da definicdo de que a leitura ndo € o que esta escrito, mas o que
ndo esta, ou seja, 0 que estd para ser interpretado, relacionado, abstraido, segundo Umberto Eco. O
texto tem uma complexidade além do seu corpo e significado.

Como nos contam os linglistas, um texto vai além das letras, das palavras isoladas, da
construcdo sintatica da frase, de sua composi¢do gramatical. Um texto diz muito mais do que
permite uma leitura rapida ou do que cada palavra sugere de materialidade ou significado. Para
ser compreendido, solicita do leitor o preenchimento do que estd ausente, do que ndo é
explicito, do que necessita ser interpretado, relacionado e abstraido (ECO, 2004) (SAO
PAULO, 2006b, p.15).

O aprendizado de Historia, segundo o Caderno, requer leitura e escrita, analise e interpretacdo

de textos, imagens, mapas, filmes, inseridos em seu contexto histérico, cultural e social.

Podemos partir da concepgdo de que a leitura é um meio de aprendizagem de contetdos
histdricos e, portanto, aprender a ler e a questionar historicamente um texto deve ser encarado
como objeto de ensino e aprendizagem. A leitura torna-se, assim, um contetido procedimental,
e, com isso, é responsabilidade do professor de Historia planejar e desenvolver estratégias
didaticas voltadas especificamente para formar leitores e para permitir que, pela leitura, os
estudantes se apropriem de informacdes e aprendam a pensar historicamente (SAO PAULO,
2006b, p. 20).
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A proposta, através de uma perspectiva histérica € pensar criticamente, refletindo sobre o
proprio questionamento do texto como um todo. Olha-se o texto sob o ponto de vista da sua construgdo
e das intencionalidades.

Os passos para esse pensar critico, segundo o Caderno de Historia, centram-se no autor e sua
obra, na coleta de informagdo em outras fontes e na produgédo de textos que déem conta da pesquisa
proposta.

Nessa concepcdo o texto € uma obra que serve de base para o estudo. Deve ser abordado em
varios niveis, com a mediacdo do professor que ira conferir-lhe o status de documento histérico e que
existem particularidades da disciplina que determinardo esse trabalho. Para os autores do Caderno de
Histdria a leitura € um contetdo procedimental com o qual os estudantes precisam saber lidar ja que os
conteddos histéricos em sua maioria se apresentam através de textos escritos. Ao professor cabe
desenvolver as estratégias didaticas necessarias para a formacgéo de leitores.

Dessas premissas, a proposta é incluir, nas aulas de Historia, estudos de referéncia que
possibilitem ao aluno adquirir dominios para ser um leitor ativo e saber formular questdes que o
levem a questionar o contexto do texto como obra e seu contetido histérico: identificar o autor,
inferir, criar hipdteses, estabelecer relagdes com conhecimentos historicos e de mundo,
discernir o real do ficcional, confrontar textos e autores, reconhecer estilos, distinguir marcas
textuais, perceber e relativizar valores etc. Essa opcdo metodologica sustenta-se no principio de
que a disciplina de Histdria na escola é entendida em sua especificidade, com objetivos e
métodos proprios, que se articulam com outros saberes, mas sem perder a autonomia na

construcéo de suas finalidades educativas.

Uma das principais metas do ensino de Histéria é, por exemplo, fazer o estudante pensar
historicamente, e, desse ponto de vista, os diferentes textos e obras estudados deixam de ser
apenas ilustraces de épocas ou substitutos do real e se transformam, pela mediacdo do
professor, em documentos historicos para serem questionados, confrontados, comparados e
contextualizados (SAO PAULO, 2006b, p. 21).

O aluno deve dar conta do contetdo textual e saber formular questées que o aproximem de seu
contexto. Essas concepcdes de ensino de Historia apareceram como um contraponto aquelas do periodo
militar em que “o conteldo era transmitido e deveria ser assimilado tal qual era apresentado”
(DOMINGUES, 2006, p. 62).
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A professora Circe Bittencourt (2001, p. 70) - elaboradora do caderno Orientacdes Curriculares
e Proposicao de Expectativas de Aprendizagem-Historia em conjunto com Antonia Terra - constatou o
fato de que pouco se refletiu sobre a leitura de imagens presentes em livros didaticos de Histéria e seu
papel no processo de ensino aprendizagem. E se perguntava, com relacdo as imagens contidas nos
livros didaticos, como eram lidas, e se representavam um complemento para 0s textos ou apenas 0S

ilustravam.

Para Antonia Terra (2001, p. 91-103), dialogando com um texto de Mikhail Bakhtin, as fontes
utilizadas pelo professor de Historia - sejam pinturas, gravuras ou textos — sdo exploradas “a partir de
seus contetdos, de suas configuracdes mais explicitas, geralmente para demonstrar algo ja conhecido, a
partir de uma historia j& organizada’. O que ela observa é que as leituras feitas pelos estudantes séo
capazes de prolongar a potencialidade de sentidos que esse objeto traz consigo.

A introducdo de estudos que buscam desvendar as multiplas relag@es dialégicas incorporadas as
obras humanas amplia a oportunidade dos alunos conhecerem contextos histéricos complexos,
gue se expandem em ressonancias no tempo e que se materializam em obras e acontecimentos.
Possibilitam, ainda, escaparem de explicacbes causais e simplistas, indo de encontro a
construcdo de olhares substanciosos, recheados de referéncias culturais, contextos e histdrias.
Implica, por outro lado, investir em estudos que abandonam uma concepg¢éo de tempo linear, ja
que na busca do enunciado de uma obra, no desvendamento dos dialogos e na busca de
localizacdo de vozes que falam, a construcdo do tempo segue um outro fluxo, isto é, orienta-se
por um roteiro de pesquisa e de investigacdo que esbarra em épocas, vozes e contextos que
emergem de muitos recantos, de muitas geracfes, que ressoam, ainda, no presente, ja que é no
presente que os alunos estdo falando, dialogando, construindo um novo enunciado, uma nova
obra (TERRA in BITTENCOURT(org.), 2001, p 103).

Nesse sentido, os documentos considerados como recursos didaticos expandem sua abrangéncia
quando consideram o dialogo que se trava entre diferentes periodos histéricos, ou seja, o didlogo entre
os documentos e 0 “sujeito contemporaneo”, o “estudante, a classe e 0 professor”.

No Caderno de Artes, hd uma énfase na constatacdo de que vivemos em um mundo de imagens
e palavras, contando que essas duas modalidades de comunicacdo tém grande importancia nos dias de

hoje e que nos tornamos seres “eminentemente visuais’ (SAO PAULO, 20063, p.15).

Em nossa sociedade, a leitura e a escrita transcendem as paredes escolares, porque possuem um

significado social muito forte. Para muitos brasileiros, saber ler, escrever, participar e usufruir
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da producdo material e cultural contempordnea é sin6nimo de cidadania. Portanto,
consideramos que a leitura e a escrita representam préaticas de exceléncia da escola e pertencem
a todas as areas do conhecimento, pois sdo atividades essenciais, nas quais se baseia a maior

parte do processo de aprendizagem dos alunos (SAO PAULO, 20063, p. 16).

Para 0s autores as imagens estdo banalizadas, reduzidas ao campo do consumo, por isso véem a

necessidade de se trazer consciéncia as pessoas desses processos que envolvem essa banalizagéo.

Em relacédo a isso Ana Mae Barbosa (2010a, p. 22) defende tanto a Arte como a Cultura Visual

nas escolas.

Arte e Cultura visual devem conviver nos curriculos e salas de aulas, suas imagens devam (sic)
ser analisadas com o0 mesmo rigor critico para combatermos formas colonizadoras da mente e
dos comportamentos.

No caderno de Artes, confere-se um significado mais amplo e uma énfase a leitura/escrita,
encarada como produto cultural. H& uma necessidade de se justificar por que leitura e escrita também
se incluem como responsabilidade da disciplina. Embora se reconheca as dicotomias que foram criadas
no Ocidente entre arte e ciéncia, arte e filosofia, arte e linguagem, separando-se pensamento cientifico
de pensamento estético. Essas fronteiras antes estabelecidas vém sendo derrubadas e sinalizam para
como a sensibilidade e a imaginagdo assim como a razéo e o intelecto fazem parte do conhecimento

humano.

A arte, tanto quanto a ciéncia, a filosofia, as linguagens, a matematica, é criadora de mundos e
do mundo. Ndo mais a beleza, a emogdo, a subjetividade, o maravilhamento de um lado e a
verdade, o raciocinio, a ldgica, a objetividade do outro. Diante da excessiva mecanizacao e
especializacdo da vida contemporanea, acreditamos que uma tarefa crucial da escola, hoje, seja
a de restabelecer a comunhdo entre todas as areas, dissolvendo as fronteiras rigidas entre elas
(SAO PAULO, 20064, p.16)

O ensino/aprendizagem da arte ndo faz parte exclusivamente do terreno sensorial, sensual, mas
estabelece dialogo cognoscente entre o ver, o contextualizar e o fazer, de acordo com a Abordagem
Triangular. Segundo Ana Mae (2010b, p. XXXII), a leitura “sugere uma interpretacdo para a qual
colaboram uma gramatica, uma sintaxe, um campo de sentido decodificavel e a poética pessoal do
decodificador. Trata-se de valorizar a disciplina e ressaltar sua importancia como area de conhecimento

e ndo apenas ilustracéo paraas “disciplinas importantes’, como Portugués e Matemética.
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No caderno de Histdria, encontra-se a recomendacdo para que os docentes tenham “um saber
mais profundo” de cada linguagem que vai ser usado como documento historico: o texto didatico, o
jornalistico, o literario, além da linguagem cinematografica, a musica, a caricatura, a charge, das

tabelas etc.

No ensino/aprendizagem da Histéria importam as esferas de circulacdo dos textos e imagens,

para que se identifiquem os contextos da obra.

As esferas de circulacdo podem ser entendidas como producdes sociais discursivas, que fazem
parte de atividades culturais das sociedades e agregam (e possibilitam) diferentes géneros de
texto e distintas linguagens. Como o objetivo do ensino fundamental vai além da formacéo
erudita, contribuindo para a formacdo de criancas, jovens e adultos capazes de tomar atitudes
reflexivas e criticas diante da sociedade a qual pertencem, o trabalho com as esferas de
circulagdo provoca, na pratica didatica, a preocupacdo com o que é produzido e lido
socialmente. A escola volta-se, assim, para a sociedade, para ensinar aos estudantes
procedimentos de como lidar, ler, avaliar e interpretar seus materiais, meios, linguagens e
discursos (SAO PAULO, 2006b, p. 24).

Premissa semelhante a apresentada pela escola historiografica francesa conhecida como
Annales que “propunham que a Histéria deveria se nutrir de todos os elementos da produgdo humana’
(DOMINGUES, 2006, p. 63).

O caderno de Artes traz o conceito de experiéncia: da criacdo e da apreciagdo. E revela a
possibilidade de dialogo com as diversas culturas, fazendo da leitura e escrita como préaticas produtoras
de sentidos e de experiéncia estética. No caderno de Historia, por sua vez, temos que 0s estudantes
devem ter dominio da leitura e da escrita para poderem aprender a “pensar historicamente”. E como se

0 conhecimento fosse mediado exclusivamente pelo processo do pensamento.

Ler em Artes consiste na observagdo e critica de obras de arte, de objetos culturais ou de
trabalhos realizados em classe, na leitura de imagens de diferentes géneros (pinturas,
fotografias, desenhos, charges etc.), na apreciacdo de atividades coletivas, como improvisagdes
teatrais, coreografias, interpretacdo de cances e outras. No entanto, ler em Artes é também ler
textos verbais: biografias, resenhas, catadlogos de exposicdo, criticas de producdes
cinematograficas e teatrais, textos sobre a histéria da arte, reportagens e outras fontes de

informacao que se refiram aos objetos culturais com os quais trabalhamos e os contextualizem.
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As préticas de escrita, peculiares as aulas de Artes, sdo os fazeres artisticos propriamente ditos.
Contudo, essas produgdes e as reflexdes sobre sua execug¢do podem ser articuladas por meio de
textos verbais. A apreciacdo de uma pintura, as observacdes sobre uma peca de teatro ou uma
cancdo, o estudo de um artista podem originar textos verbais que ap6iam e consolidam a leitura
e a producdo em Artes (SAO PAULO, 2006a, p.17-18).

