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RESUMO

PALAVRAS -CHAVE: Educacao - Cinema Documentario - Formacao de Professores

Essa tese germina em sets de filmagens, salas de cinema e de aulas. O incomodo com a
ma distribuicdo da intensa produgdo de filmes documentarios ¢ fertilizante para ela. Ao
brotar encontra a formagdao de professores como terra fértil. Assim, seus galhos se
langam a investigar que sentidos sdo construidos por professores em formagao quando
expostos a filmes documentarios. Sua copa frondosa cobre dois trabalhos com cinema
na Faculdade de Educacao da UFJF e suas flores t€ém cheiro de gente e encontros
filtrados pela teoria histérico cultural. Os frutos (tese+documentério de curta metragem)
que floresceram no verdo do ano de 2015, precisam ser provados para dizerem sabores.

Sirvam-se!



ABSTRACT

KEY WORDS : Educacion - Documentary - Teacher training

Movie sets, cinema halls and educational venues constitute opportunities for
the dissemination of film production. A metaphor with cultivation invites
elaboration. Budding professors have grown and flourished in the light of
documentaries. In the mature canopy lie two cinematic works from the Faculty
of Education of the Federal University of Juiz de Fora. The scent of the
flowers, seen through the theoretical lens of history and culture, signals the
presence and interaction of people.  The thesis, the documentary, and the clip

are fruits with nuanced flavors to be relished. Enjoy yourself!
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PROLOGO

Ao ingressar no programa de Doutorado em Educacdo, em margo de 2011, eu
pretendia investigar o cinema documentario na “formagdo de professores”. O que me
ocorria era utilizar documentarios no processo inicial de formac¢ao dos professores, para
que esses pudessem ter contato com diferentes formas de relatos sobre o mundo. Aqui,
tinha a ilusdo de ser o documentério, simplesmente, uma outra janela para enxergar os
conteudos das diferentes disciplinas (matérias) com novos olhares, novas vozes: o
contetudo do filme em sintonia com os outros contetidos.

Justificava essa necessidade apontando o “status” de verdade com que o
documentario entra, na maioria das vezes, na escola.

O primeiro movimento, entdo, foi posicionar a narrativa documental como uma
versao da realidade construida por pessoas, em um determinado momento historico e
com diferentes interesses e condi¢des técnicas. Sim, questionar a idéia de “documento”
e de “verdade” na relacdo das obras com a educagdo tendo a formagdo de professores
como campo, j& me daria tema suficiente para quatro anos de investigacdo. Mas ainda
rondavam questdes paralelas, que no movimento da pesquisa foram se revelando novos
desafios: a instabilidade do objeto, a formagao de professores em um mundo em intensa
transformagdo, a poténcia de outras expressoes artisticas na educacao.

A primeira questdo foi admitir o quanto hé de excedente no ato de se colocar
diante de uma obra de arte audiovisual. Ha um filete de exclusivo em cada relagdo
homem/arte que €, por exceléncia, elemento torto, destoante, inomindvel, inapreensivel,
intocavel e anarquico, que em si ndo cabe na idéia de disciplina, curriculo, grade, enfim:
sistemas. Conviver com a inconstancia dessa nogao ¢ alicerce raro, porém movedico.

No inicio da pesquisa o que via no meu horizonte de interesse ¢ que o cinema nao
¢ simplesmente instrumento de visagem de outros olhares sobre os temas da escola, mas
¢ ele proprio uma experiéncia sensivel que ndo s6 educa e informa, como compartilha
entre os envolvidos formas outras de sentir e perceber o mundo. E nesse sentido o
cinema documentdrio ¢ uma desafiadora possibilidade de os sujeitos produzirem
enunciados sobre o mundo e descobrirem formas outras de narrarem e compartilharem

informacao, conhecimento e emocao.
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Assim surgiu a questdo: que sentidos sdo construidos por professores em
formagdo quando expostos a filmes documentarios?

Para tentar responder a essa pergunta necessitei perceber quem sao hoje as
pessoas que se dedicam a se informar para formar. Procurei me aproximar da Ciéncia
Educagdo ndo so através dos estudos tedricos, mas também na tentativa de perceber as
questdes emocionais, afetivas, estéticas e politicas que levam uma pessoa hoje, nesse
mundo em intensa transformagdo, a se dedicar ao ato profissional de ensinar. E devo
localizar aqui a minha primeira “rasteira” da pesquisa, ou o primeiro tombo, como
preferirem.

Nas disciplinas cursadas no PPGE/UFJF (Programa de P6s-Graduagdo em
Educagdao da Universidade Federal de Juiz de Fora), PPGE/UFRJ (Programa de Pos-
Graduacdo em Educagdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro), Doctorado em
Artes y Educacion da UB (Universidade de Barcelona), nos trabalhos construidos no
Grupo de Pesquisa LIC e nos diversos eventos da area de Educacdo em que participei
nesses quatro anos, pude perceber uma constante nos sujeitos observados. Eles me
pareceram ndo adaptados por esséncia. H4 uma constante necessidade de transformagao
no ato de ensinar, que tornam as pessoas sempre com um olhar critico ao mundo como
estd. O educador pensa sempre que a sua atitude pode alterar para melhor um estado de
coisas e isso faz desses sujeitos eternos incomodados. Esse incomodo me surpreendeu e
instigou, pois um sujeito incomodado ¢ um sujeito implicado e € isso que eu precisava
para responder & minha questao.

A segunda rasteira da pesquisa foi deslocar a exclusividade do meu objeto: o
cinema documentario. No inicio, minha atencdo era muito focada nos filmes ¢ nas
relacdes dos espectadores com as obras, mas aos poucos, fui percebendo que as
imagens documentais integram uma rede de representacdes, que podemos chamar de
cultura visual. E que essa rede coloca em dialogo o cinema documentario com outras
representacdes da cultura visual como a publicidade, os videojogos, a internet e tantas
outras e esse didlogo contribui na formagdo de idéias e valores sobre o mundo, as
pessoas e as coisas. Portanto, esse regime de imagens, mais do que “informar” e
“emocionar” contribui para , nos “formar”, constituindo assim um universo repleto de
relagdes de poder e de intensas disputas. Mas como professores em formacao se

relacionam com essas possibilidades?
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Para tentar responder a essas indagacdes, escolhi como campo de Pesquisa a
Faculdade de Educagdo da UFJF nela focando duas agdes de pesquisa: uma mostra de
cinema (Cineduca) e o trabalho de uma professora em uma disciplina (Saberes
Quimicos Escolares). Seria confortavel se fosse apenas isso, mas a rasteira final ainda
estava por Vir.

O ultimo tombo na pesquisa foi, literalmente o que me derrubou para dentro
desse turbilhdao de sentidos que € pesquisar nas Ciéncias Humanas, onde o pesquisador ¢
também objeto de investigacdo e o mistério se da na implicacdo entre sujeitos. Assim,
me embrenhei nos sentidos construidos pelos meus sujeitos pois percebi que eu também
participava efetivamente desses sentidos e descobri, perplexo, como essa relagdao
transformou a pesquisa, os sujeitos € a mim.

Tudo foi se transformando: a escrita se aproximou de um roteiro de filme, com
sequéncias, cenas e planos. Parte do campo de pesquisa, se transformou em um filme
documentario e eu me descobri artista visual. Essas trés transformacdes estdo longe de
processos pacificos e estabilizadores: mudou e pronto! Nao, elas estio em constante
movimento.

Além disso, uma observagao pessoal sempre conduziu a investigacao: as pessoas
j& usam imagens e sons para se comunicarem e produzirem asser¢des sobre suas vidas e
suas relagdes. Com o crescente aumento da habilidade dos seres humanos na captacao e
no processamento (organizagao) de arquivos de sons e imagens, essas ferramentas vao
se configurando como elementos de expressdo de subjetividades. Assim, mais do que
espectadores passivos dos filmes, passei a olhar meus sujeitos € a mim proprio na
pesquisa como potenciais produtores de cultura visual.

Para olhar o cinema documentario na formacao de professores, agora ndo mais
como ilustrador dos conteidos em sala, mas pensando o professor como sujeito
produtor e provocador de partilhas audiovisuais, inicio com uma primeira sequéncia que
nomeio “Memoria”. Nela, hd trés cenas. Na primeira, “Curriola”, mergulho na minha
histéria pessoal, intima e profissional. Na cena 2, “Junto e Misturado”, procuro
identificar como se vincula meu papel como investigador, professor e artista. Na cena 3,
busco as marcas deixadas pelo periodo do Doutorado Sanduiche na Universidade de
Barcelona (através do programa da Capes, PDSE -Programa de Doutorado Sanduiche

no Exterior), sob orientacdo do professor Dr. Fernando Hernandez.
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De inicio, precisava me perder para encontrar, na minha historia, os marcos dessa
interpelacdo das imagens. Confesso que sempre tive panico desse momento: nunca me
imaginei redigindo um memorial. A idéia de auto promocdo presente na proposta
sempre me parecia algo cabotino, presungoso e principalmente, indiscreto. Para resolver

esse desconforto, decido recorrer ao velho € bom Aurélio:

Memorial. (Do lat. Memoriale.) S. m. 1. V. memento (3). 2.
Escrito que relata fatos memoraveis; memorias: o memorial de
Santa Helena. 3. Peti¢do escrita. 4. Meméria (10). * Adj. 2 g.
5. V. memoravel: fatos memoriais. Memorial do Senhor. rRel.
V. eucaristia(1).

Ufa! Salvo pelo “gongo™! ...A idéia de memoria me salva da armadilha do destino
e me concede um exercicio de aprendizagem: descobrir na minha trajetdria, epifanias
que me fazem acreditar que cinema documentario e educa¢ao podem ser mais. Mesmo
duvidando da idéia de “fatos memoraveis” dessas tortas epifanias.

Na sequéncia 2, que nomeio “Documentério”, busco as particularidades do meu
objeto, o cinema documental. Na cena 1, procuro tragar um percurso historico do
género e suas relagcdes com a educagdo, e na Cena 2 pretendo identificar os sujeitos
envolvidos no processo de fruicdo da obra documental.

Senti necessidade de pensar em separado os sujeitos na perspectiva da experiéncia
de frui¢do. Ao separar os sujeitos, um dado precioso veio a tona: a fruicao iguala alunos
e professores em um mesmo “status” de sujeito.

A sequéncia de numero 3 ¢ dedicada a intensidade da vivéncia no campo de
pesquisa. Na cena 1 apresento o campo de pesquisa, na Cena 2 trago a primeira agao
do campo, a mostra de cinema Cineduca, ja na cena 3, que nomeio “Deu Quimica.

'9,

Reagiu!” apresento a segunda acdo de pesquisa, que foi o acompanhamento do trabalho
de uma professora na disciplina “Saberes Quimicos Escolares”, que usa o cinema
documentario em suas aulas. Essa cena, “Deu Quimica. Reagiu!”, além da parte escrita,
se organiza também em um documentario de curta metragem.

Na quarta sequéncia, que tem o titulo de “Analise” ¢ onde procuro desvendar os

resultados das duas agdes da pesquisa, que sao nomeadas de cena 1 “Comunidade de

Cumplices” e cena 2 , “Compreensao critica e performativa”.
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Na sequéncia final, trago algumas possiveis conclusdes na cena 1, as palavras e
autores que me ajudaram nesse percurso na cena 2 € 0s sons € as imagens que me
fizeram chegar até aqui na cena 3.

H4a ainda, um Epilogo, onde faco uma prospeccdo de futuros interesses
investigativos e procuro olhar a pesquisa € os sujeitos que marcaram esse percurso com
o olhar do professor que retorna a sua fungdo completamente dilacerado e transformado

pela intensidade do Doutorado.
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SEQUENCIA 1- MEMORIA

“ 0 mundo nos é dado por meio de narrativas. O real
seria, portanto, aquela parte do mundo que nao ¢
apreendida em nenhuma narrativa, que escapa a
todas as narrativas ja formadas. Que demanda uma
nova narrativa, ou desafia a narrativa. Real - o que ja
esta aqui sem ser apreensivel e que nos apreende, a
nods, sob a forma de acidente, lapso, surpresa, gag,
pane, afasia, siléncio ou grito.”

Jean-Louis Comolli, 2008, p.100

CENA 1. INTERIOR DE MINAS / EXT / ENTARDECER

CURRIOLA OU MEMORIA DA INTERPELACAO PELAS IMAGENS

“Curriola” na minha infancia, era um bando de meninos e meninas que livres
pelas ruas de uma pequena cidade do interior de Minas, nadavam nos riachos, comiam
doce de venda, brincavam de fazer brinquedos com chuchus e jilos, jogavam uma
queimada, ou pique bandeira e batiam na porta dos afortunados moradores que tinham
televisores no final da tarde.

A cena era classica:
-Toc, toc, toc, toc...

- Nheim (da porta)

Quase em coro.
Algumas vezes, um mal humorado tio, sobrinho, sogro ou cunhado do morador
batia a porta na nossa cara € nos impedia aquela viagem.
Mas eu tinha minha madrinha Aparecida que, quando ndo fosse seu filho
“Foguinho” que atendesse a porta, nos levava para o chdo da sala, onde sentados nos

permitiamos mergulhar em outras situagoes.

18



“Curriola”, “Foguinho”, minha cidade ¢ tdo cheia de expressdes proprias, que até
tem uma lista telefonica com os apelidos. Mas isso vocés vao vendo, ou: “sé c€ véno™!
E isso, sou de uma geragio que, no inverno das salas de casa, descobriu o encanto das
imagens em movimento pela televisdo. O cinema veio depois, como verao.

A televisao ocupou um espaco impressionante no imaginario da minha infancia.
Por ela, eu descobria outras maneiras de falar, de viver, de amar. Por ela eu descobria a
musica, € mais do que qualquer outra coisa, por ela eu me permitia “o outro”, como a
literatura j& fazia. Mas agora essa experiéncia era coletiva. A televisdo nos possibilitava
uma infinidade de conversas e invariavelmente, producdo de expressdes. Minha avo
sempre dizia: “- Ja “ta” esse menino de novo na frente desse caixote!”, ou “- O qué que
a Isaura (atriz Lucélia Santos) ta fazendo nessa praia, gente?”.

Essa experiéncia coletiva de compartilhar uma vida, uma situagdo, uma
“realidade” que ndo era a nossa, de certa forma nos impulsionava a construir em nossas
vidas uma idéia de futuro, de sonho, de desejos.

Minha cidade teve um daqueles cinemas de saldo e bancos de madeira, mas essa
lembranga ficou com meus irmaos mais velhos, eu tenho sensa¢des do espago, lembro
da familia proprietaria, mas da experiéncia do mergulho nas imagens ndo me recordo.
As duas primeiras lembrancas concretas de cinema na infancia, sdo de um filme dos
Trapalhdes em viagem de férias na capital mineira com primos, onde tudo falou mais do
que o filme; e uma ida a cidade universitaria vizinha, em Vigosa com minha mae, para
ver no cinema da praca o filme “Irmao Sol, Irmdo Lua”, de Franco Zefirelli. Campos
floridos, emogao, um filme solar, de encantamento e superagao. Na historia de Clara e
Francisco, por instantes a experiéncia “do outro” me marcou e marcas viriam para
sempre.

Sou cagula de uma familia de cinco irmaos. Quando fiz nove anos, minha
mae, voltou a estudar. Fez o segundo grau, faculdade e ingressou no magistério, assim
como minhas irmas e irmaos. Cresci rodeado de livros, diarios de classe, provas, alunos,
cadernos, jalecos, giz e principalmente muita troca. A Educagdo sempre pontuou o
cotidiano da familia, mas como vivia no interior de Minas nos anos 70, havia um
desconforto, uma falta, uma caréncia.

Descobri esse desejo da forma mais corriqueira possivel. Vendendo verduras da

horta da familia pelas ruas, encontrei nos jornais que embalavam os legumes um
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universo de sonho, de desejo: as reportagens de arte e cultura. Aquele mundo de
literatura, teatro, cinema, artes plasticas, musica me fascinava e amedrontava, pois por
mais que soubesse que ali estava o meu futuro, essa escolha me distanciava de um outro
universo, de seguranca e estabilidade. Mas eu queria!...

Quando chegou o segundo grau, fiz uma prova de sele¢do para o COLUNI,
Colégio da Universidade Federal de Vigosa, cidade vizinha a minha. Tinha quinze anos
e sai de casa pela primeira vez com uma sede de mundo e um gosto profundo de
saudade de tudo que ficava.

Em Vigosa tive a oportunidade de desfrutar de toda a estrutura da Universidade e
comecei a fazer teatro. Como aquilo me alucinava: novos autores, muita leitura,
personagens, outros mundos, o horizonte. O Teatro foi a porta de entrada para um
mundo sonhado. Depois veio o cineclube da Universidade, o Carcard. Nesse momento
comecei a perceber outras nuances do cinema. Nao era s6 o encantamento € a
possibilidade “do outro”, mas tinha mensagem, transformacdo, ideologia. Gente me
dizendo algo. Nessa época filmes como “O Homem que virou suco”, de Jodo Batista de
Andrade e “Vidas Secas”, de Nelson Pereira dos Santos, descortinavam um pais
insuspeito.

No teatro, apesar de adorar aquele universo, eu me sentia um ator pifio, percebia
que o que eu imaginava quando lia o texto, ndo conseguia colocar em cena. Parti para
outras fungdes: sonoplastia, iluminacao, produgdo... Fiz um pouco de tudo no grupo de
teatro da Universidade e nesse ambiente de descobertas e aprendizagens me iniciei no
mundo das artes. Era o cagula do grupo, e com apenas 15 anos de idade encarei a
densidade de autores como Luigi Pirandello (Seis Personagens a procura de um autor)
e Thorton Wilder (Nossa Cidade). A magia do teatro me apresentou uma certa nogao de
representacao, que por toda a vida foi assumindo diferentes dimensdes.

Depois tentei musica, danca, literatura, producao cultural, fiz sempre de tudo um
pouco. Sempre com uma indecisdo e sem desconfiar que todo esse percurso me levaria
ao universo das imagens em movimento.

Os cinemas de uma cidade do interior de Minas na década de 1980 ndo € o que
podemos chamar de ambiente de efervescéncia cultural. Prédios em ruinas,
equipamentos sucateados e um ar de abandono caracterizavam esses espagos que muito

timidamente resistiam ao avanco da televisdo e a op¢ao da maioria da programagao por
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pornografia. Virei piada na familia com a minha ingenuidade e dificuldade com a lingua
inglesa ao anunciar que havia estreado o filme “Bie Bie, Brasil” (Bye Bye Brasil) de
Cacéd Diegues, que somente alguns anos depois revelou-se pra mim com toda sua
poténcia e premonigao.

Nas indecisdes do vestibular pensava de arquitetura a comunicacao, de ciéncias
sociais a psicologia. Quando minha mae disse carinhosamente:
“- Vocé “t4” mais pra paciente do que pra psicologo!” desisti da Psicologia e encarei o
desafio de me mudar sozinho para uma cidade, ainda do interior de Minas, mas um
pouco maior e com mais opgoes culturais. Assim sai de Vigosa e cheguei a Juiz de Fora,
sem suspeitar que essa cidade seria a minha cidade.

Acabei fazendo vestibular para Histéria, na UFJF e adorando o curso. Fiz grandes
amigos, descobri um pais e me embaracei na luta estudantil, no sonho das “Diretas Ja” e
no embalo do rock dos anos 80... Até que no meio de uma greve dos professores das
universidades federais, fui fazer um Festival de Inverno da UFMG: Expressao Corporal,
era a minha Oficina. Nessa época, além de historiador eu acreditava que seria bailarino
profissional. No meio dessa aventura, a greve terminou, as aulas voltaram, e eu nao.

Desisti da Historia com o argumento de que se terminasse o curso, iria acabar
professor como todos da minha familia. Mal sabia eu, que artimanhas o destino me
preparava...

Em uma sele¢do concorridissima, me transferi de Histéria para Comunicagao
Social, com a certeza de que estava no lugar certo. “-Alids, ele sempre leu muito e
escreve muito bem!” exclamava minha irma, com a certeza que teria um jornalista na
familia. Tudo foi muito bem nos primeiros periodos - o inicio do curso foi cheio de
revelagdes, mas no meio, na sala de proje¢do da prefeitura de Juiz de Fora tive um
encontro com uma obra que mudaria minha vida: “Cabra Marcado Pra Morrer”, do
Eduardo Coutinho! Fiquei “chapado”. Eu ndo tinha idéia do que era aquilo: filme,
ficcdo, jornal,... Era tudo isso e muito mais, era documentario. A partir dai muitos outros
vieram: “Jango” e “Os Anos JK”, de Silvio Tendler no antigo Cine Paraiso. Alis, nesse
periodo, as sessdes de Domingo do Cine Paraiso se tornaram habito para mim e para
toda uma geragdo. O cinema era encantamento, ideologia e comegava a se tornar evento
social. Ali encontrdvamos amigos, conversavamos, paqueravamos, descobriamos um

mundo.
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Quando, na faculdade, comegaram as famosas disciplinas de “Redagao em
Jornalismo™ as notas comecaram a despencar. Nao tinha paciéncia e nenhum talento
para apuragdo jornalistica. Até que comecei a criar as pautas, as situagdes, as fontes;
inventava tudo. Passei na Disciplina, abandonei o jornalismo e passei a cursar
Radialismo. Nessa época o cinema vira Disciplina no curso de Comunicagdo ¢ vem
acompanhado do grande amor da minha vida, que me fez ver as imagens com olhos
apaixonados. Na Disciplina “Introdu¢ao ao Cinema”, vinham os mestres e classicos:
“Cidaddo Kane” de Orson Wells, “Hiroshima Mon Amour” de Alan Resnais, “Teorema”
de Pier Paolo Pasolini e “Roma Cidade Aberta” de Roberto Rosselini. No amor, vinham
os arrebatadores: Fellini, Visconti, Truffaut, Etore Scola, Hitchcock.

Estava inaugurado o cinema como expressao de grandes artistas do século.
Comego a ter uma relagdo ritualistica com a fruicdo e muito respeito com os
profissionais € com o processo de criagao e produgao.

Formei-me em Radialismo, ou Radio e TV e isso foi a melhor coisa que poderia
ter me acontecido. Foi como se todos os meus percursos e indecisdes profissionais se
justificassem na minha pratica profissional.

O primeiro emprego foi a aventura de montar uma emissora de televisdo no
interior, TV Ub4, afiliada a TV Cultura de Sao Paulo. Numa equipe de 13 pessoas,
apenas trés recém formados e muita disposi¢ao. Experimentei todos os formatos ali.
Passei dois anos criando, produzindo e dirigindo programas para televisao: telejornais,
documentarios, comerciais, musicais, educativos e treinando reporteres, editores, e
cinegrafistas. Fazia de tudo um pouco, de escrever e produzir roteiros a decidir sobre
cenarios, figurinos e vinhetas da emissora. Nesta época tive meu primeiro programa
veiculado em rede nacional, uma cobertura especial da EXAPIC, exposi¢ao da cidade,
veiculado na TV Educativa, hoje TV Brasil. Usei também as lembrangas de infancia e
criei um slogan bem mineirinho para a emissora: “TV Ub4 — s6 cé vendo™.

A vida numa cidade menor do que Juiz de Fora para quem gosta de cinema,
teatro, musica, artes ¢ um pouco complicada e Ub4 ja tinha sido. Pedi demissao e voltei
desempregado. Nesse momento apareceu uma oportunidade curiosa: dei aulas de
jornalismo numa escola estadual para quinta e sexta série do primeiro grau. A ousada
1déia da direcao da Escola Estadual Dilermando Costa Cruz, era ensinar os alunos de

uma escola de periferia, a lerem as midias. Foi especial. Percebi como os alunos, apesar
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do contato cotidiano com jornais, revistas, televisdo e radio tinham dificuldade em
perceber esses aparatos como discursos produzidos. Revelar os meandros da producao
de informacdo e pontuar as implicagdes politicas, sociais e ideologicas desses processos
para adolescentes foi estimulante e impds uma rotina de criacao de aulas participativas e
dindmicas. Essa experiéncia definiria futuros percursos.

Na primeira administra¢do do prefeito Custodio de Matos em Juiz de Fora, seu
secretario de Comunicagdo, Rodrigo Barbosa, montou um Nucleo de Video. A proposta
era atender as secretarias e criar as campanhas publicitarias da administracao. Quando o
Nucleo comecou a trabalhar a prospeccdo da montadora da Mercedes Bens, a equipe
precisou ser ampliada. A Rede Estadual de ensino perdeu um professor, mas a
publicidade de Juiz de Fora ganhou um diretor apaixonado. Na Prefeitura comecei a
criar e dirigir comerciais, conseguindo chegar a finalista do prémio “profissionais do
ano” com a campanha “Esmola Nao Resolve”!

Depois de dois anos na Prefeitura, tinha chegado a hora de viver uma
experiéncia em uma cidade maior. Com o curriculo debaixo do brago e muita sede de
novidades encarei a capital de Minas, Belo Horizonte, onde tinha um irmao e grandes
amigos. Consegui uma entrevista na REDEMINAS e cheguei certo no momento exato.
A dire¢do da emissora estava montando uma equipe para trabalhar no projeto “Oficina
Video Escola”, onde profissionais de televisdo, recebiam na emissora, criancas das
escolas estaduais de Belo Horizonte e redondezas para oficinas audiovisuais e
realizagdo de videos que iam ao ar em um programa semanal. Devido a minha
experiéncia de criagao na TV Uba e a experiéncia como professor da rede estadual de
ensino, fui selecionado para o cargo de Produtor. Framos uma equipe de 15
profissionais, entre roteiristas, cinegrafistas, editores, coordenadores pedagogicos e
apresentadora. Foi uma experiéncia fascinante. Passei dois anos em contato didrio com
professores e alunos numa rotina de aprendizagem, criacdo e muitas descobertas. O
material produzido naquela imersdo dos estudantes na emissora, mobilizava toda a
escola e a familia dos alunos além de transformar a maneira deles se relacionarem com
o contetido audiovisual. Filmes, novelas, comerciais, representavam agora para aqueles
olhos curiosos a constru¢do de um enunciado cheio de inten¢des, usando para isso
enquadramento, luzes, som, figurino, texto e muita criatividade. Quando os alunos

assumiam o papel de produtores de sentido nos diversos niveis de criagdo de um
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conteudo audiovisual, a revelacdo que presencidvamos era inebriante. Era como
presenciar a descoberta de uma linguagem, de uma possibilidade de formulacao de
discursos. Criei um slogan que me diz muito até hoje: “Oficina Video Escola. Televisao
e Educagdo, mais que uma rima uma boa parceria”.

Mesmo estando em Belo Horizonte, meu coragdo e minha paixdo ficaram em
Juiz de Fora. Acalentava a idéia de voltar a trabalhar na cidade. Foi ai que a Faculdade
onde eu havia me formado abriu um Concurso Publico Federal para professor do
Departamento de Televisdao e Radio (Facom/UFJF). O Departamento havia direcionado
0 concurso para mestres e doutores, numa primeira chamada, mas como niao houve
inscritos, possibilitaram que graduandos concorressem ao cargo. Isso foi em 1998, nessa
época mestres e doutores em comunica¢do eram raros, € disputando com 11
concorrentes, fui selecionado, no que me parece ter sido o ultimo concurso para
professor efetivo da Faculdade de Comunicagao sem o titulo de Mestre ou Doutor.

Nos primeiros anos de docéncia tinha uma sede voraz de inovagao no processo de
ensinar televisdo. Tinha presenciado na minha pratica profissional a mudanga de suporte
analdgico para o digital e vinha para a sala de aula com infinitas novidades tecnologicas
e de producao. Tive nos primeiros anos turmas extremamente criativas € competentes.
Orientei o primeiro documentario, do hoje documentarista Marcos Pimentel (que
mergulhou numa historia de assassinatos em série, de jovens envolvidos com o trafico
de drogas, no Bairro Bela Aurora) criando um pungente documentario chamado
“Reconstituicdo”. Tive a oportunidade rara e marcante de fazer um curso, através do
FAT ( Fundo de Amparo ao Trabalhador) com ninguém menos que o mestre Eduardo
Coutinho. Foram dias intensos de descobertas, revelagdes, filmes, cigarros e muita
reflexdo. Aquela emocdo guardada da sessao de “Cabra Marcado pra Morrer” veio a
tona, personificada na intensidade da figura do seu diretor e na forca do convivio com
suas idéias.

Paralelo a atividade de docéncia, fazia trabalhos “free-lancer” no mercado
publicitario local. Criei e dirigi filmes publicitarios que em seu tempo, acenaram para
um novo formato de producdo. Trabalhos como o filme de langamento do Carrefour
Juiz de Fora e a Campanha do Laboratorio Cortes Villella, foram sinénimos de filmes
bem sucedidos e de certa forma alimentavam a minha pratica de professor de televisao.

Produzi e dirigi também campanhas eleitorais, experiéncia impar de ritmo de produgdo
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e embate ético e criei pegas graficas, sendo premiado no primeiro prémio do Clube de
Criagdo de Juiz de Fora, com o programa da peca teatral “Pela Noite”, na qual fazia
também a producao do espetaculo.

A pressdo por qualificagdo comecou a rondar os docentes apenas com graduagao.
Nesse momento um convénio com a UFRIJ, possibilitou grande parte dos professores da
Facom/UFJF cursar o programa sem se deslocarem para o Rio de Janeiro. Tentei me
inserir mais por comodidade do que por identificagdo com as Linhas de Pesquisa do
Programa. E claro que ndo consegui levar a empreitada adiante.

Percebi que para me dedicar ao mestrado, eu teria que optar pelo caminho do
coragao. Abandonei os temas centrais da minha pratica profissional ( publicidade,
producdo e televisdo ) e busquei o que realmente mobilizava minha paixdo e me
provocava interesse € motivagao para me debrugar durante dois anos sobre um universo
de investigacdo. Nesse momento retomei a fatidica sessdo do “Cabra”, no anfiteatro da
prefeitura durante os anos de faculdade e vi que ali estava meu foco, o que realmente
me despertava interesse intelectual, prazer estético e compromisso ético. O estudo do
documentario se configurou o melhor percurso da minha préatica profissional.

Fiz um projeto de pesquisa que buscava identificar os avangos tecnologicos em
didlogos com a renovagao da linguagem no documentario. Tentei primeiro na EBA-
Escola de Belas Artes da UFMG. Fui até 14, conheci os professores, me encantei com o
local e acabei reprovado na ultima etapa do processo de selecdo, a entrevista. Frustrado,
enviei exatamente, 0 mesmo projeto para a UFF- Universidade Federal Fluminense e
para o IA- Instituto de Artes da Unicamp- Universidade Estadual de Campinas.
Programas em que ndo conhecia ninguém e cidades onde nunca havia estado. O projeto
foi aceito nos dois programas, mas para minha infelicidade a selecdo seria exatamente
no mesmo dia. Tinha que fazer uma escolha dificil: se de um lado Niterdi era mais
proximo a Juiz de Fora e os gastos seriam menores, do outro a Unicamp era
reconhecidamente um centro de exceléncia. Mais uma vez arrisquei tudo e encarei nove
horas de Viagdo Cometa. Na sele¢do, encontrei candidatos nervosos, tentando pela
terceira ou quarta vez o ingresso, fazendo disciplinas isoladas e eu tranqiiilo, sem
imaginar que na minha entrevista havia pesquisadores renomados como Ferndo Pessoa

Ramos e Lucia Nagib. A sele¢do parecia feita para mim, tanto a prova escrita quanto a
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entrevista giravam em torno de questdes cruciais do meu projeto. Mais uma vez a
sensagdo de estar no local certo e na hora exata me rondava.