Neste caderno pude constatar a énfase que se da a cultura visual. Os autores se preocuparam em

criar uma rota com as etapas para se chegar a leitura de imagens, consideradas textos nao-verbais.

O primeiro aspecto desse percurso é o olhar, “fonte ou expressdo de conhecimento, seja dos

sentidos, do intelecto ou do sentimento.” (Ibidem, p.19)

A segunda variavel € a leitura, leitura Freireana, considerada um ato de leitura do mundo e ndo

apenas de identificacdo de codigos:

(...) pode ser entendida como uma agdo mais ampla, circular, do mundo para o individuo e do
individuo para 0 mundo, que o leva a produzir sentidos, a refletir e a ressignificar sua vida. A
leitura de um texto, seja ele verbal, sonoro, gestual ou visual, conduz ao universo dos sentidos,

dialoga com a subjetividade do sujeito e transforma sua visdo de mundo (Ibidem, p.20).

Traz ai um componente de dialogo entre sujeito e objeto em que ambos estdo em movimento,
ndo e simplesmente alguém olhando para alguma coisa, mas um vai-vem que permite a resignificacéo

de ambos.

Dai é possivel dizer, respaldado pelo Caderno, que o ensino de Artes tem muito a contribuir
para o0 ensino de Histéria, pois trabalha elementos da cultura visual presentes no material didatico

utilizado por essa disciplina.

Por essas razdes, optamos por considerar que os textos-base das aulas de Artes constituem os
objetos e manifestacdes da cultura visual. Segundo Hernandez (2000, p. 50), eles séo objetos
que nos levam a refletir sobre as formas de pensamento da cultura na qual foram produzidos,
sdo fontes de conhecimento. Esse enfoque ndo hierarquiza a producdo visual nem estabelece um
divisor de &guas entre obras de arte e outras modalidades visuais. Ele enfatiza ndo apenas o0s
objetos considerados canénicos, mas também a multiplicidade de producfes visuais que
povoam nosso entorno: de obras de arte a cartazes publicitarios, abarcando as produgdes dos
alunos e as dos professores.
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A leitura desses objetos faz com que os alunos desenvolvam um olhar cultural, um olhar que
penetra as aparéncias, que estabelece relagdes no tempo e no espaco, que produz uma
compreensdo mais universal dos modos historicamente construidos de o homem ver, pensar,

fazer e dizer (Ibidem, p. 21).

Pois esse olhar cultural esta inscrito historicamente, ele é fruto dos diversos tempos histéricos
da humanidade. Para Bosi (1988, p.65-87), a teoria do olhar poderia “coincidir com uma teoria do
conhecimento e com uma teoria da expressao” embora para falar de uma fenomenologia do corpo

teriamos que tratar dos outros sentidos também.

O conhecimento da arte que desejamos construir com nossos alunos é para articular com outras
areas do conhecimento, porque, além de acolher e tecer relagles entre as muitas culturas que
habitam as salas de aula, & um saber que se amplifica para iluminar os objetos culturais
estudados da perspectiva da Historia, da Geografia, das Ciéncias, da Lingua Portuguesa e da
Matematica, estabelecendo diadlogos com essas areas do conhecimento. De outro modo,
desenvolver um olhar cultural significa nutrir um olhar artistico, estético, antropolégico,
histérico, cientifico e, sobretudo, critico (SAO PAULO, 20064, p. 21).

O proximo elemento que traz o Caderno com relagdo as etapas para a leitura de imagens € a
intertextualidade que € a noc¢do de que todos os textos lidos (verbais e ndo-verbais) dialogam entre si e
ampliam o repertorio do leitor, rompendo com a no¢do de que aquela obra esta presa ao seu préprio

contexto de criagdo. De que as obras pertencem a quem as produziu e que cabe aos leitores aprecia-las.

Os trés proximos paragrafos transcritos sintetizam o didlogo possivel entre o ensino de artes e 0
de historia, quando a leitura de imagens se faz necessaria em todas as areas do conhecimento escolar,
seja através dos livros didaticos manipulados pelos estudantes, pelos filmes exibidos pelas diversas
disciplinas e pela visualidade a que os estudantes estdo expostos no seu dia a dia através da televiséo,
da internet, dos videogames, das tatuagens, dos cartazes e revistas:

Todos os tipos de imagem convidam a leitura: imagens fixas ou em movimento; imagens
virtuais do computador, do cinema, do video, da televisdo; imagens da arte — fotografias,
pinturas, desenhos, esculturas, espeticulos cénicos; imagens didaticas — tabelas, gréaficos,

mapas, ilustrages; imagens publicitarias; a paisagem natural ou a construida pelo homem.

Na escola, a principal contribuicdo que a area de Artes pode oferecer as demais € o trabalho
com imagens. Se compreendermos a leitura e a escrita como conteldos de todas as areas do

conhecimento, a leitura de imagens também seréa tarefa de todos os professores. Todas as areas
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lidam com imagens, e os professores que realizam um trabalno com elas necessitam
desenvolver competéncias para poder ensinar, levando em conta o carater fortemente visual da

experiéncia de aprendizagem da crianga, do jovem ou do adulto nos dias de hoje.

A leitura de um objeto da cultura visual constitui uma experiéncia rica em criagdo de sentidos e
partilha de significados. Quando lemos uma imagem, o olhar e os demais sentidos sdo
mobilizados para vasculhé-la, desvelando suas camadas de significacdo, interrogando-a
longamente e escutando suas respostas, em uma espécie de dialogo. Para isso, é preciso
desenvolver habilidades ndo apenas de saber ouvir, mas também de fazer falar, ou seja, de saber

estabelecer conversagdes com as manifestacdes da cultura visual (SAO PAULO, 20063, p. 23).

Essas consideracdes me levam a pensar em como o cinema, ou melhor, o filme na escola, deve
ser olhado pelo professor de histéria dentro do contexto de andlise da cultura visual, ou seja, ndo
apenas um documento que revela uma suposta reconstituicdo de uma época, ou a intencionalidade do
cineasta em relacdo ao tema, mas a interacdo com o terceiro elemento, o publico, que além de
resignificar a obra, resignifica a si mesmo, abre uma possibilidade de dialogo entre o individuo e a

obra, entre o individuo e seus valores culturais, transformando a obra original em outra.

Para Hernandez (2000, p. 141), a aprendizagem deve ser pensada “em termos de uma relacéo
entre a construcdo da subjetividade individual e a construgdo social da compreenséo”. Para ele, a
aprendizagem € “um processo social, comunicativo e discursivo”, que pressupde o “papel do didlogo

como elemento de criacéo de significado”.

Paradoxalmente, € importante termos em conta que a marca maior da arte € querer dizer o
indizivel. Por isso, ndo hd uma Unica forma de compreender um texto visual. A linguagem
visual é presentacional, isto é, desdobra-se ao olhar do leitor dentro de um espago visivel no
qual ndo ha um ponto de partida nem um ponto de chegada para o curso da leitura. Assim, ela
difere dos textos verbais, que impdem uma forma para ser lidos: lemos da esquerda para a
direita, sempre comecando pela primeira palavra. Tal peculiaridade da imagem, no entanto, ndo
é empecilho para um trabalho pedagégico; ao contrario, a complexidade da linguagem visual
requer de nds verificar sua sintaxe para que possamos compreender melhor as mensagens
visuais (SAO PAULO, 2006a, p. 24)

Segundo Hernandez, o “campo de saberes relacionados com a arte e a cultura visual” sofre
mutacdes a medida que novos meios sdo incorporados as préaticas da arte. Com isso podemos pensar
que as formas de interpretar tanto a arte como a cultura visual se distanciam das analises que até entéo

eram consideradas pela historia da arte. A cultura visual, segundo Armstrong (apud HERNANDEZ, p.
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131), “se situa na estrutura dos novos enfoques interdisciplinares’. O estudo da cultura visual abordaria
temas como “a reproducdo da imagem, da sociedade do espetaculo, do simulacro, do fetiche até a
historiado olhar (...)".

Essa situagdo parece reclamar uma analise critica da imagem como objeto social. Necessitamos
poder ler (interpretar) imagens como emblemas e como sintomas, em termos das questfes
sociais as quais se vinculam (Giroux, 1996). Isso quer dizer que o estudo da imagem requer,
atualmente, ndo visbes formalistas, mas teorias sociais. Tais marcos conceituais ajudardo a
compreender melhor a realidade, levando & consciéncia o que normalmente se percebe apenas
de maneira ténue, a0 mesmo tempo em que se abre as reflexdes criticas (HERNANDEZ, 2000,
p. 133).

Ler o cinema

“Os “filésofos cinematograficos’ sustentam que, a0 menos certas dimensdes fundamentais da
realidade (ou talvez toda ela) ndo podem simplesmente ser ditas e articuladas logicamente para que
sejam plenamente entendidas, mas devem ser apresentadas sensivelmente, por meio de uma
compreensdo “logopética’, racional e afetiva a0 mesmo tempo. Sustentam também que essa
apresentacdo sensivel deve produzir algum tipo de impacto em quem estabelece contato com ela.”
(CABRERA, 2006. p. 20)

Os tais “filésofos cinematogréficos’ ou “paticos’, para Julio Cabrera, sdo aqueles que
incluiram o componente afetivo na racionalidade como componente essencial de acesso ao mundo.

Seriam eles Schopenhauer, Nietzsche, Kierkegaard, Heidegger.

Para Cabrera, o cinema tem uma grande influéncia no pensamento filosofico pelo fato de que as
imagens tém a forca, o poder de trazer problematizacdes filoséficas capazes de emergir questdes que,
muitas vezes, foram vivenciadas pelas pessoas e que ndo necessariamente puderam ser escritas,
explicitadas através das palavras diretamente sem passarem por um processo reflexivo. O cinema é um

grande problematizador da experiéncia humana nesse seu século de vida.

O autor se apdia na ideia de que alguns filosofos como Schopenhauer, Nietzsche, Kierkegaard e
Heidegger, por incluirem o componente afetivo na racionalidade “como um elemento essencial de

acesso ao mundo” contribuem para a ampliacdo do paradigma de ciéncia racional (apoiada no logos),
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para uma ciéncia capaz de compreender todos os elementos que constituem o mundo. (CABRERA,
2006, p.16)

Além disso, a capacidade que o cinema tem de despertar sentimentos e envolver as pessoas por
meio de suas imagens, o qualifica como um portador dos problemas filosoficos da contemporaneidade
e como muitos dos problemas que afligem a humanidade tém sido retratados por ele. Pelo seu carater

aberto, indefinivel, de permanente auto-reconstrugao.

O cinema tem a capacidade de ampliar as possibilidades da ciéncia e da filosofia que privilegia
as palavras articuladas logicamente e cria uma instancia que Cabrera (2006, p. 20) chama de
“logopética’, ou segja, “racional e afetiva a0 mesmo tempo”. E funda aquilo que ele chama de
“conceitos-imagem”, “conceito visual estruturalmente diferente dos conceitos tradicionais utilizados
pela filosofia escrita” que ele chama de “conceitos-ideia’.

Segundo Cabrera, “um conceito-imagem € instaurado e funciona num contexto de uma
experiéncia que é preciso ter” para entendé-lo. Cita Austin para dizer que o cinema “é como um “fazer

coisas com imagens’”.

E claro que um filme sempre pode ser colocado em palavras, no que se refere a seu componente
puramente logico. (...) S6 que isso sera plenamente compreensivel somente vendo-se o filme,
instaurando a experiéncia correspondente, com toda a sua for¢a emocional. O que se acrescenta
a leitura do comentario ou a sinopse no momento de ver o filme e de ter a experiéncia que o
filme propde (a experiéncia do que o filme é) ndo é apenas lazer, ou uma “experiéncia estética’,
mas uma dimensdo compreensiva do mundo (CABRERA, 2006, p.21).