Fui aprovado e tive a felicidade de participar de um certo “movimento na
academia” de crescente interesse pelo cinema documental. Como orientador no
Mestrado em Multimeios pela Unicamp, tive o privilégio de desfrutar da elegancia e
cordialidade do Dr. Marcius César Soares Freire, que me iniciou nos meandros da
pesquisa em cinema ¢ mostrou como era importante para a academia a pesquisa de
alunos egressos dos sets de filmagem. Nas varias crises enfrentadas durante a lapidagao
das questdes da dissertacdo, a confianga e o olhar atento do orientador nas
potencialidades da vivéncia do universo de produ¢do me mostraram a dimensdo
reflexiva de todo meu trabalho como diretor e produtor.

Investiguei na minha dissertacdo (Documentério: Tecnologia e Sentido -
Um estudo da influéncia de trés inovagdes tecnoldgicas no Documentério Brasileiro)
como o avango tecnologico influencia no surgimento de novas possibilidades narrativas.
Para tanto pontuei trés instantes técnicos: o som direto, a popularizacdo do video e a
digitalizagdo, apontando os diferentes usos da técnica e o reflexo dessa utilizacdo nas
narrativas. Assim, analisei trés obras, uma de cada instante: “Maioria Absoluta”, de
Leon Hirszman, “Santa Marta, duas semanas no morro”, de Eduardo Coutinho e “33”,
de Kiko Goifman para que através de suas estratégias de representacdo, eu pudesse
ilustrar aspectos dessa relagao.

Terminei o mestrado com uma sensa¢do maravilhosa de conquista de novos
horizontes, novos amigos, mas principalmente de um novo espago de conhecimento e
reflexdo: o cinema documental. A partir dai, renovei minha pratica docente,
reformulando o programa da disciplina Documentério no curso de Comunicagdo Social
da Facom/UFJF e participando de produgdes e eventos nacionais € internacionais em
torno da cultura do Documentario.

Nas primeiras turmas em que lecionei a disciplina Documentario, convivi com
uma pequena frustragdo de ndo conseguir formar documentaristas, até transformar essa
frustracdo e perceber que em um Curso de Comunicagdo Social, que objetiva formar
jornalistas, a possibilidade de formar profissionais com uma visdo mais humanista de

suas fontes a partir do documentario, ja fazia imensa diferenga.
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Apo6s o Mestrado, além de lecionar a disciplina Documentario, que ¢ opcional no
curso de Comunicacdo Social - habilitagdo Jornalismo, eu ministrei a disciplina
Telejornalismo. Confesso que os dois contetidos, por vezes eram imensamente
proximos, mas na maioria das vezes extremamente conflitantes. Se de um lado,
observamos no telejornalismo certa instrumentalizacdo das fontes e uma velocidade
absurdamente acelerada na apuracdo pelos modos de produg¢do das emissoras
comerciais; do outro lado no documentario o tempo € outro e a logica de producao ¢
dada pelo perfil do projeto em que se esta inserido. Ou seja, se no telejornalismo, temos
uma série de regras externas ao conteudo que delimita o tempo de envolvimento, a
forma do produto final e o tipo de relacdo que se estabelece entre as pessoas; no
documentario essas regras sao criadas internamente € na maioria das vezes brotam do
contato do realizador com o tema ou com as pessoas envolvidas.

Confesso que essa superficialidade das relagdes entre jornalistas e fontes e a
velocidade do processo foi minando meu interesse pela area e por outro lado a
intensidade do processo documental me fascinando cada vez mais. Assim, estabeleci um
movimento de distanciamento com as questdes de pesquisa que envolvem o
telejornalismo e uma profunda empatia com as questdes ligadas ao documentario.

Venho realizando filmes como diretor ou produtor (“Cidades Possiveis”,“Urbe”,
“A poeira e o Vento”, “Século”, “Horizontes Minimos”, “Sopro”) ; orientando alunos na
realizagdo de filmes documentarios (“Conquista”, “Do Zero ao Infinito” , “Galeria
Urbana™) ; participando de eventos nacionais e internacionais de Documentario (Cine
Ceara , “E Tudo Verdade™) e principalmente refletindo e pesquisando sobre a crescente
participagdo do cinema documentério em festivais, mostras, pesquisas, programacao das
emissoras e das salas de cinema. Mas havia um didlogo que precisava se estabelecer e
eu ainda nao havia encontrado o interlocutor para o cinema documental.

Nasci no sébado de carnaval de 1968, “o ano que ndo acabou...” , talvez isso
explique a paixdo pelos “anos de chumbo” no Brasil. Sempre me comoveu, assustou e
encantou toda a utopia e barbarie da nossa ditadura. Filmes, Livros, Discos e tudo mais
do periodo povoaram meu repertério desde sempre. Mas confesso que até 2004, no
meio do meu mestrado, eu ndo entendia muito bem como a sociedade civil havia
permitido aos militares tanta crueldade e cinismo. Isso depois de meio curso de Historia,

um curso de Comunicagdo Social e anos de profissao...
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Ao ter contato com trés obras do documentario Brasileiro ( “Maioria Absoluta”,
de Leon Hirszman, “Viramundo”, de Geraldo Sarno e “Opnido Publica” , de Arnaldo
Jabour.) durante o Mestrado, percebi que o meu conhecimento sobre o periodo ganhou
um tipo de informacao privilegiada, a informa¢do com emocao.

Mais do que entender, aqueles sons e imagens me fizeram sentir a fragilidade de
nossas organizagdes sociais, a vulnerabilidade do individuo. Percebi, a partir dai, que
havia localizado o espaco perfeito para a tdo proficua e tdo mal distribuida produgao
documental. Havia encontrado o interlocutor que faltava para estabelecer a continuidade
de meu universo de investigacdo: cinema documental e educacao.

Para formular meu projeto na sele¢do do Doutorado em Educacdo, fiz uma
pequena busca na internet sobre cinema e educacdo, e percebi que a maioria dos itens
encontrados, diziam respeito ao uso do cinema e suas relacdes com os alunos e a escola,
pouco se falava do professor. Por ser de uma familia de professores, me chamou a
atencdo como esse sujeito professor estava sendo visto nesses projetos € me dediquei a
pensar na poténcia desse sujeito em minha proposta de pesquisa.

Na maioria das situagdes em que o cinema documental entra na escola, traz
consigo uma idéia de verdade, uma carga simbolica de ilustracdo de fatos ocorridos que
pode se tornar um perigo para um universo de diversidades, como ¢, ou deva ser, o
ambiente escolar. E extremamente dificil para o professor encarar os riscos, junto a
seus alunos, de ter no discurso documental uma versao pessoal, parcial e comprometida
da realidade.

Acreditar que documentarios podem ampliar as possibilidades na formagao de
professores e possibilitar no espago escolar didlogos com o mundo, com a diversidade
de narrativas e principalmente com a experiéncia de vislumbrar esse misterioso e
encantador universo “do outro” me possibilita repensar e entender o meu tempo € o
meu espaco.

Assim, retorno a “curriola” da minha infancia sedenta por imagens e informagao
e percebo que a poténcia do cinema esta na diversidade de experimentar “outros”.
Professores, alunos e escola estdo enfrentando embates potencializados pela tecnologia,
de confronto explicito de identidades, géneros, ragas, e diversidades. Talvez a
experiéncia “do outro” possibilitada pelas imagens em movimento, possa tornar o

espago escolar mais tolerante, harmonioso e proficuo.
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Nao tenho a inocéncia e o romantismo de achar que o cinema documentario pode
revolucionar o espago escolar ou a formacdo de professores, mas tenho a nitida
sensagdo, que poucas vezes na historia, um universo simbdlico passou por tao intensas
transformagdes quanto o documentario na atualidade. Algumas expressdes artisticas,
tem dado conta da multiplicidade de sentidos na contemporaneidade e talvez o cinema
documentario, por incorporar a poténcia da trajetoria do cinema como arte e misturar a
essa trajetoria, “uma certa liberdade” enunciativa do sujeito, venha se configurando
como uma arena privilegiada de reflexdo , conhecimento e emog¢do. Levar um pouco
desse turbilhdo para professores e alunos ¢ o que “me encanta, me emociona, me

desorienta e me tenta.” (DANIEL,1990).

CENA 2. MENTE DO PESQUISADOR / INT / NOITE

JUNTO E MISTURADO OU COMO SE VINCULA MEU PAPEL DE
INVESTIGADOR, PROFESSOR E ARTISTA.

O percurso da pesquisa por vezes nos leva a encruzilhadas e atalhos
impressionantes, onde vamos nos constituindo, nos reinventando, mas principalmente
nos descobrindo. Essas descobertas, ao mesmo tempo que constituem o sujeito
pesquisador, constituem também o corpo da pesquisa que vai se metamorfoseando entre
sujeito e obra até virar uma coisa sO: plena, unica, inteira. Ao tentar responder “Como
se vincula meu papel como investigador, professor e artista?” - trago as descobertas que

essa questdo me trouxe e a mais forte descoberta € me colocar como artista.

Penso que investigador, todo homem, com desejo de saber, vai no percurso de sua
vida investigando. Investiga-se uma maneira de fazer determinada acdo, investiga-se
uma maneira de dizer uma palavra, uma maneira de sentir, de pensar, de agir...somos

potencialmente investigadores.

Professor, além de ser a profissdao que escolhi e com a qual sempre compartilhei

experiéncias familiares ¢ um papel que vou construindo a cada dia nas relagdes com
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meus alunos, com meus professores e com todos os aparatos e dispositivos culturais e

artisticos que vao nos formando pela vida.

Mas o papel de artista, confesso que foi o mais dificil de assumir e acredito que s
agora nas descobertas dos caminhos da pesquisa ele me cabe plenamente, ainda que

pouco confortédvel.

Em anos de magistério universitdrio, ensinando televisdo e cinema para alunos de
jornalismo ( numa perspectiva da produ¢do de conteddos) , eu sempre repetia que nds,
profissionais da produgdo audiovisual, apesar de trabalhar com indmeros artistas
(musicos, cendgrafos, figurinistas, atores,...) ndo éramos artistas. Dizia sempre que cabe
ao produtor(a) dialogar e transitar por diferentes universos artisticos compreendendo e
equacionando suas demandas de linguagens, material, recursos e prazos. Portanto, era
imprescindivel conhecer os diferentes universos de produgdo artistica, para que
pudéssemos atuar como facilitadores de cada artista, mas que o objetivo final era
sempre um produto audiovisual, que mesmo contendo diferentes criacdes artisticas, ndo
se configurava, necessariamente, como uma obra de arte e sim como um produto

audiovisual, que tem como objetivo comunicar, chegar ao outro.

Esse desejo de didlogo com o outro me levou a me formar em Comunicacio
Social e a trabalhar por alguns anos em emissoras de televisdo, acreditando ser a
comunicagdo um acesso privilegiado ao didlogo com o outro. Quando, no Mestrado,
inicio meus estudos sobre Cinema Documentdrio, a arte comega a reivindicar o seu
espaco na minha prética profissional, na minha reflexdo e na minha atuacdo no mundo.
Comeco a desconfiar que ndo é a Comunicagdo uma via privilegiada de didlogo com o
outro e sim a arte. No entanto, com a pesquisa do doutorado essa dimensao do trabalho

artistico toma propor¢des inimaginédveis e me traz descobertas insuspeitas.

Tinha o receio de que, sendo eu professor de cinema documentério e produtor de
filmes documentais, esses papeis se misturassem ao meu olhar de investigador e
atrapalhasse minha relagdo com o meu objeto de pesquisa. Sem contar que tinha pouca
intimidade com os cursos de formacdo de professores e, preconceituosamente, 0s

julgava ultrapassados e antigos.

Durante os primeiros anos do Doutorado, no momento de cursar as disciplinas,
vislumbrei as primeiras descobertas que contradiziam essa minha preconceituosa visao.

Descobri uma area do conhecimento extremamente pulsante, rica, volatil e muito mais
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sedenta por inovacao do que a drea da qual eu vinha, a comunicacao. Depois, na relacao
com o grupo de pesquisa LIC, com os autores sobre os quais me debrucei, dentre eles
principalmente Mikail Bakhtin, veio a descoberta mais forte: as verdadeiras razdes da

minha investigagao.

Nao foi o cardter de verdade dos filmes que me levou a essa pesquisa, e sim a
crenga ¢ o desejo que filmes documentdrios podem trazer ao professor em formacdo
versdes diversas da realidade e que eu s6 acredito nisso porque sou professor e produtor
de filmes e o meu desejo de ser professor e de fazer filmes me faz acreditar que eles
podem ampliar a formag@o do professorado. Portanto ndo hd como dividir e ser mais
professor em um momento ou mais produtor de filmes em outro. Sou a todo momento
do percurso investigativo, professor, produtor e investigador. Mas como se vinculam

esses trés papéis como sugere a pergunta do titulo?

Meu campo de pesquisa € a Faculdade de Educacdo da Universidade Federal de
Juiz de Fora. Nele, realizei duas a¢des de pesquisa: a primeira em uma mostra de filmes
para professores em formacdo chamada Cineduca, e a segunda acompanhando o
trabalho de uma professora universitaria, que atua na formac¢ao de professores e trabalha
com cinema em uma disciplina que se chama "Saberes Quimicos Escolares" para
futuros professores de Quimica. Durante as duas acdes descobri que os papéis de
investigador, professor e produtor se vinculavam exatamente na arte. Na arte do cinema
e mais especificadamente na arte do cinema documentério, € mais ainda, no cinema
documentério produzido por mim. Vi no meu trabalho o elo de liga¢do entre o meu

desejo de investigacdo e os sujeitos envolvidos na pesquisa.

Essas descobertas e percursos foram tdo intensos que me levaram, inclusive a
experiéncias de criagcdo pléstica, com recortes, colagens e trabalhos em assemblagi, luz
e materiais reciclados. A poténcia de me ver e me colocar como artista me levou a
producdo de artefatos artisticos impensdaveis em minha producdo até esse momento.
Durante os anos do doutorado essa produgdo foi crescendo a medida que crescia meu
interesse por integrar o documentario nesse regime de didlogos entre artefatos da cultura
visual. Parte dessa produgdo ja foi exposta em duas coletivas: “Carne Fresca” , na
galeria Hiato e “Multiplos Olhares” , no CCBM - “Centro Cultural Bernardo
Mascarenhas”. Em 2014, realizei minha primeira exposi¢do individual: “Mdquinas de

Ver”, também no CCBM.
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fig.01

Mas retornando ao cinema como elemento vinculador desses papéis, eu s6 me fiz
entender no campo da pesquisa e na nova area do conhecimento na qual eu me iniciava,
quando compartilhei com esses sujeitos ( professores, alunos e sujeitos da pesquisa) os
filmes que havia produzido. Parece que com o meu trabalho me fiz entender melhor do
que com as minhas palavras. Sons e imagens, fotografia e montagem, cor e ritmo foram
perfeitos para que esses sujeitos pensassem em construcdo de verdades, versdes da
realidade, relatos subjetivos, compartilhamento de experiéncias e tantas outras nocoes

que a minha pesquisa implicava.