Em relacdo a“experiéncia estética’ que Cabrera menciona, Dewey (2010, p. 117) da uma viséo
diferente relacionada com a experiéncia. Para ele a experiéncia sO terd uma unidade se tiver uma
qualidade estetica. E o0 que Cabrera chama de experiéncia, para Dewey estd relacionado com uma
“experiénciaintegral”, que tem um desfecho, uma consumacdo. Para Dewey,

a experiéncia estética ndo pode ser nitidamente distinguida da intelectual, uma vez que essa

Gltima precisa exibir uma chancela estética para ser completa (DEWEY, 2010, p. 114).

O que se pode destacar desse conceito de experiéncia em Dewey € que para ele a Arte é 0
terreno onde se expressam a natureza e a importancia da experiéncia humana no mundo, a interacdo

sujeito/objeto que suscita percepcao, segundo ele, “trabalho dainteligéncia’.
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Na lingua inglesa ndo ha uma palavra que inclua de forma inequivoca o que é expresso pelas
palavras “artistico” e “estético”. Visto que “artistico” se refere primordialmente ao ato de
producdo, e “estético”, ao da percepcdo e prazer, a inexisténcia de um termo que designe o
conjunto dos dois processos é lamentavel. As vezes, o efeito disso é separa-los um do outro, é
ver a arte como algo que se superpde ao material estético ou, por outro lado, leva a suposicédo de
que, como a arte é um processo de criacdo, a percep¢do dela e o prazer que dela se extrai nada
tem em comum com o ato criativo. Seja como for, hd um certo incbmodo verbal no fato de ora
sermos compelidos a usar o termo “estético” para abranger o campo inteiro, ora a limita-lo ao
aspecto perceptual receptivo de toda a operacgdo. Refiro-me a esse fatos 6bvios como preliminar
de uma tentativa de mostrar que a percepcdo de uma relagdo entre o fazer e o estar sujeito a algo
permite compreender a ligacdo que a arte como producdo, por um lado, e a percepcdo e
apreciacao como prazer, por outro, mantém entre si (DEWEY, 2010, p. 126).

Para Cabrera, importa que o filme traga uma experiéncia “instauradora e plena’, um “impacto
emocional” com “valor cognitivo, persuasivo e argumentativo através de seu componente emocional”.
Diferenciando impacto emocional de “efeito dramatico”. Ele se preocupa em estabelecer a ligacéo entre
cinema e filosofia através das noc¢des de verdade e universalidade, mas dentro da razdo logopatica.

Quanto a leitura de filmes, o Caderno de Artes traz a seguinte proposta:

Filme
1) Prepare a classe para assistir ao filme, instigando sua curiosidade a respeito do assunto.
2) Caso o filme seja muito longo, selecione os trechos mais significativos.

3) Apds a exibicdo, proponha uma roda de conversa para compartilhar impressdes, realizando

uma breve leitura do filme.
4) Levante questdes relacionando aspectos do filme a imagem estudada.

5) Registre as falas (SAO PAULO, 20064, p. 44-45).

Com relacdo as imagens, o Caderno de Histéria diz como proceder, com sugestdes extraidas do
manual de Marcos Napolitano, Como usar o cinema em sala de aula, analisado no capitulo anterior. As
técnicas circundam as imagens, ndo procuram o0 contato atraves da experiéncia estética, fixam-se em

informagdes, trazem elementos exteriores ao contato do estudante com a obra:

A leitura de imagens (pinturas, desenhos, gravuras, fotografias, grafites, mosaicos, painéis e

murais) com propositos didaticos pode abranger a aprendizagem de diferentes formas de
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conhecimento: informagdes sobre autores, obras e épocas em que foram produzidas; reflexdes
conceituais instigadas pelo contato com idéias gerais; procedimentos de como questionar, ler e
interpretar obras em geral, tanto do passado como do presente; e diversos tipos de atitude, como
respeito a troca de idéias e as obras de outras épocas e distintas culturas (SAO PAULO, 2006b,
p. 59)

A analise das imagens, proposta pelo Caderno de Historia, pode ser feita através de alguns
procedimentos: (a) questionamento da imagem, organizagdo das (b) ideias gerais expressas na imagem
que déem conta de sua totalidade, (c) pesquisa de informacGes em outras fontes, (d) interpretacdo da

imagem.

Em (a) o professor gera questdes “para que os aunos observem, reflitam e expressem o que
pensam sobre a obra’ identificando informacdes somente pela “observacdo direta’. A preocupacdo é
com 0 que a obra expressa, a informacdo que se vé. Ndo ha mencdo direta sobre o que o estudante

sentiu ao ver a imagem, qual a relagdo entre a obra e sua vida, qual o impacto que a obra gerou.

Nesse momento, o professor instiga os alunos para que, mesmo que ndo saibam, formulem
hipéteses, fagam consideragdes, utilizem informag@es parciais ou proponham conjeturas (SAO
PAULO, 2006b, p. 60).

No segundo (b) se pede a cria¢do dos titulos para as imagens, instigando o pensamento abstrato.
Diz-se que 0s mais jovens centram-se em emogdes para dar o titulo, mas que a maturidade cognitiva

dos mais velhos é capaz de conferir-lhes a capacidade de “titulos mais conceituais’.

Os autores do Caderno de Expectativas expressam a preocupacao em superar a nocéo de “certo
ou errado” para as hipdteses que os alunos possam formular acerca da imagem que estdo analisando.
Porem fica claro que ha determinados patamares que devem ser atingidos: andlise, reflexdo,
questionamento, interpretacdo, organizacdo, levantamento de hipGteses, ndo necessariamente nessa

ordem.

Em relagdo aos procedimentos didaticos o Caderno de Historia traz sugestdes para o trabalho
com o texto literéario, a cancdo popular, o texto jornalistico, a crénica, o discurso politico, as imagens

(pinturas, desenhos, gravuras, fotografias, grafites, mosaicos, painéis e murais), tabelas e gréficos.
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O Caderno dedica algumas paginas para falar sobre a fotografia. D& um histdrico do processo

no mundo e no Brasil. Usa a palavra ler entre aspas para falar da leitura de fotografias.

Ao “ler” fotografias, sejam elas do século XIX ou do XXI, é fundamental lembrar que néo
podem ser confundidas com a realidade. S&o expressdes de um momento especifico, de técnicas
de captagéo e reproducdo, imagens construidas (SAO PAULO, 2006b, p. 65).

N&o se faz mencdo, nesse capitulo e nem até o final do caderno, sobre o uso de filmes em sala

de aula.

Vamos encontrar referéncias sobre o uso do cinema em sala de aula nos cadernos de
Orientagdes Curriculares: Proposicdo de Expectativas de Aprendizagem (2007), criados no governo

Gilberto Kassab. Selecionei os Cadernos de Artes e Historia.

O objetivo principal dos cadernos esta centrado na formacédo para a cidadania e na escola como
sua promotora. Entendida cidadania como um processo de construgdo. O documento assume para si a
“selecdo e organizacdo de contelidos mais relevantes’ vinculados a um “projeto curricular”. A
justificativa é que a “organizacdo curricular” darede municipal vem “das necessidades apontadas pelos
educadores’.

O objetivo é contribuir para a reflexdo e discussdo sobre o que os estudantes precisam aprender,
relativamente a cada area de conhecimento, construindo um projeto curricular que atenda as
finalidades da formacéo para a cidadania, subsidiando as escolas na sele¢do e organizagdo de
conteldos mais relevantes a serem trabalhados ao longo dos nove anos do ensino fundamental,

que precisam ser garantidos a todos os estudantes (SAO PAULO, 2007b, p. 10).

O municipio deve cumprir as metas estabelecidas pela LDB de 1996, criada no governo de

Fernando Henrique Cardoso:

De acordo com a Lei no 9.394/96 — Lei de Diretrizes e Bases (LDB) e suas emendas, 0S
curriculos do ensino fundamental devem abranger, obrigatoriamente, o estudo da Lingua
Portuguesa e da Matematica, o conhecimento do mundo fisico e natural e da realidade social e
politica. (...) O ensino da Histdria do Brasil levard em conta as contribui¢des das diferentes
culturas e etnias para a formagdo do povo brasileiro, especialmente das matrizes indigena,
africana e européia. Ainda, a Lei no 10.639/03 introduz no curriculo a obrigatoriedade da
temética “Histdria e Cultura Afro-Brasileira’, que incluira o estudo da histéria da Africa e dos

africanos, a luta dos negros no Brasil, a cultura negra brasileira e 0 negro na formacéo da
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sociedade nacional, resgatando a contribuicdo do povo negro nas areas social, econdmica e
politica pertinentes & Histdria do Brasil. (SAO PAULO, 2007b, p. 18)

Para os elaboradores do caderno, a educacdo basica estd distante da meta de educar para a
cidadania e do desenvolvimento de uma aprendizagem significativa. Ambas passam, segundo eles, por

um processo de negociacao de significados.

(...) se desejamos que os conhecimentos escolares contribuam para a formacédo do cidaddo e que
se incorporem como ferramentas, como recursos aos quais os estudantes podem recorrer para
resolver diferentes tipos de problemas, que se apresentem a eles nas mais variadas situacdes e
ndo apenas num determinado momento pontual de uma aula, a aprendizagem deve desenvolver-
se num processo de negociacdo de significados. Em resumo, se os estudantes ndo percebem o
valor dos conceitos escolares para analisar, compreender e tomar decisGes sobre a realidade que

0s cerca, ndo se pode produzir uma aprendizagem significativa (Ibidem, p. 20).

Segundo o caderno, o objetivo da educacdo esta em desenvolver a capacidade de critica nos
estudantes através dos contelidos que a escola propde. Estes devem proporcionar “novas formas de
compreender e interpretar a realidade, questionar, discordar, propor solugdes’. Para isso € necessario

pensar em um curriculo e na sua articulagdo com a sociedade.

A forma como o conhecimento é conquistado deve passar pelo debate, a negociacdo, a
interacdo, o envolvimento, do pensamento e da reflexdo. Faz-se mencdo a oferta de “novas formas de
ver” asideias e “lidar com diferencas e ritmos individuais’ para a construgdo de significados.

A aula deve tornar-se um férum de debates e negociacdo de concepgdes e representacdes da
realidade, um espaco de conhecimento compartilhado no qual os aprendizes sejam vistos como
individuos capazes de construir, modificar e integrar idéias, tendo a oportunidade de interagir
com outras pessoas, com objetos e situacdes que exijam envolvimento, dispondo de tempo para
pensar e refletir acerca de seus procedimentos, de suas aprendizagens, dos problemas que tém
de superar (SAO PAULO, 2007b, p.22)

O conceito de “atos de linguagem”, de Austin, onde a linguagem é uma forma de ac&o, também
aparece no texto — assim como em Cabrera - para explicar a relagdo entre professor e estudantes onde
os significados estdo naquilo que se fala e ndo mais exclusivamente naquilo que se pensa. Leitura e

escrita ndo sdo mais responsabilidade exclusiva do professor de Portugués.

Convém destacar aqui o papel fundamental da linguagem, por ser instrumento basico de

intercambio entre pessoas, tornando possivel a aprendizagem em colaboragdo. A comunicagao
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pede o coletivo e transforma-se em redes de conversacdes em que pedidos e compromissos,
ofertas e promessas, consultas e resolugdes se entrecruzam e se modificam de forma recorrente
nessas redes. Todos — professor e estudantes — participam da criacdo e da manutencdo desse
processo de comunicagdo. Portanto, ndo sdo meras informagdes, mas sim atos de linguagem que

comprometem aqueles que os efetuam diante de si mesmos e dos outros (SAO PAULO, 2007b,
p.22)

O caderno tenta cercar o termo linguagem colocando sua abrangéncia em textos orais, escritos e
ndo-verbais. Usa-se 0 conceito de linguagem como pratica social, circunscrita a uma realidade historica
e que da significado as atividades humanas de comunicacao.

Outro aspecto importante é que se refere aos modos de utilizacdo da linguagem, tdo variados
quanto as proprias esferas da atividade humana. As esferas sociais delimitam historicamente os
discursos e seus processos. As praticas de linguagens — falar, escutar, ler e escrever, cantar,
desenhar, representar, pintar — sdo afetadas pelas representagdes que se tém dos modos pelos
quais elas podem se materializar em textos orais, escritos e ndo-verbais. A producdo de
linguagem reflete tanto a diversidade das acbes humanas como as condicdes sociais para sua
existéncia (SAO PAULO, 2007b, p.27)

As Tecnologias da Informacdo e da Comunicagdo, nas quais o cinema esta incluido como
tecnologia pré-digital, fazem parte do cotidiano dos estudantes e sua falta prejudica a interacéo
professor/estudantes, ja que os jovens se utilizam das redes sociais e meios de comunicacdo digital
como cameras fotogréficas, celulares capazes de registrar filmes. As TIC podem promover uma
mudanca do que se entende por escola tradicional pela sua capacidade de estimulo a imaginacao, da

leitura prazerosa, da iniciativa, do dialogo etc.

O uso das chamadas Tecnologias da Informacéo e da Comunicacdo (TIC) é hoje um aspecto de
atencdo obrigatdria na formacdo basica das novas geracfes, em funcdo da presenca cada vez

mais ampla dessas tecnologias no cotidiano das pessoas.

Além desse forte motivo, o uso das TIC como recurso pedagégico tem sido investigado e
aprimorado como ferramenta importante no processo de ensino e de aprendizagem, que busca
melhores utilizacdes de recursos tecnolégicos no desenvolvimento de projetos, na realizacdo de
sequéncias didaticas, na resolucdo de situacdes-problema, dentre outras situacdes didaticas
(SAO PAULO, 2007h, p. 27).

O Ensino de Historia seria o responsavel pelo questionamento da prépria realidade através da
leitura e interpretacdo dos diversos suportes textuais: textos, imagens, objetos.
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Nessa linha, o ensino de Historia, na medida em que trabalha com categorias e conceitos que
provocam reflexdes a respeito das relagdes entre acontecimentos no tempo — como duragéo,
diferencas e semelhangas, mudancas e permanéncias, continuidades e descontinuidades —,
instiga 0 aluno ao questionamento, a reflexdo, a interpretacdo de textos, imagens, e de objetos e
diferentes representacdes e linguagens, a procura da compreensdo das complexas relacGes
humanas e da sua participacio no mundo social (SAO PAULO, 2007b, p.30).

Para os autores do Caderno, os conceitos de cultura capitalista e de humanismo seriam
contrapontos necessarios para o descortinamento da realidade e sua problematica de exploracdo, a
violéncia, as desigualdades sociais, o consumismo, a desumanizacdo do ser humano, o conflito
sociedade/natureza, o trindbmio ciéncia/tecnologia/comunicacdo e seus problemas e a descrenca em

relacdo ao Estado.

Com relacdo as concepcbes de ensino de histéria e de escola, os autores entendem que o
conhecimento ndo pode mais ser algo que provenha dos cientistas e seja absorvido por alunos passivos.
Nesse sentido penso que a escola deve ser um local de producdo de conhecimento. O conhecimento
seria a conjuncdo de muitos fatores de dentro e de fora da escola e da esfera escolar. Concordo com a
ideia de que a construcdo seja coletiva no sentido amplo, caso a escola assuma de forma auténoma o
seu Projeto Politico Pedagogico e valorize as falas de seus estudantes na construcdo de um curriculo

adequado a comunidade a qual a escola pertence.

(...) é preciso reconhecer que todos os sujeitos que participam da escola, de algum modo,
interferem e constroem o saber escolar: alunos, professores, educadores da escola, pais, editores
e autores de livros didaticos, autores de referéncia da historiografia. Assim, o saber escolar é
sempre recriacdo e, a0 mesmo tempo, fruto de escolhas coletivas do que se espera ensinar e do
que se aprende realmente de histdria na escola (SAO PAULO, 2007b, p.32).

Os autores consideram que deva haver um dialogo entre o saber académico, erudito e a
producdo de saber dentro da escola. E reforcam o fato de que esse didlogo entre o saber historico
cientifico e a escola objetiva a valorizacdo das “diversidades de crencas, opinides, representagdes’. A
pesquisa historica tem contribuido para a construcdo de valores e das identidades proprias de criangas e

adolescentes.

Trata-se da valorizagdo das pessoas comuns e do protagonismo dos alunos presentes nas
abordagens tedricas que fazem parte da pesquisa histdrica. Essas concepcdes se refletem no estudo da

relacdo presente/passado porque ddo uma dimensao da historia a partir do cotidiano dos estudantes.
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Dentro das expectativas de aprendizagem em Histdria, menciona-se o cinema como uma das
diferentes fontes de informacdo, que por isso, deve ser identificado e analisado. Existe uma
preocupacdo em formar alunos que apresentem determinadas habilidades para “analisar realidades
historicas’:

E importante considerar, entdo, a formacéo do aluno para saber analisar realidades historicas:
saber descrever, colocar problemas, levantar hipéteses, identificar contradi¢Oes, coletar e
confrontar dados, responder as perguntas formuladas, organizar sinteses. Nessa linha, é
importante que aprenda a identificar e analisar informacdes de diferentes fontes de informacéo.
Isso envolve estudos de diferentes linguagens, ja que a realidade humana é permeada por textos,
fotografias, gravuras, objetos materiais, sonoridades, musicas. Além disso, 0 ensino de Historia
compartilha com outras disciplinas outras responsabilidades, como se organizar em funcédo de
possibilitar ao aluno dominar a leitura e a escrita, saber pesquisar temas e bibliografias, realizar
estudos de campo, analisar e interpretar espacos, mapas, tabelas, filmes, imagens (SAO
PAULO, 2007b, p.35).

As propostas para o ensino/aprendizagem de Artes apontam para um sentido epistemoldgico
mais ou menos semelhante, mas por outras vias: contemplar a cultura como expressdo da producdo
humana (onde se inclui o cinema), o conhecimento como construcao sensivel e racional que envolve
variaveis que se relacionam. Reforcam o papel do professor como mediador no ambiente escolar entre

0s estudantes e 0s objetos culturais, que se transformam no conhecimento.

Como foi observado, tanto o professor quanto os estudantes de Artes sdo seres da cultura. Como
o professor, 0s jovens constroem suas representacdes acerca dos objetos culturais das
linguagens visual, musical e teatral (pinturas, desenhos, ritmos pop, cangdes regionais, teatro de
marionetes, videos, filmes cinematograficos) em suas vivéncias, em meios culturais diversos

como o contexto da familia, da comunidade, da midia.

Mas, essas vivéncias ndo sdo suficientes para a aquisicdo do conhecimento sistematizado em
Acrtes. Esse tipo de conhecimento, adquirido pelo professor de Artes, é fruto de um trabalho ao
mesmo tempo sensivel e racional que acontece no ambiente escolar, mais elaborado do que a
aquisicdo de conhecimentos artisticos fora da escola, principalmente quanto as relacdes entre

fazeres, conceitos, fatos, valores e atitudes e mais abrangente culturalmente.

O que diferencia o professor e os estudantes de Artes, portanto, € que 0s jovens nao possuem
conhecimento sistematizado em Artes. E na escola, com a mediacdo do professor, que 0s
estudantes tém a oportunidade de construir esse conhecimento. E no ambiente escolar que as
vivéncias em Artes podem ser problematizadas e as linguagens e os objetos culturais de
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diferentes contextos podem ser percebidos, analisados, criados, produzidos, criticados e

valorizados, transformando-se em conhecimento.

Por isso, as expectativas de aprendizagem relacionam-se ao desenvolvimento de habilidades
relativas & percepgdo, a experimentacdo, a criacdo/producdo, a comunicacdo/representacdo, a
analise/interpretacéo, a pesquisa/reflexdo, ao registro e & critica/autocritica, e ttm como objeto
de estudo os objetos culturais estruturados pelas linguagens artisticas e contextualizados em
diferentes culturas (SAO PAULO, 2007a, p. 43).

O diferencial que vejo em relacdo as duas abordagens, tendo em vista a possibilidade de se
constituirem como referéncia para minha reflexdo sobre o uso do cinema em sala de aula e para minha
proposta, reside no encaminhamento epistemoldgico desenvolvido pela Abordagem Triangular que
aponta para a criacdo e producdo dos estudantes. Tanto em Artes como em Histéria, 0s cadernos
propGem a pesquisa, a reflexdo e a critica, porém falta que se proponha, no Caderno de Historia, um
fazer voltado para a compreensdo dos processos que envolvem o cinema: roteiro, producao, operacao
de camera e som, trilha sonora, figurinos, edicdo. Esses saberes tornam-se essenciais para que 0S
estudantes possam se apropriar da linguagem, e mesmo dos processos histdricos que o cinema envolve,

e passarem a pensar e se apropriar criticamente sobre a linguagem cinematografica.

O Caderno de Historia constata o que se faz em relacdo as aulas de historia sobre a utilizacao de
métodos que remontam o passado, como a lousa e 0 giz. Ha uma proposta para a utilizacdo de novos
recursos como a projecdo de imagens e a exibicdo de filmes, o uso de computadores conectados a

internet e o uso da masica.

Diagndsticos das aulas de histéria indicam o uso freqliente da lousa e do giz, com as
tradicionais copias de textos no quadro ou questionarios dos livros didaticos. Ao mesmo tempo,
a sociedade e as escolas hoje devem disponibilizar uma diversidade grande de outros recursos
para envolvimento e aprofundamento de temas com os estudantes, que, estdo presentes
parcialmente nas aulas, mas que podem ser mais explorados. E o caso, por exemplo, de
projecdo de imagens e textos para observacdes e andlises coletivas, de exibi¢do de filmes para
debaté-los a partir de olhares histéricos, de pesquisa em computadores e na Internet e da
apreciagdo de musicas para estudos de seus contextos e autorias (SAO PAULO, 2007b, p.36).

A nocdo de documento, assim como a de fontes escritas foi ampliada. Os estudantes podem se
debrucar sobre um filme e saberem que se trata de um registro histérico, de um produto da cultura
visual. A intencdo é a“apreensdo de tempos histéricos’ a partir dos diferentes suportes.
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Ao longo do século XX, o documento adquire outra amplitude no trabalho do historiador. Sao
utilizadas outras fontes de pesquisa historica relacionadas a preocupacéo de se estudar outras
dimensdes da vida social. Os documentos passaram a ser tudo o que é registrado por escrito, por
meio de sons, gestos, imagens ou que deixou indicios de modos de fazer, de viver e de pensar
dos homens, musicas, gravuras, mapas, graficos, pinturas, esculturas, filmes, fotografias,
lembrancas, utensilios, ferramentas, festas, cerimonias, rituais, intervencdes na paisagem,
edificacBes etc. As fontes escritas passaram a ser variadas - textos literarios, poéticos e
jornalisticos, andncios, receitas médicas, diarios, provérbios, registros paroquiais, processos
criminais, processos inquisitoriais etc. (BRASIL, 1998, p. 84).

Cinema em Historia

Ancorado nas definicdes do especialista em estética do cinema, Jean-Louis Leutrat, o Caderno
de Historia apresenta suas trés abordagens de como pode ser estabelecida a relagdo entre cinema e
Historia: como o filme historico representa os temas que quer retratar, a influéncia da producao

cinematografica na vida da sociedade que o produziu e a histéria do cinema propriamente dito.

A davida que se levanta é sobre a validade das representaces que 0 cinema cria ao tentar trazer
um periodo da historia para as telas. E se apenas os filmes de época podem ser considerados filmes
histéricos. Como ja vimos em outro capitulo sobre as consideragdes de Marc Ferro.