Um filme particularmente foi essencial nesse processo: o curta metragem Urbe,
dirigido por um ex-aluno e atuante documentarista e produzido por mim em 2009. Esse
filme faz parte de uma trilogia sobre aglomerados urbanos, sobre a experi€éncia humana
de viver em grandes cidades. O primeiro filme da trilogia, chamado "Po6lis", mostra os
fluxos, os movimentos urbanos, os deslocamentos. O segundo, chamado "Taba", traz as
mudangas e transformagdes provocadas por esses fluxos e movimentos e por fim, o
filme ao qual me refiro, o "Urbe", mostra o que apesar de tanto movimento e

transformagdo, permanece: o nascer, o amor, a doenga, a morte, o tempo.
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O filme é construido como uma sinfonia, com ruidos, sons e imagens, sem
locugdo ou texto, que remete ao trabalho de Dziga Vertov. A construcdo narrativa conta
uma histéria forte, intensa e humanista. Porém, seus personagens e suas sequéncias, se
abrem para que o espectador construa a sua histéria em didlogo com a sua experi€ncia

no mundo.

As historias pessoais e diversas foram iluminando olhos e o semblante dos
sujeitos que tiveram contato com o filme e eu pude ver nos reflexos desses olhares a
percep¢do da beleza da pesquisa. Foi ai, na arte do encontro e da fruic@o estética que o
papel de investigador, professor e artista se vinculou e foi assim que, sem culpa e sem

medo eu me vi como artista que sou.

CENA 3. RUAS DE BARCELONA / EXT / DIA

“VIURA LIURA” - DA LIBERDADE DO OLHAR.

Cheguei em Barcelona em Abril de 2013 e retornei em Janeiro de 2014. Nove
meses. Uma gestacdo de imagens e sensagdes. Do muito que vi e vivi, o slogan do
tricentendrio do 11 de setembro, comemoragdo simbdlica da Catalunya, resume a
experiéncia: “Viure Lliure”, que se pronuncia “Viura Liura” e quer dizer VIVA LIVRE!
Das aprendizagens de Liberdade vividas, a mais impactante, sem divida, foi a liberdade
do olhar. Desde o primeiro dia, procurei olhar sem censuras, olhar sem julgar, lancar o
olhar curioso sobre o mundo, as coisas e as pessoas. Busquei na inocéncia do olhar da
crianga a energia para aprender do mundo o que meu sentido me sugeria. Deixei-me
ensinar pela cidade, seus deslocamentos, suas brisas, seus barulhos, suas gentes, seus

cantos, seus encantos e desencantos...

Barcelona € uma cidade extremamente visual. Nao € apenas a geografia (a banda
do mar ou a banda da montanha) ou a singularidade de Antonio Gaudi, mas ¢é
sobretudo um permanente convite a representacdo. Dificil o olhar visitante que ndo caia

no impulso da mirada de construir discursos visuais.
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O Google langou um sistema no qual identifica as areas mais fotografadas do
planeta através da localizacdo atribuida pelos usuarios as imagens postadas no
“Panoramio”, sua comunidade de compartilhamento de fotos. Segundo esse
levantamento, Barcelona € a terceira cidade mais fotografada do mundo e essa atitude
proporciona um exercicio e liberagao do olhar. Nesse impeto de miradas as pessoas vao
descobrindo sutilezas de sombras, profundidade de campo, formas inusitadas e cores
intensificadas. No exemplo abaixo, que chamo de “descoberta da luz”, um grupo de
turistas descobre suas sombras e as incorporam em sua representacdo. Esse flagrante foi

feito por mim em uma visita ao Museu de Arte da Catalunya.

fig. 02

Esse exemplo mostra um pequeno aprendizado a partir de uma experiéncia
cotidiana simples de fotografar. Porém traz em sua natureza um exercicio infinitamente
revelador. Estamos mais hédbeis na produgao de imagens e elas reivindicam seu lugar em

nossos enunciados.

A necessidade de libertar o olhar e permitir que a experiéncia fale. Nesse

exercicio de libertagdo do olhar dois aspectos da vida dos cataldes me chamaram muito
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a aten¢do. O primeiro é o uso do espaco urbano e o segundo a vivéncia entre as

geragoes.

H4 muito tempo que, na maioria das cidades brasileiras, a rua é um espago de
deslocamento apenas. Passa-se pela rua para alcancar um destino. Em Barcelona as
pessoas cultivam o hébito de sair de casa para estar na rua. Assim, o espaco urbano €
repleto de infra estrutura para receber as pessoas com cadeiras, mesas e bancos. Pode
parecer simples esse fato, mas a sua vivéncia possibilita uma infinidade de encontros.
As pragas, parques e jardins da cidade ficam repletas de grupos de pessoas que se
retinem para comemorar uma data, um encontro ou simplesmente almocarem juntas.
Esse espaco acolhedor me surpreendia a cada novo programa e culminou na chegada
do verdo com a programacdo do “cinema a la fresca” - uma sess@o de cinema ao ar livre
nas paredes do castelo de Monjuic onde mais de duas mil pessoas se juntaram em um

grande “pic nic” para assistirem juntas a um filme.

A convivéncia entre geragdes diferentes € o outro aspecto que me despertou muito
interesse. Durante os nove meses em Barcelona fui frequentador assiduo de um cinema
de rua que possui uma programacdo de filmes que me interessava profundamente, o
Cine Verdi, no bairro de Gracia. Do caminho da minha casa ao cinema, durante o més
de junho e julho, comecei a observar o movimento intenso de grupos de pessoas de
vérias geracdes realizando trabalhos manuais e artisticos em conjunto e nas ruas, sempre
acompanhadas de um envolvimento afetivo, de uma cordialidade e de um bom vinho.
Ao perguntar as pessoas do que se tratava aquela movimentacdo fui informado que eram
os vizinhos de cada rua preparando a decoracdo da Festa do bairro. Esse trabalho
conjunto de idosos, jovens, criangas e adultos em torno de um projeto comum e coletivo
mostrou toda sua forca e beleza quando chegou o més de agosto e pude ver nas ruas o

maravilhoso resultado daquela unido na tradicional Festa de Gricia.

Foi na Festa de Gricia também que conheci uma tradi¢cdo da Catalunya que
mostra esse convivio e unido entre as geragdes: os Castelles, ou torres humanas, como
sdo chamados. Os grupos, ou “collas”, de castellers funcionam como clubes e exigem
um intenso ritmo de treinamento e preparagcdo. A tradicdo € considerada patrimonio
imaterial da humanidade pela Unesco desde 2010 e estd presente em vdrias festas

populares.

Los Castells son un ejercicio de cooperacion especial, casi
unico en el mundo, que se propone alcanzar retos efimeros,
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pero que pueden impregnar la memoria fotografica que todos
conservamos...Hombres y mujeres, nifias y nifios, jovenes y
mayores, sin tener en cuenta sus origenes, creencias,
formacion, condicion social o motivaciones, que trepan unos
sobre otros formando figuras aparentemente imposibiles,
siempre mas altas, mas dificiles, mas transcendentales...
(ALMIRAL, 2011, p.3)

Ao assistir pela primeira vez uma apresentacdo dos Castellers, o espectador que
ndo conhece a tradicdo, impressiona-se pelo risco de acidentes, pelo alto grau de
dependéncia entre os participantes, pelo sentido de grupo, pela diversidade de pessoas
participantes e pela beleza da piramide humana. O risco coletivo é um aspecto que
impressiona € encanta, mas muitos outros sentimentos ficam implicitos na tradicdo e
esses sentimentos eu s6 pude perceber quando frequentei alguns ensaios de um clube
castells. O clima de um clube castells € extremamente familiar: avés, tios, primos e
amigos vao em conjunto aos ensaios e todos tem seu lugar na piramide. Os mais idosos
e mais fortes sdo a base da piramide, as mulheres ocupam os andares mais elevados e as
criancas o topo da piramide. A relacdo de dependéncia dos participantes € tdo intensa
que nem a roupa o participante consegue vestir sozinho. Para enrolar a faixa que levam
na cintura é necessario a ajuda de um outro participante. Esse sentimento de
coletividade impregna o ambiente e as atitudes no clube. Tudo € feito e pensado para
que com o esforco individual se alcance um objetivo coletivo. Esse carater € inclusive
impresso em algumas palavras. O nome que designa a base da piramide é “ Pinya”,

palavra que em cataldao “en sentido figurado, es un grupo de personas unidas

estrechamente y fer pinya (hacer pifia) se refiere a colaborar o trabajar todos juntos para

la consecucién de un objetivo.” (ALMIRAL, 2011, p.239).
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Essa imagem escultural de pessoas reunidas e em risco traduziu um sentimento

fundamental na minha pesquisa - correr risco juntos!

Reunir pessoas em torno de sons e imagens € risco certo: emocao, indiferenca,

lagrimas, sorrisos, solidao.
Tudo pode acontecer.

Eu j4 presenciei até desmaio.
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SEQUENCIA 2 - DOCUMENTARIO

“O “realismo” primitivo do cinema surgiu, no inicio,
apenas como o encantamento esperado de um conto
de fadas. A saida das operarias tinha a dimensao de
um despertar de belas adormecidas. A palavra
“documentario” que acabava de ser cunhada (1877),
ainda ndo estava em uso (cinematografo bastava),
mas a natureza de fato documentaria dos primeiros
filmes ndo deve nos enganar: ¢ exatamente no
trémulo do sonho acordado que eles foram vistos, no
pavor diante da apari¢ao de um simulacro artificial
mais forte que a realidade aparente. Um tipo de
sobrenatural maquinico, se assim posso dizer, capaz
de substituir toda realidade, ndo unicamente aos
olhos de um s0, espectador mais delirante que os
outros, mas aos olhos de todos, a partir de entdo,
partes de um conjunto cumplice, de uma
comunidade de testemunhas.”

Jean-Louis Comolli, 2008, p.92

CENA 1. SALA DE CINEMA / INT / NOITE

DOCUMENTARIO E EDUCACAO

O Cinema talvez tenha surgido com uma imagem documental. Afinal, as primeiras
captacdes de imagem em movimento que se tem noticia, sdo de acontecimentos reais,
onde as personagens envolvidas, nem sempre tinham consciéncia do “acontecimento’: a
saida dos operarios da fabrica, dos Irmdos Lumicére ¢ um exemplo cldssico e
controverso. Mas de pequenos registros de acontecimentos a idéia de documentario,
alguns antecedentes merecem registro.

Na aurora de uma nova invengdo, os experimentos sdo os propulsores de
possibilidades. Com o cinema, ndo foi diferente. A partir das primeiras captagdes da
imagem em movimento, muitas dessas experiéncias se consolidaram como formatos de

grande mobilizacao popular.
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O interesse desses cineastas e escritores ndo era abrir um
caminho livre e desobstruido para o desenvolvimento de uma
tradicdo documental que ainda ndo existia. Seu interesse e sua
paixdo era a exploragdo dos limites do cinema, a descoberta de
novas possibilidades e de formas ainda ndo experimentadas. O
fato de alguns desses trabalhos terem se consolidado no que
hoje denominamos documentario, acaba por obscurecer o
limite indistinto entre fic¢do e nado-ficgdo, documentagdo da
realidade e experimentagdo da forma, exibi¢do e relato,
narrativa e retorica, que estimularam esses primeiros esforcos.
A continuacdo dessa tradicdo de experimentacdo foi o que
permitiu que o documentario permanecesse um género ativo e
vigoroso. (NICHOLS, 2005, p.116)

Para tragar alguns antecedentes da idéia de documentdrio vou falar das
atualidades, dos travelogues, da cavagdo e das vanguardas artisticas dos anos 1920.

As chamadas atualidades eram instantes captados de eventos publicos ou
paisagens, com objetivo mais de mostrar alguma coisa excitante do que narrar. Num
primeiro momento esses instantes contavam mais como uma novidade técnica (ver uma
imagem em movimento), do que pelo que mostravam. Essa idéia de atualidades ¢
derivada da secdo do fait divers dos jornais do final do século XIX, onde
acontecimentos curiosos do dia eram comentados. A partir desse primeiro interesse, 0s
formatos de atualidades foram se renovando, de simples registros casuais, passam a
registrar fatos ditos “jornalisticos”, de interesse social, como o astronomo Jules Jannsen,
no Congresso das Associagdes Francesas de Fotografia, em junho de 1895, e depois
passam a encenar fatos ocorridos na imprensa que ndo podiam ser filmados ao vivo,

como reconstituicao de crimes e cenas de guerra.

Freqiientemente, o termo atualidades é empregado como
sindnimo de “documentario” dos primoérdios do cinema, por
oposicao as “ficcdes” daquele periodo. Esta concepgao, além
de superficial, encobre o significado mais amplo das
atualidades, no contexto do florescimento de uma nova
sociedade de massa, periodo de intensa urbanizagao,
mecanizagdo ¢ aceleragdo da chamada vida moderna. Ao
surgir, o cinema veio ao mesmo tempo revelar e possibilitar
uma nova percep¢do daquele mundo agitado, articulando-se
com as noticias, os relatos e as fabula¢des que circulavam em
outros meios de comunicagdo ¢ informacao.

(DA-RIN, 2004, p.31)

Portanto, o cinema participou de um movimento de tentativa de representagao de
um mundo em intensa transformag¢do. Como transformacao sugere movimento, talvez o
cinema tenha se privilegiado da idéia de movimento para passar rapidamente de

novidade técnica a espetaculo de entretenimento.
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Nesse movimento, um formato que fez historia sdo os filmes de viagem, ou
travelogues, como ficaram conhecidos. Esses registros de viagens, apesar de teor
documental, ndo possuiam uma montagem narrativa, normalmente obedeciam a
cronologia da propria viagem pelo ponto de vista dos viajantes. Nao podemos extrair
desses filmes iniciais, narrativas além do registro da viagem. O Exoético, o inusitado, o
desconhecido ¢ o que mobilizava a platéia, que no afa de viverem numa sociedade em
transformagdo intensa, miravam o “outro” para tentar se ver € assim construir sua
identidade. Muitos desse filmes sdo de viagem a paises de continentes diferentes do
Europeu, como Africa e Asia.

A cavacgdo, ¢ um termo usado para designar o trabalho de mascates europeus que
em viagens por outros paises, levavam a camera de cinema para apresentar a novidade
tecnologica que encantava o velho continente. Esses desbravadores ao chegarem em
uma fazenda ou recanto, onde o cinema ainda era uma noticia, se propunham a fazer
imagens, ou “vistas”, como eram chamadas as tomadas e mostra-las em troca de algum
recurso. No Brasil, as unicas imagens de Lampido e seu bando, foram feitas por um
mascate: Benjamin Abrahdo, em 1936. No filme “Baile Perfumado” (1997), os diretores
Paulo Caldas e Lirio Ferreira recuperam a historia desse libanés e nos brindam com as
imagens originais, que foram apreendidas pelo Estado Novo e s6 foram recuperadas no
inicio dos anos 1960 por Paulo Gil Soares e Thomas Farkas.

Mas a cavacdo ndo apresentava somente essa forma aventureira e romantica.
Pequenos filmes foram feitos com interesses diversos, como nos relata Maria Rita

Galvao a respeito dos primeiros anos do cinema em Sao Paulo:

Sob qualquer de suas formas, a cavagdo foi a base de
sustentacdo do cinema paulista. Recorria-se a toda sorte de
expedientes, nem sempre recomendaveis, para arrumar
dinheiro. [...] feito o filme, ao fim de cada experiéncia
voltava-se a estaca zero, com a agravante de que, a cada
fracasso, diminuia o crédito do cinema nacional € o nimero de
candidatos a financiadores.

(GALVAO, 1975, p. 53)

Essa questdo dos financiadores ¢ fundamental para se pensar o cinema
documentario, como veremos a seguir.
Terminando esses chamados antecedentes, devo destacar as vanguardas artisticas

dos anos 1920, que realizaram inimeras experiéncias com o cinema. De todos esses
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experimentos como expressdo de criacdo artistica, o que podemos chamar de projeto
mais bem sucedido, sdo as sinfonias. Para retratar o intenso processo de transformagao
em que as cidades passavam, esses artistas criaram obras incriveis com som e imagens.
Os filmes ndo possuiam didlogo nem narracdo, somente uma musica que ritmava o
fluxo das imagens que refletiam sobre esse novo homem que vivia em grandes
concentragdes urbanas. Berlim, sinfonia de uma metropole (1927) do diretor Walter
Ruttmann é a sinfonia mais conhecida e no Brasil, em 1929, os diretores Adalberto
Kemeny e Rudolf Rex Lustig realizaram a obra Sdo Paulo, Sinfonia da Metropole, que
bebendo da mesma fonte, lancava mao do cinema para retratar um processo de intensa
transformagdo. Para a maioria dos estudiosos de cinema hoje, as sinfonias sdo
documentarios extremamente potentes, no entanto para o inglés John Gierson, que
cunhou o termo “documentdrio” pela primeira vez, esses filmes ndo passavam de
exercicios estéticos.

O termo “documentario” foi utilizado pela primeira vez por John Gierson ao se
referir ao filme de Robert Flaherty Nannok do Norte , de 1922, considerado o primeiro
documentario realizado. Mas o que o filme de Flaherty trouxe de tdo novo para ser
considerado o primogénito de um género?

Robert Flahert era um explorador norte americano que conviveu por mais de 10
anos com os Inuik, que habitavam a Baia de Hudson , no Canada. Realizou um primeiro
registro desses esquimos por volta de 1916, mas quando o filme estava praticamente
pronto, um incéndio queimou todo o material, restando-lhe apenas um copido, que foi
utilizado para conseguir recursos e finalmente realizar o seu filme, fato que so6 foi
conseguido apds a guerra em 1920 e o filme foi lancado em 1922. Portanto, essa
realizacdo ¢ resultado de anos de convivio e pesquisa com esses povos. Assim o
realizador pode acumular conhecimento do universo a ser retratado, mas acima de tudo
incorporar em sua pratica cinematografica recursos narrativos desenvolvidos pelo

cinema de ficgao.

...A novidade radical deste filme estava na abertura de um
novo campo de criagdo situado entre os filmes de viagem e as
ficgdes, sem se identificar propriamente com nenhum dos dois
modelos. Em outras palavras, era o fruto do encontro do
travelogue com o modo de representacdo ficcional que alguns
anos antes se instituira...Flaherty incorporou a Nanook of the
North as conquistas, ainda relativamente recentes, da
montagem narrativa, que resultam na manipulagdo do espago-

41



tempo, na identificagdo do espectador com o personagem e na
dramaticidade do filme.
(DA-RIN, 2004, p. 46/47)

Por exemplo, a personagem da esposa de Nannok no filme ¢ interpretada ndo por
sua real companheira, que segundo Flaherty ndo era fotogénica, mas por outra mulher
membro da comunidade de esquimos; as cenas realizadas dentro de um Igla, exigiram a
constru¢ao de um Iglu cenogréfico cortado para incidir a luz e aumentar o espago para a
camera; a famosa cena da pesca foi encenada a pedido de Flaherty, pois no momento

das filmagens os esquimos ja haviam abandonado aquele estilo primitivo de pesca.

Ele sabia que as platéias nem sempre esperavam uma fiel
representagdo da realidade, que preferiam o artificio
relativamente superior dos filmes de ficcdo e que os filmes
ndo-ficgionais as atralam com recursos como a reconstituicao.
Flaherty entendeu que o cinema ndo ¢ uma fungdo da
antropologia ou da arqueologia, mas um ato da imaginacao; ¢é
tanto a verdade fotografica quanto uma reorganizacao
cinematica da verdade. Diante de acusagdes de ter reencenado
situacdes, Flaherty dizia: “As vezes vocé precisa mentir.
Freqiientemente vocé tem que distorcer uma coisa para captar
seu espirito verdadeiro.

(BARSAM, 1992,p.50)

O mais interessante ¢ pensar que varias experiéncias de narrativas
cinematograficas a partir da realidade estavam sendo realizadas em todo o mundo, mas
pelo fato do filme de Flaherty ter sido langado no mercado americano e ser visto por
criticos e publico como a novidade da década, ele ficou na histéria do cinema como o
primeiro documentério realizado. Exemplo dessas experiéncias nos temos até no Brasil
e em plena selva amazonica, onde no mesmo ano de 1922, o portugués Silvino Santos
realizou o filme No pais das Amazonas, relatando o cotidiano de indigenas, a pesca do
peixe boi e a aventura da extragcdo da borracha.

Segundo Bill Nichols, o surgimento do documentario ¢ fruto da unido de duas
1déias nos anos de 1920: primeiro a idéia de “cinema de atracdes”, onde o que imperava
era o inusitado do que se via na tela e ndo a narrativa de quem as filmava e segundo a
idéia de “documentacao cientifica”, a imagem como prova de uma realidade. “A voz da
ciéncia pede siléncio, ou um quase siléncio, do documentarista ou fotdégrafo. O
documentario floresce quando adquire voz propria”. Portanto, podemos observar que
desde o inicio as idéias de espetaculo, de um lado, e de verdade sobre o mundo, de

outro, estdo presentes na tentativa de definicdo do género.
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Com freqiiéncia, o documentario convida-nos a acreditar
piamente que “aquilo que vemos é o que estava 14”. Esse ato
de confianga, ou fé, pode derivar das capacidades indexadoras
da imagem fotografica, sem ser plenamente justificado ou
sustentado por ela. Para o cineasta, gerar confianca, levar-nos a
afastar a davida ou a incredulidade, pela transmissdo de uma
impressdo da realidade, e portanto de autenticidade,
corresponde mais as prioridades da retorica do que as
exigéncias da ciéncia. E com algum risco que aceitamos como
dogma o valor de evidéncia das imagens.

(NICHOLS, 2005, p.120)

E ¢ exatamente na retorica, na maneira de narrar os fatos que o documentario, ao
longo de sua histéria vai se estabelecendo, e ainda segundo Nichols(2005), seu
surgimento foi possibilitado pela juncdo da experimentagdo poética dos realizadores,
pela necessidade crescente do relato narrativo de historias e pela oratoria retorica.

Mas se o cinema de ficcdo ja se beneficiava de uma estrutura comercial de
produgdo e exibi¢do, o cinema documentario necessitava de um discurso politico
comercial que possibilitasse sua efetiva realizagdo. E foi esse discurso que o inglés John
Gierson formulou para possibilitar o financiamento estatal e estabelecer um ritmo de
produgdo documental e € ai que entra o papel educativo dos filmes. Para Gierson, mais
que relatos de realidades distantes, o filme documentario tinha que ter um compromisso
social de transformacao e educagdao. Documentarios mais que entreter, possuiam em sua
génese, um germe de mudanca, de levarem as pessoas a refletirem sobre uma realidade
e se sentirem mobilizadas a transformarem suas maneiras de agir ou de pensar
determinados temas; isso com o que chamou de “organizagdo criativa da realidade”.
Com a palavra “criativa”, Gierson introduz o sujeito narrador (ou a voz, como diria Billl
Nichols) e com a palavra “organizacdo”, ele enfatiza as estratégias de montagem e
captacao, ou os dispositivos, como clamam os novos escritos da area.

A escola classica do documentério inglés tem esse mote especifico, o que
podemos observar na utilizagdo da voz “over” (ou voz de deus), uma locugdao ou
legenda que traz as informacdes inquestiondveis como verdades absolutas e que o
espectador nao sabe de quem ¢ nem tem como duvidar.

Esse compromisso social de educa¢ao das massas e de verdade, que a propria
idéia de documentdrio (documento=verdade) apresenta no seu surgimento, foi sendo
apropriada nas primeiras décadas, por diversos regimes totalitdrios para justificar sua
dominagdo. Assim temos a intensa utilizagdo do documentario pelo partido nazista e

depois pelo proprio Hitler, através da figura marcante e extremamente talentosa da
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cineasta Leni Riefenstahl. Um dos exemplos dessa parceria ¢ o filme O Triunfo da
Vontade, realizado em 1935, onde a cineasta com um impressionante apuro estético
registra a grandiosidade e imponéncia do congresso do partido nazista e assim antecede
a chegada ao poder do partido na figura de Adolf Hitler que como o proprio titulo pré
anuncia € o triunfo da vontade popular.

No Brasil a ditadura Vargas também langou mao da idéia de verdade presente nos
documentarios e contou com a habilidosa manufatura do fotégrafo francés Jean
Manzon, que, como funciondrio do Departamento de Imprensa e Propaganda, cuidava
da imagem de Vargas. Manzon também realizou inumeros filmes durante a ditadura
militar nos anos de 1960, onde tecia elogios exacerbados as realizagdes dos governos
militares e era financiado pelos IPES, Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais.

Portanto, a observacdo de quem financia os filmes, nesse momento ¢
fundamental, pois esses sujeitos tem interesses multiplos, que podem ser
diametralmente opostos aos interesses do sujeito narrador (da voz).

Mas a maior investida na reunido entre cinema e educacdo que tivemos foi a
criacdo do INCE - Instituto Nacional do Cinema Educativo, em 1936, no governo de
Getulio Vargas. O INCE era subordinado ao ministério da Educagdo e Satde Publica,
que tinha como ministro Gustavo Capanema e seu primeiro diretor e grande
incentivador foi Roquette Pinto, que reconheceu o talento do mineiro Humberto Mauro
e o convidou para trabalhar no Instituto. Segundo Fernanda Carvalhal (2009)
“Humberto Mauro executou varias fungdes no INCE, além de dirigir os filmes. Foi
montador, fotdgrafo, diretor de arte, transformador e, também, roteirista e, de certa
forma, educador, ja que decidiu varios assuntos a serem produzidos.”(pag.4)

O INCE funcionou durante 30 anos e passou por sete governos diferentes. Sua
estrutura mudou muito no decorrer de sua historia, mas a tOnica entre pesquisa,
producao de filmes, formacao de professores e divulgacdo dos filmes nas escolas foi
sempre mantida. Além de biblioteca e auditério, o INCE possuia equipamentos de
filmagem e montagem dos filmes e sua producdo era financiada pelo estado.

Apesar de referéncia para toda uma geragao de cineastas, inclusive com o
empréstimo de equipamentos, que possibilitou filmes como O Circo, de Arnaldo Jabour
e Aruanda, de Linduarte Noronha, a relagdo do INCE com os profissionais de educagao

teve dificuldades.
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O uso do cinema educativo pelo INCE, sob o olhar dos
educadores e educandos, foi consubstanciado mais por um
modismo, um discurso modernizador tecnoldgico que por sua
importancia pedagdgica. Os professores vanguardistas, que
optaram em utilizar o filme, eram poucos ¢ isolados dentro do
universo escolar. Mesmo que os alunos tenham associado as
aulas audiovisuais a fontes de informacao didatica, parece que
a imagem em movimento ¢ vista, ainda hoje, meramente como
um momento de descontracdo e lazer, uma espécie de recreio
dentro da sala de aula.

(CARVALHAL, 2009, p. 24)

Essa distancia entre o trabalho do INCE e as demandas do cotidiano nas escolas,
na verdade nunca foi solucionada, mas além de criar uma filmografia extremamente
importante para a formacao cultural do pais, o Instituto teve um papel fundamental no
maior movimento autoral e identitario de nosso cinema: o cinema novo. Tanto que,
quando os jovens realizadores do movimento cinema novo precisaram buscar no
passado uma figura que alicer¢asse seus ideais criativos, ¢ a figura do mineiro
Humberto Mauro que eles resgatam, como “padrinho” de uma nova forma de se pensar
o cinema brasileiro e principalmente devido aos trabalhos regionais e poéticos por ele
realizados no INCE.

O cinema novo possibilitou um didlogo revelador entre documentério e ficgdo no
nosso cinema. Acompanhando um movimento de renova¢do mundial, que privilegiava
tomadas externas em detrimento aos estudios, utilizagdo de ndo atores e produgdes mais
modestas de orcamentos € menos espetaculares, mas mais proximas do povo, esses
novos cinemas (neo-realismo na Italia e nouvelle vague na Franga, s6 para citar dois
exemplos), tinham em seus principios estratégias formais praticadas pelo formato
documental. Algumas dessas estratégias sdo a utilizacdo da camera na mao, o uso de
grandes planos seqiiéncia e a novidade da década: o som sincronico a imagem, ou 0 som
direto. Novidade que revolucionou a forma de se pensar documentar o real. Mas no que
se refere ao financiamento e no carater formador dos filmes, ainda se tem o estado como
o potencial patrocinador dos projetos e em conseqiiéncia disso um tom disciplinador e
formador nos discursos dos filmes.

Até esse momento, falo de cinema, produgdes realizadas em pelicula, 35 ou 16
mm, formatos de custos elevados e de execucdo delicada, que exigia formagao técnica
apurada de profissionais e grandes investimentos. No final da década de 1960, com a

chegada do video tape e na década seguinte com o inicio da popularizagao de formatos
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de captacdo eletronicos ( Umatic, Super VHS, Betacam,...), o0 documentéirio comeca a
ser uma ferramenta ndo exclusiva do poder estatal, mas também da sociedade civil
organizada. Assim, sindicatos, movimentos sociais e entidades da sociedade civil
iniciam um processo de realizacdo de filmes para atender suas demandas ideologicas

especificas.

Cinema Possivel é a definicdo de Consuelo Lins ao fato de
Eduardo Coutinho optar por realizar em video o documentario
“Santa Marta duas semanas no morro”, que foi produzido pela
ONG ISER (Instituto de Estudos da Religido), em 1986 através
de um concurso do Ministério da Justica com o objetivo de
investigar a questdo da violéncia nos morros cariocas.
(RODRIGUES, 2005, p.54)

Essa possibilidade de Cinema, representou ndo s6 um aumento da produgdo, mas
principalmente, um deslocamento do sujeito narrador, que inicia um movimento de
distanciamento dos discursos estatais. Mesmo que ainda aliado a interesses de classes e
orgdos da sociedade civil, o sujeito narrador comega exercitar uma amplitude no
discurso. E a educacdo com certeza, nesse momento ganhou muito. Iniumeras salas de
exibicdo foram espalhadas por escolas, sindicatos, igrejas e projetos com redes
integradas de distribui¢do se multiplicaram. Obras documentais se tornaram potentes
discursos de insercao do sujeito na vida publica. Temas diferentes como a participagao
sindical, a violéncia contra a mulher, a loucura e as desigualdades sociais renderam
obras que marcaram a historia do documentéario. No Brasil, como exemplo desse
momento, destaco a trilogia Imagens do Inconsciente, realizada em /986 por Leon
Hirszaman junto a doutora Nize da Silveira e um dos filmes mais vistos nas escolas, o
famoso Ilha das Flores, de Jorge Furtado, que utilizando a estética de recorte e
quadrinho que o video possibilitava, incorporou com ironia o discurso do poder que a
voz “over” do narrador ausente, ja havia se instaurado com sendo a “voz da verdade”.
Ao nos fazer acreditar em uma proposta racional, e objetiva, numa narrativa descritiva e
correlativa, o filme surpreende o espectador e ao surpreender, revela o seu discurso: de
exclusdo social. Nesse momento ele também coloca em cheque o sujeito narrador ¢ a
autoridade do discurso que se amplia e se distende.