Duas categorias caracterizam o trabalho com cinema em sala de aula, segundo Leutrat: ele pode
ser usado para o debate do conteldo que esta sendo estudado, como um todo ou apenas de algumas
partes; pode ser encarado como documento e dai sofrerd o crivo do contexto histérico em que esta
inserido, quando se estabelece um didlogo entre épocas e se pode analisar a producdo que envolve a

confeccdo da pelicula e sua insercdo no mercado consumidor.

Na opcao de trabalho com filme, é possivel considerar, a partir das reflexdes do historiador
Jean-Louis Leutrat, algumas relacdes entre cinema e Histéria: 1) como os filmes representam,
abordam, interpretam determinados temas histéricos ou sociais; 2) como a producdo
cinematografica influencia e interfere na vida social; e 3) a prépria historia do cinema. Sdo mais
freqlientes nas aulas de histéria a primeira abordagem, ou seja, o professor optar por trabalhar
filmes com a intencdo de explorar contextos histdricos, envolvendo, por exemplo, temas
classicos, como a ldade Média, a Il Guerra Mundial ou a Revolugdo Francesa. Porém, é
possivel questionar se todos os filmes podem ser estudados como histdricos, ou se existe um
género historico especifico? Assim, por exemplo, um filme como “Rambo”, produzido nos
EUA em 1982, pode ser trabalhado nas aulas de histéria? com quais objetivos? E possivel nele

126



identificar valores e acontecimentos da época? Além disso, sua analise pode avangar para além
da Guerra Fria, dos veteranos da Guerra do Vietna, para identificar a quem ¢é atribuida a acdo da
mudanga histérica, ou concepgdes sociais envolvendo questdes de género? e filmes mais
recentes, como “Cidade de Deus” (Brasil, Fernando Meirelles, 2002), como podem ser

estudados com os alunos?

De modo geral, diferentes filmes podem ser utilizados como material didatico. Por escolha do
professor, é possivel focar como representam temas histdricos ou sociais, seja para debaté-los,
ou seja, para analisad-lo como documento. No primeiro caso, o filme inteiro ou algumas cenas
podem ser escolhidos para atender ao contetdo estudado. Por exemplo, com a abertura do filme
Amistad (Steven Spielberg, EUA, 1997) ¢é possivel debater as condi¢es de escravo em um
navio negreiro e a possivel reconquista de identidades culturais dos libertos quando tomavam

posse da nau.

No segundo caso, de um tratamento do filme como documento, implica em confrontacdes com
outros materiais e um cuidado maior na percep¢do da linguagem (seus efeitos, recortes,
sonoridades, narrativas), do contexto da producdo (a participacdo da equipe técnica), das
autorias (de direco, producéo, fotografia, roteiro), das intencionalidades e seus resultados, dos
recortes feitos da realidade, dos dialogos entre épocas, das reconstitui¢des de textos, figurinos,
cenarios; e a preocupagdo também com o or¢camento, a divulgacdo, publico, recepcao, contexto

politico e cultural de sua exibigéo, censura.

E importante considerar que no trabalho com todo filme existe sempre um didlogo entre
tempos: o tempo dos autores; as referéncias e influéncias cinematogréficas e histdricas sobre
esses autores; o tempo especifico da época retratada; e, ainda, quando assistimos ao filme, o
nosso préprio tempo, na medida em que todos estamos inseridos num contexto historico que
nos fornece leituras diversas do mundo e das produgdes humanas (SAO PAULO, 2007b, p.75-
76)

Outra referéncia para os autores do Caderno é o escritor e tedrico Jean-Claude Bernardet que

encara a producdo cinematogréfica, ficcional e documental, como producéo de discurso na tentativa de

reconstrucdo do real, este mesmo, fruto das interpretacdes, privilegiando um determinado discurso em

detrimento de outro, suas intengdes e elaboracbes. Jonathas Serrano visto no primeiro capitulo dessa

dissertacdo nao percebera a interpretacdo a qual estdo sujeitos os documentérios, para ele, fonte de

informacdo verdadeira e confidvel, de acordo com o pensamento de sua época em que o documentario

estava a servico da construgdo de um Brasil que poderia ser visto por todos.

Como explica Jean-Claude Bernardet, o filme € apenas outra fonte de interpretacéo da historia:
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Tanto a ficcdo como o documentario podem ser considerados boas fontes de pesquisa e ensino
da histéria, desde que se saiba que fazer perguntas aos filmes. O documentério parece melhor
que a ficcdo para este fim, mas é enganoso. Sim, ele nos fala das roupas que usavam em 1926
ou 1934, e de como era a avenida Rio Branco em 1945. Mas este é um nivel de aproveitamento

muito superficial.

O documentario também € selecdo, também é elaboragdo: ao nos mostrar tais roupas, deixa de
mostrar outras, e ap6s ver um documentario de 1927 concluir: esse era o vestuario de 1927 ¢
concluir erroneamente. Num nivel ainda mais complexo e interessante: o documentério é
interpretacdo - e ndo reproducéo - do real. Confundi-lo com o real é uma fonte de engano. Mas
¢ justamente por ser interpretacdo que é interessante para a historia. Ndo ha real sem
interpretacdo. Portanto, deve-se encarar o género documentario ndo como uma mera reproducéo
do real, mas como um discurso que, segundo o ponto de vista do grupo que o produz, tende a
construir este real... (SAO PAULO, 2007b, p. 77).

O Caderno utiliza as orientacGes contidas na publicagdo de Napolitano (2006), Como usar 0
cinema na sala de aula quando afirma que o professor determina qual 0 momento oportuno para a
apresentacdo de cada assunto dependendo do tipo de abordagem que queira fazer com cada filme.
Deve-se tomar o cuidado de ndo subaproveitar o filme exibindo-o em um momento inadequado. Os
diferentes contextos em que filmes sobre 0 mesmo assunto foram produzidos também devem ser

usados para a compreenséo das intencionalidades.

Para o estudante compreender o filme como uma interpretacdo especifica de épocas ou
acontecimentos, pode contribuir o estudo de como filmes feitos em épocas diferentes, com
intencionalidades distintas, retratam determinados contextos histéricos. Por exemplo, ha muitas
versOes filmicas para a Revolucdo Francesa que podem ser comparadas; e ha filmes produzidos
durante e apés o regime militar no Brasil, que podem contemplar estudos da censura, das

perseguicdes e dos valores civicos.

Depende da sensibilidade de cada professor escolher o momento oportuno para utilizar um
filme em sua aula. Entretanto, é importante refletir sobre os fins que podem ser alcangados com
sua utilizacdo, em diferentes momentos de um trabalho:

 quando o filme é assistido sem nenhuma informagdo anterior, pode introduzir o assunto,
despertando a tematica nos alunos, mas pode ser sub-aproveitado na medida em que varias
problematicas podem passar despercebidas, porque solicitam outras informagdes para serem

consideradas; e
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« quando os alunos, por outro lado, ja se informaram, pel o menos parcia mente através de outras
fontes de informagdo, ao assistirem o filme terdo mais condigdes para discernir seu argumento,
de agregar novas informacdes as que ja possuem, de comparar informacdes, de referendar ou
confrontar suas hipéteses, de pensar em questdes que ainda néo haviam pensado (SAO PAULO,
2007b, p. 77).

O texto propde métodos, mas ndo descarta a constru¢do de uma metodologia propria para cada
professor e seu contexto. A Unica ressalva é que o filme seja trabalhado sem estar contextualizado,
aspecto também importante para a Abordagem Triangular.

Cada professor deve investigar as possibilidades de uso do cinema nos estudos historicos

escolares, considerando diferentes situacdes e diferentes fins. Por exemplo:

a. no inicio de um trabalho, para introduzir um estudo, sensibilizar os alunos ou orientar

aprofundamento de temas;

b. durante um trabalho, para complementar outras fontes de informacdo, criar conflitos de

abordagem tematica, ou dar outro rumo ao estudo; e
c. no final do trabalho, para fechar o assunto ou para organizar os contetdos abordados.

O mais importante é que o professor avalie os resultados obtidos frente aos objetivos
estabelecidos. Aos poucos, deve ir construindo para si um corpo de conhecimentos sobre 0 uso
do filme na sala de aula.

E importante ressaltar que as experiéncias com filmes, junto a estudantes, tém demonstrado que
seu uso isolado gera pouco aproveitamento do tema. Isto &, o filme pelo filme ndo traz grandes
contribuigbes para ampliar os conhecimentos dos alunos, a ndo ser que seja utilizado
conjuntamente com outros materiais e outras atividades que explorem seu tema e/ou sua

producéo.

Se o professor quiser explorar as relagdes entre cinema e tecnologia, é importante lembrar que
as producoes filmicas podem ser, hoje em dia, registradas e veiculadas por meio de pelicula,
fitas magnéticas (video) e DVDs. Essas materialidades e conhecimentos técnicos sdo também
histdricos (SAO PAULO, 2007h, p.78).

N&o h& uma proposta sistematica para a producdo de peliculas para que os estudantes

visualizem e compreendam o processo e a linguagem fazendo um filme. Eles podem utilizar cameras
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fotograficas para fazer animacgdes (stop motion), ou cameras antigas de VHS para filmes em peliculas

magnéticas ou mesmo utilizando as mais novas cameras filmadoras digitais ou celulares.

Finalizando o caderno de Historia ha uma proposta de atividade sequencial de uso de filme em
sala de aula cujo tema é 0 nazismo. A primeira parte relaciona-se a pesquisa sobre o tema, depois, a
pesquisa sobre o cinema da década de 1940 e sobre o autor Charlie Chaplin. Somente apds a pesquisa 0
filme “O Grande Ditador” seré exibido.

» Apresentar para 0s alunos o tema de estudo: o cinema e 0 nazismo.

« Pedir para que, em grupos de alunos, listem o que ja sabem arespeito do tema, e o0 que ainda
n&o sabem.

« |dentificar a época em umalinha do tempo.

 Selecionar com os alunos alguns episadios importantes do nazismo na Alemanha e marcar

com eles em uma linha do tempo.

e Propor para 0s alunos uma pesquisa, em grupo, sobre o cinema na década de 1940, em
especial sobre o diretor e ator Charlie Chaplin.

 Pedir para 0s grupos apresentarem suas pesquisas para a classe e organizar as informagdes
coletadas. Por exemplo: caracteristicas do cinema dessa época; a histéria de vida do diretor;
quais filmes importantes foram produzidos; quais filmes esse diretor produziu; qual a

importancia do cinema, dessa época, para a arte cinematografica.

* Pedir para que, em grupo, os alunos pesquisem no livro didético, em enciclopédias, ou na

Internet, quais os acontecimentos especificos de Hitler como ditador.

» Pedir para os alunos apresentarem a pesquisa e organizar uma lista de acontecimentos
envolvendo o nazismo como ditadura: as medidas tomadas, quem participou, quais as acdes

realizadas, quais os resultados.
» Apresentar para os alunos a histéria de como foi produzido o filme “O grande ditador”.
 Exibir o filme.

 Debater eregistrar coletivamente: as caracteristicas do cinema daquela época, a partir do filme
que foi assistido; o que o diretor se preocupou em mostrar no filme; qual a idéia que ficou sobre
0s acontecimentos daquela época; qual a idéia que o autor queria comunicar a respeito da

Alemanha nazista; como as idéias politicas do autor interferiram na realizacdo do filme. Se
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possivel ler e debater com os alunos o discurso feito por Charlie Chaplin contra as idéias

nazistas no filme.

Propor para os alunos a leitura do texto didatico referente ao nazismo na Alemanha, para

comparar com a versdo do filme produzido por Chaplin.

» Debater e registrar as diferencas entre as idéias do filme e as idéas defendidas no livro

didatico.

* Propor para os alunos, em dupla, a escrita de uma proposta de filme que eles fariam para falar

essa mesma época e acontecimentos.

 Propor a socializagdo das idéias das duplas para a clase e a escolhas (sic) de temas para
montar um mural sobre o assunto (SAO PAULO, 2007b, p. 126-128).