Por outro lado, na amplia¢do da diversidade de sujeitos, minorias conquistaram

voz e visibilidade.
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Um dos exemplos mais surpreendentes de voz na primeira
pessoa em um documentario ¢ o extraordinario video de
Marlon Riggs, Linguas desatadas (1989). Nele, Riggs fala do
que significa ser negro e homossexual. Ele e outros atores
sociais falam dentro e fora de campo sobre suas
experiéncias...alguns recitam poesias, alguns contam historias,
alguns participam de esquetes e reconstitui¢cdes. Essas ndo sdo
as vozes regulamentares da autoridade. Nao estdo despojadas
de identidade étnica ou de indiossincrasias coloquiais, a fim de
aproximar-se da norma ...

(NICHOLS, 2005, p.46)

Porém mais que direitos e visibilidades a multiplicacdo dos sujeitos com o
processo de digitalizagdo, tem ganho propor¢des inimagindveis, assim alunos e
professores ja estdo produzindo imagens e, por vezes, sem saber o que fazer com essa
producao. Isso vem solicitar da escola, ndo sé o espago de fruicdo das obras e discussao

de suas vozes e representacdes, mas também o espaco de construcao do discurso.

E precisamente para que os proprios alunos fagam essa
experiéncia que a passagem ao ato ¢ indispensavel. Ha algo de
insubstituivel nessa experiéncia, vivida tanto no corpo quanto
no cérebro, um saber de outra ordem, que ndo se pode adquirir
apenas pela analise dos filmes, por melhor que seja conduzida.

(BERGALA 2008, p.171)

A producdo contemporanea de filmes documentérios tem revelado uma
independéncia do sujeito narrador, da voz. Expressdes subjetivas, pessoais e concepgdes
artisticas, politicas, sociais, enfim ideoldgicas se multiplicam. A tecnologia trouxe
ferramentas variadas para serem utilizadas na constru¢ao dos discurso.

Se os direitos e visibilidade sdo proporcionais a apropria¢ao dessa linguagem e se
como nos aponta Duarte “ver filmes € uma pratica social tdo importante do ponto de
vista da formagdo cultural e educacional das pessoas quanto a leitura das obras
literarias, filosoficas, sociologicas e tantas mais”(Duarte, 2002,p.16), talvez, fazer
filmes possa vir a ser uma pratica social tdo importante quanto escrever uma obra
literaria, filosofica, socioldgica ou um simples bilhete, carta ou receita.

No entanto, a atitude de viver e compartilhar processos de criacao,
producdo e distribuicdo de material simbodlico audiovisual € uma experiéncia
extremamente dialégica de movimentos alternados de forcas ideologicas que
convergem, divergem, se chocam, se encontram, se distanciam. E nesse movimento
ininterrupto, o que estd em jogo, mais do que formacao técnica e narrativa da apreensao
dos processos ¢ a formagdo simbolica: “reconfigurar o sensivel”, como nos aponta Ivana

Bentes (Bentes, 2010, p.53), ao dizer de uma certa “inclusao subjetiva”.
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Experiéncias diversas de uso do audiovisual em relagdes de ensino, aprendizagem
e criagdo em escolas, ONGS, sindicatos, coletivos, escolas livres de cinema,
comunidades indigenas, igrejas, presidios, hospitais tém resultado obras surpreendentes
e diversificadas. Assim como, ao usar a linguagem escrita pode-se escrever um bilhete
para um amigo, uma receita de bolo, um conto, um romance, um artigo cientifico, uma
matéria de jornal, ou uma biografia, com os sons e as imagens nao ¢ diferente. O
registro de sons e imagens do mundo por si s6 ndo pode ser caracterizado em si como
documentario, mas nao deve ser desprezado como documento. No sentido de que
possuem a poténcia do registro do instante e para que sirva de letra, silaba ou palavra
dessa escritura € necessario estar “criativamente organizado”.

Entretanto, ao contrario da soliddo da maioria das criagdes escritas, sons €
imagens na maioria das vezes, mobilizam diferentes habilidades e consequentemente
diversos sujeitos. Ai ¢ que mora toda beleza e todo perigo desse processo. Ao pensar
numa reconfiguracdo do sensivel, que inclua diferentes sujeitos, a pratica audiovisual
coloca em fermentagdo relagdes de criagdo artistica, negociacdes ideoldgicas, ajustes
simbolicos e administracdo de diferentes tempos e espagos € nesse jogo € que se tem a

possibilidade de emergir novas potencialidades de subjetivagao.

Apesar de serem propostas legitimas politicamente, é preciso
perguntar como criar um “pertencimento” social (uma reserva
de mundo ou de “reconhecimento”), criar uma comunidade
subjetiva, um comum, uma inser¢ao pelo compartilhamento de
linguagens estéticas, modos de ser/estar no mundo, sem anular
as singularidades. (BENTES,2010, p.60)

Singularidades, essa ¢ a chave para a idéia de documentario. Se a narrativa
audiovisual tem poténcia para possibilitar a expressdo de diferentes singularidades, no
contato com a realidade, essas singularidades adquirem voz ativa nos espagos de
construcdo simbolica da vida: politica, arte e ciéncia. O que esses novos discursos
trazem para esses diferentes espacos ¢ objeto de intensas reflexdes. Ao refletir sobre

producdes nos morros cariocas Ivana Bentes pontua

A horizontalidade das redes, a tendéncia a abolir a rigidez de
hierarquias e burocracias. Essa cultura das favelas e periferias
(musica, teatro, danca, midia, video, moeda, educagdo) surge
como um discurso politico “fora de lugar” (ndo vem da
universidade, ndo vem do estado, ndo vem da midia, ndo vem
de partido politico) e coloca em cena esses outros
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mediadores...que vém revitalizando os territorios da pobreza e
reconfigurando a cena cultural urbana. (BENTES,2010, p.62)

E a poténcia desses discursos fora do lugar que podem contribuir para professores
e alunos encontrarem uma diversidade de formas de expressao e constru¢ao simbolica,
pois imersos em uma cultura visual, esses personagens ja procuram no seu cotidiano as
melhores possibilidades de usarem imagens e sons para se comunicarem, Se
relacionarem com outras instancias enunciativas ¢ de poder na sociedade tais como o

estado, a midia ou as religides.

CENA 2. ESCOLA/ EXT / TARDE

OS SUJEITOS DO DIALOGO: PERSONAGENS, DOCUMENTARISTAS E
ESPECTADORES.

Documentério: O Cinema do Dialogo

Para Mikhail Bakhtin (Bakhtin/Volochinov, 2010) o ser s6 se constitui enquanto
sujeito quando se coloca em relagdo a outro ser/sujeito no processo de interacao social.
E essa interagdo se da a partir da linguagem como ambiente de troca signa e ideologica.
" Por idelogia entendemos todo el conjunto de los reflejos y de las interpretaciones de la
realidad social y natural que suceden en el cerebro del hombre, fijados por medio de
palavras, disefios, esquemas, u otras formas signicas". (Volochinov, 1993, pag 224).
Portanto, mais do que universo de troca e comunicacdo, o didlogo ganha status de
elemento constituidor do ser/sujeito, que em Bakhtin “ é sempre de uma incompletude
fundante (¢ a relacdo com a alteridade que lhe da existéncia) (Geraldi, 2010, pag.289).

Parto desse principio basico, do didlogo como elemento constituidor do sujeito,
para apontar que no cinema documentario, hd uma relagdo dupla constituidora dos
sujeitos (personagem/documentarista), que ao estabelecerem na linguagem esse
universo formador e constituidor, vao possibilitarem juntos os alicerces para a criagdo

de uma obra artistica (o filme documental), e para o estabelecimento de uma relacio
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tripla de interagdo formadora, através da fruicdo (personagem/documentarista/
espectador).

Juntos, esses trés sujeitos do discurso vao estabelecer trocas intensas, processos
de significagdo e sentido, aprendizagem, emog¢do e descobertas, através do “Ser-evento

unico” (Bakhtin,2010) que realiza a experiéncia de frui¢ao de um filme documental.

O documentario que nos interessa ¢ essa arte no humano. Mas,
como arte, ndo lhe interessam apenas suas possibilidades de
apresentar ou escrever o0s sujeitos, mas também suas
capacidades produtivas.

A busca de uma maneira de abordar o mundo, de estar
em contato com outras vidas e outros espagos nunca esteve tio
proxima de um problema estético, de uma reflexdo sobre os
modos de operar essa aproximagdo, esses encontros entre
cenas. Cena do realizador, cena do filmado, cena do
espectador, cada cena dialogando com maultiplas e
heterogéneas forgas.( MIGLIORIN,2010, p.10)

Como a obra de arte se realiza no movimento constante € continuo entre autor,
personagem e contemplador (espectador), como aponta Bakhtin em sua “Estética da
Criagdo Verbal”(2003) , vou buscar primeiro o papel desses sujeitos narradores e suas
vozes nas relagdes entre educacao e cinema documentério, localizando o espago dessa
troca dialdgica: a escola.

As condi¢des em que se dé a fruicdo de uma obra de arte, interferem muito na
apreensao de todo potencial comunicativo da mesma. No caso do cinema ¢ facil
perceber as diferencas que se estabelecem quando vemos um filme em uma sala de
projecdo escura, em casa na televisdo, no computador, ou no celular. Cada tipo de
frui¢do estabelece condigdes diversas para o espectador se relacionar com toda a carga
simboélica apresentada no filme. As diferentes geragdes estabelecem relagdes
diferenciadas no que diz respeito a fruicdo. Aparatos tecnoldgicos, midias portateis e
possibilidade de interacdo propiciam ao espectador contemporaneo, diferentes
deslocamentos.

Na histéria do cinema, muitas sdo as apropriagdes de obras com diferentes
objetivos: propaganda ideologica, entretenimento, educagado, difusdo de conhecimento,
mobilizagdo popular, diversao e emogao. Sao inimeras as razdes que levam as pessoas a

se interessarem por um determinado filme. Mas quais sdo as relagdes que se pode tragar,
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entre as condicdes de fruicdo, o didlogo entre geragdes e os diferentes objetivos de se
ver um filme?

Para tracar essas relagdes € necessario estabelecer de que cinema quero tratar, de
que condigdes de interacdo me interessam e por fim quais sujeitos estdo envolvidos na
questdo: personagens, documentaristas e espectadores (professores e alunos).

Desde seu inicio o documentario apresenta um tipo de cinema engajado, que
implica mobilizagdo intelectual e atitude diante de questdes do mundo, além de todo
conteudo anexo ao filme, o que o pesquisador Ferndo Ramos (2008) caracteriza de
indexacdo. Ou seja, no cinema documentario hd uma série de informagdes coladas ao
filme e ao mesmo tempo fora dele o que vai alterar profundamente a fruigdo. Como por
exemplo: financiadores, condi¢des de realizagdo, processo histérico, relacdo do

realizador com as personagens, trajetoria do tema etc.

A inten¢do documentaria do autor/cineasta, ou da
producdo do filme, ¢ indexada através de
mecanismos sociais diversos, direcionando a
recepcdo. Em termos tautolégicos, poderiamos
dizer que o documentario pode ser definido pela
inten¢do de seu autor em fazer um documentéario,
na medida em que essa intengdo cabe em nosso
entendimento do que ela se propde. Ao recebermos
a narrativa como documentaria, estamos supondo
que assistimos a uma narrativa que estabelece
asser¢gdes, postulados, sobre o mundo, dentro de
um contexto completamente distinto daquele no
qual interpretamos os enunciados de uma narrativa
ficcional. (RAMOS,2008, p.27)

Como enunciado documental, teriamos entdo, a relagdo dialdgica de dois sujeitos
(no minimo): o documentarista e sua(s) personagem(s); que, imersos na
imprevisibilidade do tempo e filtrados pelas peculiaridades da técnica ( lente, planos,
equipamento, luzes, etc) , apresentam assergdes, sobre a vida € o mundo.

Nada mais instigante na formacao de professores do que o contato com um campo
simbolico tdo fértil como o cinema e tdo potente quanto o documentario. Potente no
sentido de formagao e de diversidade.

Ter acesso a obras que possibilitardo anexar contetido aos temas tratados em sala
de aula ou mesmo o contrario: trazer para a sala de aula um outro conteudo oposto ao
tratado na aula e desfrutar do impacto pelo proprio contato com a obra de arte. Mais do

que meras ilustragdes de conteudos, as obras podem despertar processos cognitivos/
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artisticos e nao apenas funcionarem como instrumento didatico e ilustrativo. Quando
observo, que a maioria dos temas tratados nos filmes documentarios, se posicionam a
margem dos grandes discursos midiaticos estabelecidos, posso aferir que ao ter contato
com essas obras, os professores terdo acesso a uma visdo da realidade menos
comprometida com interesses econdmicos e politicos das grandes redes de
comunicagdo. Mesmo quando existem interesses comerciais e politicos nas obras
documentais, esses sao mais explicitos na narrativa filmica. Portanto, acrescenta-se na
formagdo de espirito critico, o convivio e tolerancia com as diferengas e o acesso a
temas nao recorrentes na grande midia.

Infelizmente hoje, o professor ¢ refém de um sistema midiatico que o afasta de
obras autorais e questionadoras € o coloca em contato diario, principalmente através da
televisdo aberta, com obras exclusivamente comerciais. Assim € possivel notar que o
repertorio audiovisual de grande parte dos professores, ¢ muito limitado a produtos de
baixo nivel de informacdo e muita publicidade. Obras que poderiam ser fundamentais
para inimeros docentes em sua atividade intelectual, ficam muitas vezes em circuitos
restritos de festivais, mostras e museus.

No intuito de possibilitar uma maior interacdo desses sujeitos, (professores e
alunos), com as obras, ¢ interessante pensar em que espaco essa relacdo pode ser

potencializada, pois como nos esclarece Bakhtin / Volochinov:

Todo signo, como sabemos, resulta de um consenso entre
individuos socialmente organizados no decorrer de um
processo de interagdo. Razdo pela qual as formas do signo sdo
condicionadas tanto pela organiza¢do social de tais individuos
como pelas condi¢bes em que a interagdo acontece.
(Bakhtin,Volochinov, 2010, p.45)

Justamente pensando nessas condigdes em que a interacao ocorre e tendo em
vista todo processo de indexagdo e de mobilizacao intelectual provocado pelas obras
documentais ¢ que a escola se apresenta como um espago privilegiado de fruigdo.
Segundo Alain Bergala (2008,p.32), “As criancas e os jovens de hoje tém cada vez
menos chance de encontrar, em sua vida social normal, outros filmes que sejam nao os
do mainstream do consumo imediato. A escola ¢ o tltimo lugar onde esse encontro pode
acontecer.” E para que aconteca como encontro dialdégico e possibilite uma

compreensdo ativa, ¢ necessario, cada vez mais que o professor construa ferramentas
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que possibilitem uma fruicdo também ativa, emergindo dai um encontro uUnico e

indizivel, pois € necessario ter

a relacdo professor-aluno como uma relacdo

dialdégica onde se enfrentam dois sujeitos em um
processo de constru¢gao compartilhada do
conhecimento. Dessa forma, ensinar e aprender
podem ser compreendidos como partes integrantes
de um mesmo processo que se desenvolve na
dialética das interlocugdes entre diferentes atores.
(FREITAS,2009,p.247)

Imersos no didlogo e na forca da palavra (filtrada por sons e imagens),
professores e alunos terdo o cenario perfeito para tecer suas tramas, € construirem,
juntos algo que os ultrapasse e os constitua: o conhecimento.

Assim o espago escolar pode ser esse locus de troca simbolica. No entanto, para
entendermos esses possiveis dialogos, € necessario pontuar os participantes. Professores
e alunos, com suas distancias geracionais, formam nessa minha pesquisa um primeiro
grupo de sujeitos: os espectadores. Realizadores, ou documentaristas, representam um
segundo sujeito. E, completando essa triade em intensa relagdo, surgem as personagens

das obras documentais.

O primeiro Sujeito: a personagem, ou o Herdi (Bakthin)

fig04

Quem sao aquelas pessoas presentes na tela? O que define uma boa personagem?
Que coragem ¢ preciso para se entregar a um processo de filmagem documental?
Em tese, todos nos somos potencialmente personagens. Alids, tudo ¢

potencialmente personagem. Pois o que faz algo ou alguém se configurar como
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personagem de uma narrativa, ndo ¢ a “coisa” em si, mas o olhar sobre ela. Portanto, o
que se vé retratado em filmes documentarios, sdo olhares sobre “coisas”.

Mas antes de me reter sob esse olhar, que sera minha segunda voz, do
documentarista, vou tentar tragar um leque de possibilidades de vozes da personagem.
O processo ¢ de didlogo intenso e muitas vezes, comeca bem antes das filmagens
propriamente ditas, através da etapa de pesquisas e ou da negociacdo de autorizacdo de
uso da imagem, quando ha. E necessario pensar em todas as implicacdes éticas desse
primeiro contato. Como um processo fisico de acdo e reagdo, todo o transcorrer do
projeto depende desse primeiro encontro entre sujeitos: personagem e documentarista.

No momento da tomada as possibilidades sao infinitas. Pois diferente da ficgao,
o fluxo de captacdo no documentario, tende a ser mais organico, fluido e normalmente
possuir uma relagdo direta com o transcorrer do tempo presente, e ai conta com toda

fragilidade do instante. Nesse processo tudo € voz e tudo ¢ informacgao, signo, palavra.

Todo gesto ou processo do organismo: a respiragdo, a
circulacdo do sangue, os movimentos do corpo, a articulagdo, o
discurso interior, a mimica, a reacdo aos estimulos exteriores
(por exemplo, a luz), resumindo, fudo que ocorre no
organismo pode tornar-se material para a expressdo da
atividade psiquica, posto que tudo pode adquirir um valor
semiotico, tudo pode torna-se expressivo.

(Bakhtin, Volochinov, 2010, p.53)

E no instante da captacgdo, toda a expressividade esta produzindo sentido que no
didlogo com o aparato técnico de captacdo mostra sua poténcia comunicativa e
ideologica de elementos, tanto verbais quanto dos ndo verbais. Para Sérgio Santeiro
(1978), o personagem possui uma ‘“Dramaturgia Natural”, onde ele dimensiona as
atitudes, pausas, olhares, a¢cdes que, & margem do discurso verbal, vao também atuando
no processo de formagao do discurso do filme.

Mas, além da relagdo personagem/documentarista, o instante da tomada, a
violéncia da imagem-camera coloca esses dois sujeitos imersos numa “teia de relagdes”
que vao participar da constru¢do do enunciado. Dessa teia, podem fazer parte:
condicdes climdticas, logistica de produgdo, tamanho e humores da equipe, sujeitos fora

da cena, mediagdes técnicas, enfim, toda a imprevisibilidade do instante.
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Os enunciados, produzidos pela personagem, tem diferentes fun¢des na narrativa
documental. Como nos esclarece Jean Claude Bernardet (2003), ha uma diferenca entre
a voz da experiéncia e a voz do saber.

A voz da experiéncia, procura mostrar a poténcia de algo vivido, experimentado
pela personagem e que dificilmente podera ser colocado em duvida pela narrativa, pois
o enunciado diz de algo sentido no corpo e na alma de quem viveu e se propde a dividir
com os outros personagens do discurso (documentarista e espectadores) parte de sua
vida. E bem verdade, que este enunciado ¢ extremamente sensivel as condi¢des das
relagdes que se estabelecem entre a personagem e a equipe de filmagem, pois dividir
uma experiéncia vivida implica em confianga e construgdo da memoria, processos que
se estabelecem plenamente somente em uma relacdo coletiva e dialdgica.

Ja a voz do saber ¢ um reflexo do conhecimento acumulado pela humanidade e ¢
utilizada pela personagem para justificar ou problematizar pensamentos € agdes com
base em informacdes do universo dos diferentes campos do conhecimento.

Ha ainda todas as possibilidades de vozes que vao emergir das varias instancias
enunciativas presentes nos processos nao verbais de comunicacdo que se fazem
presentes no instante da tomada, como ja me referi acima.

No entanto, todas essas possibilidades de vozes estdo subjugadas ao que posso
chamar de geografia da cena. Ou seja, todo o conjunto de condigdes presentes no
instante da capta¢do, dentro e fora do enquadramento da camera.

Ao pensar o instante da captagdo como momento Unico onde estdo envolvidos
diversos sujeitos, € possivel prever o quanto esses sujeitos atuam, cada um em seu
universo, nas diferentes possibilidades de constru¢dao dos enunciados. Esses vao sendo
construidos, na relagdo de todos os sujeitos envolvidos nessa geografia espacial, tragada
de um lado pela personagem e seu universo, € do outro pelo documentarista e sua
equipe. Desse fluxo intenso de troca vai sendo construida a narrativa e vao se
constituindo os sujeitos envolvidos. Portanto, sua matéria ¢ fluida e revelada no
movimento da relagdo, pois, “a unica forma adequada de expressao verbal da auténtica
vida do homem ¢ o didlogo inconcluso. A vida € dialdgica por natureza. Viver significa
participar do didlogo: interrogar, ouvir, responder, concordar, etc.” (VIGOTSKY,2003,
p.348).
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Dessa trama de possibilidades constitutivas vao se construindo as personagens,
acompanhando o movimento das relagdes nessa experiéncia singular de producao de

enunciado estético e politico que ¢ a producao audiovisual documental.

O Segundo Sujeito: o documentarista, ou o autor (Bakhtin)

fig. 05

Para o diretor Joao Moreira Salles (2004), todo documentarista enfrenta dois
grandes problemas: “O primeiro diz respeito @ maneira como ele trata suas personagens;
o segundo, a0 modo como apresenta o tema para o espectador. O primeiro desses
problemas ¢ de natureza ética; o segundo € uma questdo epistemologica.” (Da-rin,
2004,p.7) Etica e epistemologia se fardo presentes durante todo o processo de relagio
entre diretor e personagem, tanto na escolhas de conteudo quanto nas questdes técnicas
envolvidas no processo.

Na formulag@o de seu enunciado, o documentarista constroi sua narrativa a partir
da relagdo que estabelecera com a personagem e seu universo. Implicagdes éticas vao se
estabelecer desde o primeiro instante de pesquisa e localizagdo das possiveis
personagens até o instante preciso da captacdo. Cabe ao diretor, como disparador desse
processo, possibilitar condi¢cdes de interacdo entre seu universo e o da personagem,

onde todos possam ter possibilidades de construgao coletiva dos enunciados.

O autor ndo so enxerga e conhece tudo o que cada personagem
em particular e todas as personagens juntas enxergam e
conhecem, como enxerga e conhece mais que elas, e ademais
enxerga e conhece algo que por principio ¢ inacessivel a elas,
e nesse excedente de visdo e conhecimento do autor, sempre
determinado e estavel em relacdo a cada personagem, ¢ que se
encontram todos os elementos do acabamento do todo, quer
das personagens, quer do acontecimento conjunto de suas
vidas, isto ¢, do todo da obra.(BAKHTIN,2003,p.11)
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Questdes ¢éticas envolvem a formagdo politica, social e psicologica do
documentarista. Ao se estabelecer como sujeito do didlogo com a personagem, filtrado
pelas possibilidades da técnica ele, ha todo momento, constrdi um universo de questoes,
onde o seu intimo serd inconscientemente desvelado pela trama das relagdes que irdo se
estabelecer. Como a personagem nao possui condi¢des de dominar toda representagao
simbdlica, envolvida na geografia da captacdo, também o documentarista ndo tem como
controlar toda expressao de sua individualidade que vai se fazer presente, mesmo ele
estando fora do enquadramento da cAmera. E facil perceber em algumas narrativas
documentais, o quanto os diretores ao falar de um tema especifico do filme, falam muito
mais de si, do que do proprio tema. Pois ao falar do tema, ele acima de tudo estd
revelando o seu olhar sobre o tema e ai ¢ que ele se trai e nos revela todas as
implicagdes éticas da construcdo de seu discurso, mesmo a contra gosto. Alguns
diretores incorporam essas implicagdes nas narrativas, o que Da-Rin(2004) caracteriza
de reflexividade, ou seja, elementos da construcdo da narrativa que vao sendo
incorporados a propria montagem final do filme. Esses elementos podem ser
considerados de varias espécies, desde a revelagdo de um microfone, caAmera ou equipe
até nas questdes formais e conceituais da narrativa. A reflexividade ou auto-
reflexividade, ndo deixa de ser uma saida ética para o diretor, que ao dividir com os
espectadores suas duvidas e limitagdes tem melhores condi¢des de julgamento e
interpretacdo por suas escolhas.

No que diz respeito a constru¢do epistemoldgica da narrativa, ¢ natural que o
diretor possua um maior controle sobre a constru¢ao desses enunciados. Além de
dominar a técnica de captagao, montagem e sonorizagdo do material, normalmente esse
processo ¢ realizado com um maior intervalo de tempo, onde ele vai construindo ao
longo as possibilidade formais que o material captado vai tomando. No entanto, essa
relagdo entre forma e contetido pode ser traicoeira, pois envolve outros sujeitos, como
sonoplastas e montadores além de todas as condi¢des técnicas e de produgdo. Nem
sempre a luz conseguida ¢ a luz digna para a personagem, nem sempre o ritmo da
montagem estabelecido reflete o ritmo ideal da narrativa. No entanto, contornar essas
possiveis incompatibilidades ¢ o que d4 ao documentarista a habilidade para ser honesto
com o seu material e com as personagens. Na relacdo autor/personagem, o conceito de

exotopia de Mikail Bakhtin esclarece o movimento do documentarista ao universo da
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personagem e seu posterior retorno ao seu lugar de enunciagdo. Mas no retorno, ele ja
nao ¢ o mesmo pois, sua voz ¢ alterada pela relagdo, assim como a voz da personagem
também ¢ afetada “E quando, em uma obra qualquer, se ouvem vozes, ouvem-se
também, com elas, mundo: cada um com o espago e o tempo que lhe sdo
préximos.” (AMORIM, 2006).

Definitivamente ndo se trata de uma relacao tranquila e autbnoma. Longe da
passividade dos discursos ensaiados e previstos da ficcdo, no documentdrio, a
imprevisibilidade e os conflitos é que vao moldando a forma que o material vai
tomando. Por maior controle que o diretor tenha, a propria relagdo com o transcorrer do
tempo altera substancialmente as condicdes da narrativa. Sem contar que no
documentario ha um dado extremamente significativo: independente do filme, a vida
daquelas pessoas que estdo na tela, continua. Como o filme e o diretor vao se relacionar
com isso, € 0 que seus preceitos éticos e epistemologicos vao medir.

No entanto, “a criagdo é sempre ética, pois do lugar singular do criador derivam-
se valores” (AMORIM, 2006) e s3o esses valores, impressos nas opg¢oes do
documentarista que estardo disponiveis para espectadores atentos e sensiveis.

Se, por um lado, o documentarista tem o privilégio de “construtor” do discurso
filmico, o excedente de visdo, da personagem o completa e possibilita o discurso, por
outro lado, somente a personagem, do seu lugar e no seu campo de visdo tem a
capacidade de dar a obra (o filme), a dimensao do realizador. Pois ela, a personagem,
consegue ver no realizador, o que ele ndo vé. Cada um de seu lugar exotopico,

comprometido responsivamente com o evento.

O terceiro Sujeito: o espectador, ou o contemplador (Bakhtin)
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Ao pensar a fruicdo de uma obra cinematografica documental como a articulagao
de uma terceira voz, que se constituird na relacdo com as outras duas primeiras temos
que levar em conta que normalmente esses sujeitos ndo sdo nem reconhecidos. Na
maioria das vezes, os espectadores nao se dao conta da voz do diretor e se prendem a
voz das personagens. Na minha vida académica, como professor, tive duas experiéncias
extremamente significativas desse processo.

Ao lecionar a disciplina Documentario, para uma turma do curso de Comunicagao
Social, na Universidade Federal de Juiz de Fora, eu percebia claramente, que os alunos
procuravam estabelecer relacdes com o sujeito que para eles era o unico produtor do
discurso, no caso, os diretores. Pois eles se projetavam na figura do diretor e
procuravam se verem como futuros produtores de narrativas. As personagens, mesmo
que potentes e fortes, eram vistas como meros reféns do discurso do diretor.

Em 2011, j4 como membro do Grupo de Pesquisa LIC, realizei uma experiéncia
piloto no Projeto Cineduca: o Cineduca.doc, uma mostra de documentarios para alunas
do curso de Pedagogia da mesma instituicdo, onde percebi que (ao contrario dos alunos
do curso de Comunicacdo) as alunas do curso de Pedagogia, identificavam somente as
personagens como produtoras do discurso e nao estabeleciam relagdes com o discurso
dos diretores. Para elas, os autores daquelas historias, eram somente aquelas pessoas
que apareciam na tela contando suas verdades. Essa diferenga de perspectiva pode
sugerir uma maneira de fruicdo projetada em suas perspectivas de narradores. Como
julgam ndo possuir os aparatos técnicos e/ou a informacao necessaria para construirem
narrativas audiovisuais, as alunas se projetam nas narrativas, do que mais facil e
concreto, elas sentem possibilidade de atuarem: como personagens.

Mais do que estabelecer quem esta contando as histdrias, cabe posicionar-nos
numa condi¢do de dialogismo e polifonia, como revela Bakhtin (Bezerra,2005). Aqui
seus conceitos sao fundamentais para refletir sobre a profusdo de vozes e sujeitos que se
fazem presentes na narrativa. Pois a fruicdo ¢ um didlogo que se estabelece entre
enunciados e enunciadores. Portanto, importante se faz, reconhecer esses diferentes
sujeitos para melhor ouvir suas vozes.

Dialogismo ¢ aqui pensado como relagdo de mao dupla, onde o enunciado se
constréi ndo no interior de um sujeito enunciador, mas na relagdo desse sujeito com seus

interlocutores € com o universo onde a relagdo se da. Polifonia é vista no sentido da
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profusdo de possibilidades de vozes que vao emergir, ndo no discurso da personagem ou
do diretor, mas exatamente na arena da relacdo que vai se estabelecer entre personagem,
diretor e espectador no instante da fruicao.

A voz do espectador, além de condicionada as condigdes de frui¢do, traga uma
teia complexa com toda sua experiéncia de vida e de formagao, o que ¢ extremamente
diferente para cada um e pode provocar uma infinidade de interpretacdes e dialogos
com as obras. Mas ¢ fundamental perceber que o espectador enquanto receptor da
narrativa, atua dinamicamente como produtor de discurso quando ele, através dos filtros
de sua memoria e de suas experiéncias de vida, se colocard ndo como receptor passivo
dos enunciados, mas como produtor potente e criativo desse didlogo através da relacio
que vai estabelecer com os outros sujeitos do discurso.

Além da intensidade da relacdo dos sujeitos descritas acima, o evento unico que €
a fruicdo de uma obra documental no ambiente escolar tem a poténcia de igualar
professores e alunos como mesmos sujeitos na construcao simbdlica: os espectadores.
Esse dado pode parecer corriqueiro, mas ¢ extremamente revelador para a construgdo
conjunta do processo de ensino e aprendizagem. Pois, quem ensina e quem aprende na
relacdo com as obras?