Nas Orientagbes Curriculares de Artes encontro algumas propostas que deveriam ser
encampadas no curriculo de Histéria. Suas bases estdo fincadas na Abordagem Triangular de Ana Mae
Barbosa e nos PCNs lancados em 1995, embora saibamos que estes procuraram se desvincular de uma

proposta autoral e mascararam as propostas de Ana Mae.

A concepcgdo de Arte/Educacéo, segundo Barbosa (2008, p.17-22) sofreu muitas mudancgas a
partir da década de 1980. Como um “maior compromisso com a cultura e com a historia’; maior
interrelacdo entre fazer/leitura/contextualizacéo “histérica, social, antropoldgica e/ou estética’ da obra;
influéncia no desenvolvimento cultural dos estudantes através do ensino-aprendizagem da Arte;
ampliagcdo do conceito de criatividade através das leituras e interpretacdes das obras; a alfabetizacao
visual contribuindo para a ampliacdo dos significados histéricos e sociais da obra; o “compromisso
com a diversidade cultural” e a interculturalidade; o conhecimento da imagem na contribuicdo para o
desenvolvimento da subjetividade e para o desenvolvimento profissional. E percebo esses aspectos

implicitos levados em consideragdo nas explanagdes das Orienta¢fes como podem ver a seguir:

O objetivo dessas pesquisas era situar as Artes como componente curricular tdo importante
quanto qualquer outro, ja que elas passaram a ser entendidas como uma forma de
conhecimento, o conhecimento estético. Entre as varias propostas disseminadas no Brasil a
época, destacaram-se aquelas que, de acordo com uma abordagem do ensino de arte concebida
nos Estados Unidos, tratavam de forma integrada a historia da arte, a critica, a estética e a
producdo. Essa concepcdo previa a superacdo da auto-expressdo criativa e do tecnicismo,

resgatando um contetdo especifico em artes, com foco no desenvolvimento do pensamento
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artistico e estético, e por isso foi chamada de Discipline Based Art-Education (Arte-educacdo
baseada na disciplina).

No Brasil, essa proposta sofreu uma adaptacdo: uniram-se as vertentes da critica e da estética na
dimensdo “leitura da imagem”. Essa concep¢do de ensino-aprendizagem em Artes foi
denominada Abordagem Triangular, pois orienta que 0 processo ensino-aprendizagem se dé em
trés eixos: leitura, produgéo e contextualizagio (SAO PAULO, 20074, p. 30).

Ou mais adiante:

(...) nos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) a Arte é compreendida como uma forma de
conhecimento, 0 conhecimento estético, que se da nas experiéncias estéticas. Esses
aprendizados envolvem tanto a producdo quanto a fruicdo de obras de arte e, também, uma

negociacao de sentidos.

Por essa via, nos PCNSs, o desenvolvimento do conhecimento estético nas criangas e nos jovens
é compreendido como o resultado de formas complexas de aprendizagem e, portanto, nao
ocorre automaticamente a medida que eles crescem: é tarefa do professor propiciar essa
aprendizagem por meio da instrugdo. Para tanto, o trabalho desse profissional de Artes é fazer a
mediacdo do conhecimento estético em sala de aula e o processo ensino-aprendizagem das
linguagens artisticas, além da alfabetizacdo, deve incluir o estudo da pragmatica dessas
linguagens. Esse estudo leva os estudantes a perceberem que os usos e significados das obras de
arte mudam conforme a época e o lugar, ou seja, conforme o contexto histérico-sociocultural
(SAO PAULO, 2007a, p. 31).

H& uma imprecisdo no Caderno de Artes em relagdo ao DBAE e a Abordagem Triangular
explicada pela propria Ana Mae Barbosa quanto a sistematizacdo dessa abordagem, que para ela, é uma
resposta brasileira as condi¢es pos-modernas a que estdo submetidos os estudantes nos dias de hoje e
ao posicionamento da propria arte em relacdo as questdes que se impde no mundo de hoje (2010, p.
XXX-XXXI):

Ha outra perversa interpretacao elaborada e fartamente divulgada por um projeto privado [...]

Foi esse projeto que divulgou em seu boletim informagdes completamente erradas contra mim,
entre elas a insinuagdo de que a Abordagem Triangular é cépia do DBAE americano [...]

Nos textos de pessoas ligadas, hoje, a esse projeto, quando se referem a Abordagem Triangular,
ha a afirmacao de que ela foi “trazida dos Estados Unidos’ [...]
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A Proposta Triangular ndo foi trazida, mas sistematizada a partir das condicOes estéticas e
culturais da pds-modernidade. Trazer significaria transportar algo que ja existia. N&o existia o
sistema metodoldgico baseado em acdes (fazer-ler-contextualizar). O DBAE é baseado em
disciplinas (Estética-Historia-Critica...) e por isso muito criticado. O pensamento disciplinar é

modernista.

Também ndo afirmo que a Proposta Triangular foi criada por mim. Prefiro usar o termo

sistematizada, pois estava implicita na condi¢do pés-moderna.

A Proposta Triangular e 0 DBAE sdo interpretagdes diferentes, no méximo paralelas do pos-

modernismo na Arte/Educagao.

A Inglaterra foi o primeiro pais ocidental a despertar para a pés-modernidade no ensino da arte,

concebendo o Critical Studies.

O Critical Studies é a manifestacdo p6s-moderna inglesa no ensino da arte, como o DBAE ¢é a
manifestacdo americana e a Proposta Triangular, a manifestacdo pds-moderna brasileira. Ha
correspondéncias entre elas, sim. Mas, essas correspondéncias sdo reflexos dos conceitos pés-
modernos de arte e de educagdo (BARBOSA, 2010).

Segundo o professor Imanol Aguirre no texto Contenidos y enfoques metodologicos de la
educacion artistica (p. 7) os trés fatores de mudanga da cultura contemporanea propostos por Fernando
Hernandez e que trariam a possibilidade de novas abordagens no ensino-aprendizagem da arte seriam a
ruptura dos limites da idéia de arte, as transformacdes da investigacao nas teorias e na historia da arte e
a deteccdo da crescente influéncia educativa da cultura visual. Estes “adquirem diferentes matizes na
prética’ e trazem diferentes propostas para o “combate a sociedade de consumo”, “a reivindicacdo da
cultura popular”, “a defesa do cidadé@o ante o poder persuasivo da midia’, a “necessidade de resgatar
para o discurso da arte as vozes dos setores sociais marginalizados ou a busca de mecanismos para a

producdo de um discurso critico”.

Essas propostas emergem para a compreensao critica da cultura visual, que pretende trazer para
0s estudantes uma maneira de compreender “os mundos sociais e culturais em que vivem e se

produzem suas relacdes’.

No Caderno de Artes encontramos referéncia ao ensino multiculturalista e interculturalista da

arte.
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Agora, no inicio do século 21, o ensino de Artes vem se caracterizando como um ensino multi e
interculturalista, porque busca respeitar, contextualizar, relacionar e valorizar as manifestagdes
e produgdes artisticas e estéticas dos varios grupos culturais, dominantes e dominados. Nesse
viés, o ensino de Artes pode ser compreendido como uma sistematizacdo do processo ensino-
aprendizagem do conhecimento estético e das linguagens artisticas, relacionado diretamente ao
estudo das producdes e manifestacdes culturais presentes nas diversas culturas que compdem a
sociedade contemporanea e de outros tempos. Entretanto, compreende a cultura ndo s6 como
uma multiplicidade de manifestacBes e produgdes culturais, entre elas, as artisticas — definicao
de cultura contida nos PCNs -, mas também como um campo de conflitos e de negociacéo para
a validaco de significados dados as essas manifestagées e produgdes (SAO PAULO, 2007a, p.
31-2)

Esses fendmenos estdo relacionados a visdo da cultura contemporéanea (p6s-moderna) tratada
pela Abordagem Triangular e comentados por Imanol Aguirre no prefacio da edi¢do de 2010 do livro A
imagem no ensino da arte (p. XIX-XX) de Ana Mae Barbosa. Para Aguirre, Ana Mae considera que a
multiculturalidade surge espontaneamente no Brasil devido as grandes desigualdades sociais que
perduraram ap6s o periodo da ditadura militar. Para ela existem diferentes manifestacbes culturais
muito bem conceituadas em seu trabalho e que Imanol cita: arte popular ou arte do povo (ndo
hegembnica), estética visual ou cultura visual do povo (*formas culturais populares de alta qualificacdo
estética, embora ndo reconhecidas como arte”), estética da massa (“como o carnaval”) e cultura de

massa (“a popular art dos norte-americanos’).

Segundo Imanol Aguirre (Ibidem, p. 9), comentando a proposta de Henandez, a “alfabetizacéo
da cultura visual” ndo esta propondo simplesmente uma “mudanca metodoldgica na forma de ler uma
imagem, mas reflete como as imagens produzem maneiras de ver e de visualizar representacdes
sociais’ e “maneiras subjetivas de olhar o0 mundo e os proprios sujeitos’, assim como outras formas de

dizer.

Na tentativa do Caderno de Artes de se aproximar desses conceitos lemos:

Quando entendemos as manifestacdes e producBes artisticas como objetos culturais,
compreendemos que seu estudo inclui conhecer toda uma rede de significados, relacdes,
processos de criacdo, fabricagdo, trocas, comercializacdo e usos diferenciados que dédo sentido a
esses objetos culturais e nos informam sobre 0 modo de vida das pessoas no passado e no

presente, em um ciclo constante de continuidade, transformag&o e reutilizacéo.

134



Assim, podemos afirmar que um ensino de Artes baseado na cultura visa a fazer os estudantes
olharem para os objetos culturais como objeto de estudo, desvelando os objetos culturais que
fazem parte de sua cultura e conhecendo os objetos culturais que fazem parte de outras culturas,
levando-os, aos poucos, a perceber a arte de forma sensivel e consciente, ou seja, de forma
critica (SAO PAULO, 20074, p. 32)

A proposta prética de trabalho com filme em aula de Artes feita pelo Caderno de Artes faz parte
um projeto mais amplo chamado “ Com que roupa?” (voltado para o primeiro ano do Ciclo I1) que tem
por objetivo “ampliar o repertorio de conhecimento dos estudantes em relacdo ao objeto cultural
vestuério, identificando, analisando e criticando fungfes, usos e estilos do vestuario em sua propria
cultura e em culturas de outros tempos e lugares’. N&o encontramos uma proposta especifica para o

trabalho com filmes.

Propde-se, como primeira proposta, uma sessao cinema com o desenho animado Os incriveis. O
desenho animado Os incriveis foi produzido pela Pixar Animation Studios, com direcdo e
roteiro de Brad Bird. A histéria conta as aventuras de uma familia de ex-super-herdis que
redescobre a verdadeira origem de seus poderes: a sua unido. Esse filme é recomendado por

unir, de forma divertida, os mundos dos adolescentes e dos super-herois.

Obs. O professor pode escolher outros desenhos animados que mostrem esse assunto, como Os

cavaleiros do zodiaco, Yu-Gi-Oh!, Digimon, Pokemon.

Depois da sessdo, o professor pode retornar o filme nas cenas em que 0s ex super-herois vao
procurar a estilista Edna Moda, que cria e produz uniformes para os super-heréis. No momento
em que as novas roupas da familia superpoderosa aparecem, o professor pode comentar sobre
elas e de como esses trajes os ajudam em seus superpoderes. Outra cena interessante é quando o
vildo da histéria, Sindrome, perde a batalha porque seu uniforme/equipamento nao funciona a

contento.

Nesse momento, o professor pode pedir que os estudantes registrem em seu caderno de Artes
comentarios criticos sobre o filme. Essas observacdes podem ser livres, sem muita direcdo do

professor. Depois de escrevé-las, os estudantes podem socializar suas idéias.

Entdo, o professor convida os estudantes a participarem, na proxima aula, de uma oficina de
leitura de imagens (SAO PAULO/ARTES, 2007, p. 88-89).

Dentro da proposta de producgdo de significados é importante que os estudantes possam partir de

seu contexto social e cultural para estabelecer um dialogo com as imagens com que estdo lidando.
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O momento da interpretacdo é muito rico, pois cada um revela idiossincrasias, emogdes,
referéncias pessoais. Algumas questdes podem estimular a interpretacdo, tais como: Para voce,
como podemos saber se um personagem é herdi ou vildo olhando para a sua roupa? Que
sensacdes/sentimentos essas imagens provocam? Caso estivessem em movimento, essas
sensacOes e sentimentos se modificariam? Para vocés, qual é a diferenga de ver uma imagem
estética e outra em movimento? (SAO PAULO, 2007a, p. 90).

Pelo fato do objetivo do projeto ser o objeto cultural vestuario, ndo ha uma proposta ligada
diretamente ao fazer cinema, embora um video pudesse ser criado como produto das reflexdes dos

estudantes sobre o vestuario.
Fazer cinema na escola?

Nos capitulos anteriores, pudemos perceber como o uso do cinema em sala de aula estava
circunscrito ao assistir e analisar, apenas o ultimo manual, de Marcos Napolitano, fazia leve mencéo a
producdo de filmes pelos estudantes. Todos os manuais analisados nessa dissertacao, vistos a luz do
momento histérico em que foram produzidos, tém muito a contribuir com relacdo a essa pratica
didatica, porém comecei a perceber a necessidade de abrirmos outro leque de propostas para essa

atividade embasados pela Abordagem Triangular.

Minha intencdo € pensar como 0s estudantes poderiam se apropriar da linguagem
cinematografica na pratica, criando filmes em que eles pudessem, primeiramente, verificar como
transcorre o processo de producdo cinematografica e, compreendendo sua linguagem, desenvolver a

sua propria e compreender 0s contextos historicos e sociais do momento da producdo e do seu proprio.

Nesse sentido creio que minha “desercdo” em relagdo ao bacharelado e a licenciatura em
Historia e a migracdo para o Instituto de Artes ajudou-me a perceber essa possibilidade de um dialogo
entre o cinema e as aulas de Historia através da Abordagem Triangular para o ensino e aprendizagem
da arte nos dias de hoje.

Segundo Ana Mae Barbosa (2002, p. 12-13), o “ensino da arte no Brasil na escola priméria e
secundaria se caracteriza pelo apego a0 espontaneismo”, caracterizando o que se chama de “ensino
modernista da arte que concebe a arte como expressdo e relacdo emocional”. Como disse

anteriormente, a aproximacao do ensino da arte e suas concepc¢des pos-modernas concebe a arte “néo
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apenas como expressdo, mas também como cultura, apontando para a necessidade da contextualizagdo

historica e do aprendizado da gramética visual que alfabetize para aleitura daimagem”.

Para a Abordagem Triangular o0 processo de “triangulacdo cognoscente” do processo de
ensino/aprendizagem da arte ja poderia ser reconhecido como um ziguezague, porque mesmo partindo-
se de um dos vértices (ver, contextualizar, fazer) é possivel ter contato com o processo completo de

abordagem do objeto:

Hoje, a metafora do tridngulo ja ndo corresponde mais a organizagao ou estrutura metodolégica.
Parece-nos mais adequado representa-la pela figura do ziguezague, pois os professores nos tém
ensinado o valor da contextualizacéo tanto para o fazer como para o ver. O processo pode tomar
diferentes caminhos / CONTEXTO\FAZER/CONTEXTO\VER ou
VER/CONTEXTUALIZAR\FAZER/CONTEXTUALIZAR\ ou ainda
FAZER/CONTEXTUALIZAR\WVER/CONTEXTUALIZAR (BARBOSA, 2010, p. XXXIII).

Uma experiéncia...em andamento

O cineasta francés Michel Gondry serviu de inspiragdo com seu filme Rebobine, por favor (Be
Kind, rewind, EUA, 2008, 102 min.), para um trabalho que venho desenvolvendo com estudantes do
Ensino Fundamental Il da EMEF Presidente Campos Salles, em S&o Jodo Climaco e que culminou com

2 i

a execucgdo de um curta-metragem cujo titulo € “Muro de Giz".

O filme de Gondry conta a historia de pessoas que vivem em uma comunidade de Nova York
onde supostamente havia vivido o masico de jazz Thomas Wright Waller (Fats Waller,1904-1943). Os
protagonistas trabalham em uma video-locadora que teve seu acervo desmagnetizado, porém precisam
continuar alugando os filmes antes que o proprietario volte de uma viagem e descubra o acidente. A
saga comec¢a quando decidem, eles mesmos, filmar as peliculas para serem alugadas. Comecam a
alugar os filmes “suecados’ (reproduzidos) que fazem grande sucesso no bairro e além. A noticia chega
aos ouvidos de uma grande distribuidora de filmes que exige que as fitas sejam destruidas. Quando
tudo parecia perdido, a comunidade se une e decide fazer um filme sobre a vida de Fats Waller, onde
todos pudessem exercer as fungdes ligadas ao cinema. A beleza da cena final em que o filme é exibido
e todos podem se ver atuando e trabalhando e lembram-se do processo criativo serviu de inspiracdo
para que eu desejasse exibi-lo para os estudantes que participavam da oficina de cinema da escola.
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Essa oficina necessitou de trés semestres para que esse curta-metragem fosse realizado, muitos
participantes se foram e entraram novos jovens. Estudamos um pouco de linguagem do cinema com a
apresentacao de filmes e video clipes, aprendemos a usar o celular para capturar imagens, aprendemos
como usar programas para a conversdo de imagens de celulares para programas simples de

manipulacdo de video, como inserir uma trilha sonora e muitas outras coisas.

O processo de producdo do video partiu de uma proposta do “Centro de Convivéncia Educativa
e Cultural de Heliopolis’ que queria levar os jovens a pensar sobre as formas de violéncia que se
manifestam em nosso dia-a-dia ja que se aproximava a XIII Caminhada pela Paz de Heliépolis. O
desafio era produzir um video para ser exibido no Festival da Paz promovido alguns dias antes da

realizacdo da Caminhada.

Os jovens tiveram apenas trés meses para discutir sobre o tema, assistir a alguns filmes e
animacdes que propusemos para ajuda-los a pensar sobre o tema, discutir e escrever um roteiro, iniciar
as filmagens e editar o filme. Como o filme iria ser apresentado antes da Caminhada, eles teriam que
usar a filmagem feita da Caminhada realizada no ano anterior (2010) para ilustra-la, ja que a trama

culminava com os personagens se encontrando para participar da XIlI Caminhada pela Paz.

Durante a XI1l Caminhada (9 de junho de 2011) choveu muito forte, mas 0s jovens se reuniram
para fazer as cenas finais, além disso, um outro grupo se reuniu para compor duas masicas para a trilha
do filme. A finalizagdo dessa segunda verséo ainda estd em andamento enquanto estou escrevendo essa
dissertacao, mas a primeira versao esta disponivel na internet

(http://mwww.youtube.com/watch?v=RN107_jO2lo).

Segundo Ana Mae a

primeira tarefa do Estado é entdo a formacdo de recursos humanos, de pessoal capacitado para
decodificar e potencializar as forgas que controlam a cultura, estimular o acesso de todos a livre
expressao, propiciar o desenvolvimento organico das artes dentro do contexto local, valorizar as
fertilizadoras trocas de ideias e experiéncias, identificar os padrdes especificos de organizacéo
cultural de uma comunidade para entender novo vocabuldrio e novos contextos estéticos
(BARBOSA, 2010, p. 6).

E 0 que se tenta realizar nos equipamentos publicos e sociais da comunidade de Helidpolis.
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Ter uma experiéncia...cinematografica

Podemos relacionar o fazer filmes com o conceito de experiéncia de Dewey. Encontramos
elementos sobre o conceito de experiéncia nas palavras de Anisio Teixeira para o prefacio do livro Vida

e Educacéo de John Dewey:

Podemos, ja agora, definir, com Dewey, educacdo como processo de reconstrucdo e
reorganizacdo da experiéncia, pela qual lhe percebemos mais agudamente o sentido, e com
isso nos habilitamos a melhor dirigir o curso de nossas experiéncias futuras (DEWEY, 1967,
p. 17).

Para Dewey, a experiéncia ¢ inicialmente uma acdo ativo-passiva e ndo cognitiva. A cognicao
estara incluida na experiéncia se esta tiver alguma significacdo. Nesse sentido a arte ndo mais € vista
como objeto singular produzido pela genialidade do individuo, mas representacdo cultural permeada

por outros sistemas simbdlicos relacionados as vivéncias dos jovens.

Segundo Dewey, a experiéncia sO pode expressar-se pela arte por ter um carater estético, que
para ele ndo esta separado do proprio processo do fazer porque este nutre o que é vivenciado e vice-

Versa.

Para perceber, 0 espectador ou observador tem de criar sua experiéncia. E a criacdo deve incluir
relacbes comparaveis as vivenciadas pelo produtor original. Elas ndo sdo idénticas, em um
sentido literal. Mas tanto naquele que percebe quanto no artista deve haver uma ordenacdo dos
elementos do conjunto que, em sua forma, embora nédo nos detalhes, seja idéntica ao processo
de organizagdo conscientemente vivenciado pelo criador da obra. Sem um ato de recriagdo, o
objeto ndo é percebido como uma obra de arte (DEWEY, 2010, p. 137).

Em relagéo a isso, Larrosa, em sua fala na Bienal de Artes de Sdo Paulo (2010) diz que para
haver um projeto igualitario de educacdo através da arte, as poténcias - de sentir, de falar e de pensar -
dos artistas e dos espectadores devem ser consideradas como a mesma aventura, estar no mesmo

patamar. Dai considerar que a experiéncia estética tem o mesmo valor que a obra de arte e ndo menos.

Os que recebem instrugdo nas escolas sdo habitualmente considerados como se adquirissem
conhecimentos na qualidade de puros espectadores, de espiritos que absorvem 0s
conhecimentos pela energia direta da inteligéncia. A propria palavra aluno quase chega a
significar uma pessoa que ndo estd a passar por experiéncias frutiferas, sendo que esta a
absorver diretamente os conhecimentos (DEWEY, 1952, p.153).

139



O professor Jorge Larrosa nos traz uma visdo interessante sobre a diferenciacdo dos conceitos
de experiéncia e informagdo. A escola e a nossa sociedade estdo voltadas para a informacdo, que se

interpde a experiéncia. Sem a experiéncia ndo é possivel haver aprendizado.

A experiéncia é 0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca. Nao o que se passa, ndo o
gue acontece, ou 0 que toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, a0 mesmo tempo,

quase nada nos acontece.

Dir-se-ia que tudo o que se passa estd 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 é cada vez mais rara.
Em primeiro lugar pelo excesso de informagao.

A informacdo ndo é experiéncia. E mais, a informacao nao deixa lugar para a experiéncia, ela é
quase o0 contrario da experiéncia, quase uma antiexperiéncia. Por isso a énfase contemporanea
na informacéo, em estar informados, e toda a retérica destinada a constituir-nos como sujeitos
informantes e informados; a informacéo nédo faz outra coisa que cancelar nossas possibilidades
de experiéncia (LARROSA, 2002, p. 21).

Complementando essas palavras, ha no texto de Benjamin algo revelador sobre o mundo da
modernidade e a necessidade da imaginacdo para a vida dos jovens nas escolas:

Cada manhd recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto, somos pobres em histérias
surpreendentes. A razdo é que os fatos ja nos chegam acompanhados de explicag@es. Em outras
palavras: quase nada do que nos acontece esta a servico da narrativa, e quase tudo estéa a servico
da informac8o. Metade da arte narrativa est4d em evitar explicagBes. [...] O extraordinério e o
miraculoso sdo narrados com a maior exatiddo, mas o contexto psicologico da acdo ndo é
imposto ao leitor. Ele é livre para interpretar a histéria como quiser, e com isso o episédio

narrado atinge uma amplitude que néo existe na informacéo (BENJAMIN, 1989, p. 203).

A informacdo, segundo Benjamin, sé tem valor quando é nova, tem sempre a necessidade de se
renovar, pois envelhece com muita rapidez, por isso a profusdo da imprensa escrita e falada e seu

estatuto de verdade em contrapartida da narrativa.

Para Larrosa, a ciéncia moderna transformou a experiéncia em método que, para ser
considerado como verdadeiro, deve se repetir e gerar sempre 0 mesmo resultado, com isso, suprimiu a

singularidade da experiéncia individual.
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A ciéncia moderna, a que se inicia em Bacon e alcanca sua formulagdo mais elaborada em
Descartes, desconfia da experiéncia. E trata de converté-la em um elemento do método, isto é,
do caminho seguro da ciéncia. A experiéncia ja& ndo € o meio desse saber que forma e
transforma a vida dos homens em sua singularidade, mas o método da ciéncia objetiva, da

ciéncia que se da como tarefa a apropriacdo e o dominio do mundo (LARROSA, 2002, p.28).

Segundo o entendimento de Jorge Larrosa, a ciéncia busca a homogeneidade atraves de seus

experimentos, enquanto a experiéncia gera a heterogeneidade e a singularidade.

Costuma-se pensar a educacdo do ponto de vista da relagdo entre a ciéncia e a técnica ou, as
vezes, do ponto de vista da relacdo entre teoria e pratica. Se o par ciéncia/técnica remete a uma
perspectiva positiva e retificadora, o par teoria/pratica remete sobretudo a uma perspectiva
politica e critica(...) O que vou lhes propor aqui € que exploremos juntos outra possibilidade,
digamos que mais existencial (sem ser existencialista) e mais estética (sem ser esteticista), a

saber, pensar a educacao a partir do par experiéncia/sentido (LARROSA, 2002, p.20).

Para evitarmos incorrer nesse terreno das certezas absolutas é que as imagens tém um papel
importante na construcdo desse conhecimento ao mesmo tempo coletivo e individual, ou seja, a
“infinidade de interpretagbes que uma imagem oferece legitima todas elas, ndo invalidando nenhuma’
(SAO PAULDO, 20064, p. 24). A imagem tem a capacidade de oferecer mais vozes ao sujeito, e menos
certezas absolutas também, um leque mais aberto de possibilidades interpretativas. Validando uma

epistemologia que acaba com a separacéo rigida entre sujeito e objeto.

Busco ressonancia no trabalho de um colega de profissdo que usou também da cultura visual

para trabalhar com imagens em aulas de historia.

Nossos alunos véem televisdo, a propaganda nas ruas, vdo ao cinema, alugam videos, compram
revistas e freqientam shoppings; no dia seguinte voltam a escola e estdo impregnados de
visualidade. O que n6s educadores devemos fazer? Assistir passivamente a novos valores que
se impde pela midia? Continuar ministrando nossas aulas com textos e apontando para as
ilustracdes como confirmacBes de idéias e conceitos pré-estabelecidos? Dizer que a
programacdo da televisdo é inadequada e que eles deveriam no lugar de assisti-la, ler um livro?
Ou serd que devemos arregacar as mangas e encarar esta realidade, discuti-la, problematiza-Ila,
ajudar nossos estudantes a compreendé-la e assumir uma postura por escolha consciente,
permitindo que tenham um minimo de repertério critico para que possam analisar e interpretar
as entrelinhas da cultura visual, saber separar o que ha de qualidade, daquilo que é vulgaridade
e mera apelacdo comercial (DOMINGUES, 2006, p.39).
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Ele pesquisou sobre os “procedimentos de abordagem e mediacéo, leitura, percepg¢do, analise e
interpretacdo, para entender como se processa a compreensdo do estudante e as relacdes que estabelece
entre o suporte imagético e o contetdo da disciplina de Histéria; motivando assim, o adolescente a
adquirir uma postura protagonista dentro das acdes educacionais, tomando-o como agente na

construcéo de s e do seu conhecimento” (Idem, ibidem, p. 6).

E concluiu que a mediacdo e o uso da cultura visual sdo muito Uteis para a construcdo do
pensamento historico, a constru¢do do conhecimento e a ampliacdo da compreensdo do mundo e do

préprio individuo.

Os referenciais de Historia falam sobre a importéncia de se considerar as hipoteses que 0s
estudantes levantam sobre os filmes de uma forma um tanto superficial, sem dar a devida importancia
que esse exercicio pode ter para o estabelecimento de uma relagdo profunda do ensino/aprendizagem,

na construcdo do conhecimento.

Estimula-me a ideia dos jogos de linguagem como proposta para o trabalho com filmes, porque
conjugam diferentes segmentos e permitem perceber o uso que se da para as palavras no contexto
social. O poder das palavras de libertar o homem para outras possibilidades s6 existe a medida que

estas sdo usadas. Como diria Larrosa:

Eu creio no poder das palavras, na forca das palavras, creio que fazemos coisas com as palavras
e, também, que as palavras fazem coisas conosco. As palavras determinam nosso pensamento
porque ndo pensamos com pensamentos, mas com palavras, ndo pensamos a partir de uma
suposta genialidade ou inteligéncia, mas a partir de nossas palavras. E pensar ndo é somente
“raciocinar” ou “calcular” ou “argumentar”, como nos tem sido ensinado algumas vezes, mas é
sobretudo dar sentido ao que somos e ao que nos acontece. E isto, o sentido ou o0 sem-sentido, €

algo que tem a ver com as palavras (LARROSA, 2002, p.21).

E como diz Ana Mae Barbosa (2008, p.13), a escola deve evitar o “espirito educacional
hierarquico da importancia suprema da linguagem verbal e consequente desprezo pela linguagem

visual”.

Nesse capitulo pudemos verificar em qual profundidade o poder pablico no municipio de Sao

Paulo trouxe propostas para o trabalho com imagens. Procurei fazer um dialogo entre as propostas
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estabelecidas para o ensino de Historia e de Artes, no intuito de aproximar os caminhos propostos pela

Abordagem Triangular no trabalho do cinema em sala de aula, especificamente em aulas de Historia.

Também trouxe como exemplo um trabalho que venho desenvolvendo na escola pablica e que

estd em seu inicio como mais uma proposta para o trabalho com filmes em sala de aula.
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CONSIDERACOES FINAIS OU VAMOS FAZER/LER/CONTEXTUALIZAR CINEMA?

A importancia dessa pesquisa certamente esta mais na trajetoria que venho percorrendo desde o
seu inicio, do que propriamente nas concluses que ela traz. Ela ndo se iniciou com a escrita, mas
surgiu de uma necessidade dentro da sala de aula, na escola e vem se resolvendo a medida que a pratica

escolar exige.

Pensar em como o cinema e o filme poderiam ser usados para auxiliar os estudantes no seu dia-
a-dia povoado de imagens criou a necessidade de uma sistematizacdo tedrica para esse problema
pratico. Muito se diz a respeito das dificuldades que esses estudantes tém em relacdo a leitura e escrita,
mas temos lancado méao de todos o0s recursos para auxilid-los a superar essas dificuldades?

Entdo, como proceder nessa “alfabetizacdo”? Partindo do pressuposto de que os estudantes
sabem ver cinema, sabem ler cinema, pois estdo imersos em contexto cultural imagético, no minimo
por meio da televisdo, este procedimento de “alfabetizar” deve ser entendido entre aspas mesmo, uma
vez que, alfabetizar aqui € colocado como processo mais amplo que ensinar codigos para ler o cinema.
Porém, a escola esquece e ignora os saberes elaborados cotidianamente e ndo propde reflexdo sobre 0s
mesmos para, com isso, ampliar compreensao sobre um contexto primordial para o ser humano que é o
seu cotidiano. Trabalhar com cinema na escola, seria oportunidade de incluir dialogo reflexivo sobre
uma linguagem e um recurso de expressao presentes no cotidiano, porém pouco debatidos. Mais do
que a ideia de ensinar a ler/ver cinema, 0 mais interessante € ensinar a fazer e a contextualizar cinema
na vida de cada estudante, na cidade, no Brasil. Para Ana Mae Barbosa (2010b, p. 28) a alfabetizagédo
esta ligada a uma “leitura social, cultural e estética do meio ambiente” o que trard sentido ao “mundo
da leitura verbal”. Pensar na alfabetizacdo como o simples juntar de palavras s pode atrapahar seu
verdadeiro sentido que é a melhoria das relagbes humanas, o desenvolvimento da capacidade critica e

da criatividade para uma mudanca social.

As leituras que realizei para me ajudar a suprir essa necessidade me ajudaram muito a avancar
para a proposicdo de uma solugdo para o problema. Pude perceber como o cinema esteve na pauta da

Educacdo no Brasil desde os anos 1910; isso mostra a importancia que essa linguagem representou e
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representa na educacdo de nossas criangas e jovens. Independente do uso que os educadores fizeram
dele, seja para a construcdo de uma ideia de Brasil, estimuladora de um patriotismo em formagéo, ou
como uma linguagem moralizante, ou como uma linguagem que reflete ideologias, é certo que ele tem

um poder, possibilidades que ndo podem ser negligenciadas pelos agentes da educacéo publica.

Conduzi esse trabalho para tentar trazer esses elementos, que a meu ver, estavam faltando no
material que pesquisei sobre o uso do cinema na escola. Podemos perceber historicamente a
importancia dada por alguns educadores ao uso do cinema do ponto de vista pedagogico, e por isso
proponho que se déem condic¢des para que o0s jovens fagam cinema na escola e se apropriem dessa

linguagem para poderem criticar 0 que véem e expressar 0 que queiram.

Segundo Imanol Aguirre, comentando as propostas de Fernando Henandez, a “alfabetizacdo da
cultura visual” ndo estd propondo simplesmente uma “mudanca metodoldgica na forma de ler uma
imagem, mas reflete como as imagens produzem maneiras de ver e de visualizar representacdes
sociais’ e “maneiras subjetivas de olhar o mundo e os préprios sujeitos’, assim como outras formas de

dizer.

Por isso, trouxe como auxilio para a minha reflexdo sobre o problema os elementos contidos na
Abordagem Triangular que vém a ser a triade fazer/leitura (ver)/contextualizacéo “historica, social,
antropoldgica e/ou estética’. Para Ana Mae a concepcdo de Arte/Educacdo sofreu muitas mudancas
desde os anos 1980 e esse triangulo, que poderia sugerir um modelo estanque, ja pode ser visto como

um ziguezague.

Hoje, a metafora do tridngulo ja ndo corresponde mais a organizacdo ou estrutura metodologica.
Parece-nos mais adequado representa-la pela figura do ziguezague, pois os professores nos tém
ensinado o valor da contextualizacdo tanto para o fazer como para o ver. O processo pode tomar
diferentes caminhos / CONTEXTO\FAZER/CONTEXTO\VER ou
VER/CONTEXTUALIZAR\FAZER/CONTEXTUALIZAR\ ou ainda
FAZER/CONTEXTUALIZAR\WVER/CONTEXTUALIZAR (BARBOSA, 2010, p. XXXIII).

Nos capitulos anteriores, pudemos perceber como o uso do cinema em sala de aula estava
circunscrito ao ver e ao contextualizar, apenas o manual de Marcos Napolitano fazia leve men¢do a
producdo de filmes pelos estudantes. Todos os manuais analisados nessa dissertacdo, vistos a luz do

momento histérico em que foram produzidos, tém muito a contribuir com relagcdo a essa pratica
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didatica, porém comecei a perceber a necessidade de abrirmos mais uma fronteira, no caso o fazer,

embasado pela Abordagem Triangular.

Minha intencdo €é pensar como 0s estudantes poderiam se apropriar da linguagem
cinematografica na pratica, criando filmes em que eles pudessem, primeiramente, verificar como
transcorre o processo de produgdo cinematografica e, compreendendo sua linguagem, desenvolver a

sua propria e compreender 0s contextos historicos e sociais do momento da producéo e do seu proprio.

N&o se trata de fazer cinema simplesmente, mas pensar na Arte “ndo apenas como expressao,
mas também como cultura, apontando para a necessidade da contextualizacdo histérica e do
aprendizado da gramatica visual que alfabetize paraaleituradaimagem” (BARBOSA, 2002, p.12-13).
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