O compartilhamento de sensacdes durante a frui¢do de uma obra cinematografica,
cria. 0o que Comolli chama de “comunidade de testemunhas”. Uma espécie de

cumplicidade consentida na qual

... 0 ato de crenga entrelacado na relagdo cinematografica ndo
¢ um gesto simples...Acreditar d4 medo. Medo faz acreditar.
Trata-se, para o espectador, de ao mesmo tempo gozar da
poténcia do cinema ¢ dela se proteger. Acionamento de toda
uma cadeia de denegagdes. Sei muito bem que € apenas uma
imagem, mas mesmo assim quero a coisa...sei muito bem que
nao é o trem de verdade, mas mesmo assim..Isso até a
denegag¢do da imperfei¢do, pois uma representacio
cinematografica nunca alcanga a plenitude de uma ilusdo sem
manchas ou falhas. Quase tudo claudica, e no entanto funciona.
(COMOLLI,2008 ,p.94)

Ao se posicionarem no mesmo local de enunciadores, sujeitos espectadores,
professores ¢ alunos rompem um lago hierdrquico e passam a dividir um espago de
constru¢cdo simbolica extremamente fértil tanto para as poténcias de ensino e

aprendizagem, quanto para a constituigdo de sujeitos autonomos, criticos e

protagonistas de suas trajetorias intelectuais, emocionais ¢ humanas.
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" El espectador, para el autor, no es mas que otro autor, y aqui
tiene razén ¢él, y no los sociologos, los politicos, los pedagogos.
Si de hecho el espectador estuviera en condicidon subalterna
respecto al autor, es decir, si fuera la unidad de masa
(soci6logos), o un ciudadano que catequizar (politicos) o un
nifio que educar (pedagogos), entonces no se podria hablar ni
siquiera de autor, que no es ni un asistente social, ni un
propagandista, ni un maestro de escuela. Asi que si hablamos
de obras de autor, debemos, en consecuencia, hablar de una
dramatica relacién entre individuo e individuo
(democraticamente pares). El espectador no es ése que no
comprende, que se escandaliza, que odia; el espectador es ése
que comprende, que simpatiza, que ama, que se apasiona. Tal
espectador es tan escandaloso como el autor: ambos infringen
el orden de la conservacion que pide el silencio o la relacion en
un linguaje comtn y medio". (GONZALEZ, 1997,p.36)

Ao infringir a ordem, espectador e autor criam uma relag@o intensa de trocas
simbolicas e essas trocas se ddo em encontros que levardo a uma compreensao.
Pensando nesse espectador ativo, busquei delimitar o campo de minha pesquisa

para que no encontro com os sujeitos eu pudesse responder aos meus questionamentos.



SEQUENCIA 3 - EXPERIENCIA

“No cinema, o mundo ndo aparece como ja dado, ele
estd se transformando ao meu olhar. Tudo esta
suspenso pelo simples motivo de que tudo se passa
entre o filme e mim, nesse entre-dois que ¢
transporte de um no outro: proje¢ao.

O cinema ndo tem outro sentido sendo o de virar
pelo avesso as evidéncias do sensivel - e € assim que
acaba por entrar em concorréncia ou em luta com os
poderes que ignoram essas evidéncias.

Nao ha, portanto, apenas técnica e ideologia, estou
bem posicionado para dizé-lo; hd, simultaneamente,
a invencao do espectador como sujeito do cinema,
sujeito do filme e sujeito da experiéncia vivida que ¢
a projecao de um filme. Nao saimos disso. Todos os
discursos que censuram essa dimensdo do sujeito no
acontecimento cinematografico sdo discursos que
manipulam o cinema sem se dar o trabalho de
compreendé-lo.”

Jean Louis Comolli, 2008, p. 96/97

CENA 1. FACULDADE DE EDUCACAQ / INT / DIA

O CAMPO DE PESQUISA

Ao ingressar no Doutorado em Educacdo comecei a ter contato com diferentes

formas de se pensar a pesquisa. Desses contatos que mantive com diferentes nucleos e

diferentes professores, a relacdo que se solidificou e vem gerando frutos a cada dia mais

promissores foi a minha inicia¢do no Grupo de Pesquisa LIC — Linguagem , Interacdo e

Conhecimento, coordenado pela professora Doutora Maria Teresa de Assungao Freitas.

Essa relacao que comegou timida com os primeiros contatos com os membros do

grupo, foi ao longo desses meses revelando um trabalho intelectual apaixonado e um
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comprometimento ético dos pesquisadores com seus objetos de pesquisa que até hoje
fico imensamente emocionado a cada nova conquista do grupo: de uma simples
apresentacdo de um texto tedrico nas reunides do grupo a uma banca de doutorado, a
paixdo que move esses pesquisadores e ao comprometimento intelectual que sdo
elementos que me impulsionam a cada dia.

Como membro do Grupo, que tem em sua perspectiva tedrica a abordagem
historico cultural, venho descobrindo a cada novo percurso, as poténcias da realidade e
das relagdes humanas nos processos de investigacao. Nessa minha insercdo na grande
pesquisa do Grupo que tem o titulo: “Computador-internet e cinema como instrumentos
culturais de aprendizagem na formagdo de professores (2010-2013)” (FREITAS,2010)
instaurei minha abordagem no Sub-Projeto V da pesquisa , que pretende “compreender
os modos pelos quais tem sido apropriadas e estudadas as relagdes entre o cinema e a
educagdo no curso de Pedagogia e Licenciaturas da UFJF, construindo com seus alunos
e professores uma experiéncia formativa com imagens filmicas no ambiente educativo,
visando compreender como se dd a frui¢do dessas pecas filmicas no processo de
aprendizagem.”(FREITAS. 2010 , p.07)

A grande questdo da pesquisa do grupo ¢ perceber “Quais os sentidos construidos
por professores e alunos do curso de Pedagogia e Licenciaturas da FACED/UFJF sobre
a presenca do computador-internet com seu letramento digital e do cinema com sua
linguagem imagética nas praticas pedagogicas desenvolvidas no que se refere a
aprendizagem e suas implicagdes para a formagdo docente?” (FREITAS,2010). E,
particularmente pensando o meu projeto e dos pesquisadores do grupo ligados ao
cinema pretendemos compreender os sentidos construidos por professores e alunos do
curso de Pedagogia e Licenciaturas da FACED/UFJF sobre a presenga do cinema com
sua linguagem imagética nas praticas pedagogicas desenvolvidas no que se refere a
aprendizagem e suas implicacdes para a formagdo docente.

Nesse sentido o Grupo LIC, j4 realiza como atividade de extensdo, o projeto
Cineduca, que procura levar aos alunos do Curso de Pedagogia da UFJF uma
experiéncia de fruigdo diferenciada com debates, encontros, publicacdes. Essa iniciativa
ja vem colhendo alguns frutos e nesse movimento ja conseguimos uma sala de cinema
com equipamentos de som e imagens adequados para a exibi¢@o e na selecdo (2012) do

PPGE — Programa de P6s Graduagdao em Educacao, a direcao do programa incluiu, além
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das referéncias bibliograficas, referéncias de filmes para os candidatos a sele¢ao de

Mestrado.

Um trabalho sobre e com as imagens, no ambito da educacdo,

deve mergulhar numa multiplicidade de experiéncias, por parte
de quem investiga, de quem pde o olhar nas imagens
cinematograficas e/ou midiaticas ou de quem perscruta as
singularidades negadas ou as singularidades meteoricamente
ofertadas ao contemplador-espectador. Esse mergulho ndo ¢
facil e requer instrumentos variados, tedricos e metodologicos,
de sensibilidade e de atencdo aos sintomas e aos perigos de
nosso tempo. (FREITAS. 2010,p. 30)

Procurando a intensidade desses mergulhos na pesquisa, em 2011 realizei em
parceria aos membros do Grupo LIC, um piloto de pesquisa no Projeto Cineduca: O
Cineduca.Doc. Esse piloto tinha como objetivo perceber as relacdes que os estudantes
do Curso de Graduagdo em Pedagogia poderiam estabelecer com a linguagem do
Cinema Documental. Parte da observa¢do dessa experiéncia foi fundamental para o
percurso dessa investigacao.

A programacao do Cineduca.Doc procurou na filmografia nacional titulos que
pudessem ser reveladores para o universo dos alunos e alunas e que, além disso,
representasse um primeiro contato com estratégias narrativas da linguagem documental.
Depois de intensas discussdes no grupo chegamos a lista das obras que serviriam de
porta de entrada para inserir o0 documentario numa perspectiva de fruicdo/contemplagdo

engajada. Foram esses os filmes de nossa programacao:

1) Jogo de Cena (2007) — dir. Eduardo Coutinho;

2) Lixo Extraordinario (2010) — dir. Lucy Walker, Jodo Jardim e Karen Harley;
3) Infinito ao Meu Redor (2008) — dir. Claudio Torres;

4) Onibus 174 (2002) — dir. José Padilha;

5) Opiniao Publica (1967) — dir. Arnaldo Jabour;

6) Santiago (2006) — dir. Jodo Moreira Sales.
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Essa experiéncia piloto do Cineduca.doc foi fundamental para delimitar alguns
contornos do campo de pesquisa, principalmente no que diz respeito a dificuldade de
fala/expressdo dos participantes. Tendo em vista tal dificuldade, foi necessario criar um
instrumento de pesquisa que provocasse as falas. Outra constatagdo na experiéncia
piloto foi a necessidade de misturar filmes documentérios e filmes de fic¢do, pois se a
programacao oferecesse somente os filmes documentais, ndo haveria a possibilidade de
comparagdo da fruicdo.

Nao tinha uma pretensdo de criar um panorama nem historico, nem politico da
filmografia documental brasileira. A idéia chave era apresentar obras de diferentes
formatos e diretores, que apresentassem estratégias narrativas diferenciadas e que
pudessem mobilizar o interesse de uma platéia que ndo estava habituada a assistir
documentarios. Esse projeto piloto foi extremamente revelador, pois além do interesse
despertado nas sessoes, as discussdes que as obras geravam foram intensas e profundas,
mostrando que essas acionavam ndo apenas o carater intelectual dos comentarios, mas

principalmente a emog¢ao dos envolvidos.
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Imerso nesse mar de estimulos sensoriais que vivificam a
histéria contada, o espectador se deixa conduzir por um
conjunto de emogdes, experimentando uma verdadeira
“vivéncia virtual” em torno da aventura cinematografica
oferecida. Na dinadmica imediata apds a projecdo, ha um
impulso de prolongar essas sensagoes/emogoes individuais em
situagdes socializantes como debates ou descri¢des daquilo que

acabou de ser visto. Os planos, detalhes ¢ mesmo o fluxo

narrativo preciso do filme, no entanto, podem ir esmaecendo
na memoria do espectador, mas a simples evoca¢cdo do nome
do filme, a reprodugo de um trecho da trilha sonora ou a vista
do cartaz ou de uma foto de cena do filme sdo suficientes para
colocar o espectador naquele “estado de emogao” primitivo
que o filme proporcionou. Isto é, a memoria pode falhar, mas
as emogdes se mantém. (FRANCO.2010,p.11)

Com o calor emocional dessa experiéncia, retomo os resultados desse projeto
piloto para prospectar o meu campo de investigacdo. Nesse sentido duas frentes de
trabalho se apresentam como potentes para delimitar minha pesquisa. Se de um lado, a
experiéncia do Cineduca traz o envolvimento e a participagdo intensa dos alunos, e que
por si s0, ja se configura campo privilegiado de investigagdo, por outro lado sinto a
necessidade de experimentar uma experiéncia de fruicdo dentro do espaco da sala de
aula da graduagdo. Pois, se no Cineduca, os sujeitos estao ali por interesse proprio € isso
configura certa disposi¢do para o envolvimento com a experiéncia de fruicdo, na sala de
aula estes sujeitos “atropelados” pela linguagem cinematografica, se configuram como
um publico ndo disposto (a priori) para a experiéncia de fruicao.

Pensando nesses dois instantes diferenciados de frui¢ao, dimensionei o campo de
minha pesquisa em duas agdes no segundo semestre de 2012. A idéia foi acompanhar
dois grupos de alunos em seu contato com a linguagem cinematografica e em especial
com a linguagem do cinema documental.

O primeiro grupo de alunos foi acompanhado na edi¢do do Cineduca “Cinema
como narrativas de si”, que trouxe filmes que procuram instituir o sujeito como
narrador privilegiado de suas experi€éncias no mundo e grande parte desses sujeitos
usam o proprio cinema, ou seja, sons € imagens para construirem esse relato. O objetivo
foi investigar se os alunos conseguem vislumbrar a linguagem audiovisual como
poténcia para seus processos de constru¢do de conhecimento sobre suas realidades e
formulagdes intelectuais. A inclusdo de filmes de fic¢do na programacao foi proposital
para permitir na analise o fator comparativo.

Os filmes escolhidos para essa edigdo foram:
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1) A Camara de Madeira (2003) —ficcao - dir. Ntshaveni Wa Luruli

2) Cien Ninhos esperando el tren (1988) — documentario - dir. Ignacio Agiiero
3) El Erizo(2009) — ficgdo - dir. Mona Achache

4) 33 (2003) — documentario - dir. Kiko Goifman

5) Tarnation (2003) — documentario -dir. Jonathan Caouette

Cineduca 2;013 - Cinema como Narrctﬁtivas de Si |

Quarta, 09/01 Quarta, 16/01 Quarta, 23/01 Quarta, 30/01 Quarta, 06/02
as 16h as 16h as 16h as 16h as 16h
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Narrativas Madeira Esperando o Trem do Ourico
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O segundo grupo de alunos foi acompanhado na disciplina “Saberes Quimicos
Escolares” da Faculdade de Educacao da UFJF, ministrada pela professora Cristhiane
Cunha Flor, que ja tem o habito de usar documentédrios em sua abordagem sobre a
construcao dos saberes na area de quimica conjugando saberes populares, cientificos e
escolares na configuragcdo de uma perspectiva de autoria dos alunos em relagdo a
construgdo desses saberes.

Por um lado, o primeiro grupo de alunos me trouxe a perspectiva do
envolvimento emocional em relagdo ao cinema, pois 0s participantes optaram
livremente pela participacdo no evento. Do outro lado, o segundo grupo mostrou o
envolvimento dos alunos no interior de uma disciplina com a prética de uma professora

que utiliza cinema documentario em sua aulas em didlogo com uma série de outras artes
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como o teatro, a literatura, a musica e outras manifestacoes da cultura visual como a
publicidade.

A primeira agdo na pesquisa, o Cineduca “Cinema como narrativas de si”,
constituiu-se de seis sessdoes de aproximadamente trés horas cada uma e foi
acompanhada por mim e por mais duas pesquisadoras do grupo LIC, Lara Almeida e
Carol Caniato. Todas as sessdes foram gravadas em &udio e video e os trés
pesquisadores produziram notas de campo de todos os encontros. Portanto, a minha
analise ¢ construida textualmente a partir da minha experiéncia presencial nas sessoes,
das gravagdes em video e das notas de campo minhas e das outras duas pesquisadoras.

A segunda agdo da pesquisa, a disciplina “Saberes quimicos escolares”, durante
desenvolvida todo o segundo semestre de 2012 e foi acompanhada por mim, que me
inseri na turma como pesquisador. No inicio do semestre, em entrevista com a
professora Christiane Cunha Flor, demostrei meu interesse em acompanhar sua
atividade em relagdo a utilizacdo do cinema documentario na disciplina. Ela pontuou
que se eu tivesse disponibilidade, seria interessante acompanhar nido s6 a atividade
relacionada ao cinema, mas todas as aulas, pois a atividade estaria relacionada com
outras. Assim, com o conhecimento e concordancia de toda a turma participei de todas
as aulas do semestre, gravando em video algumas atividades e participando como um
pesquisador/observador/participante das aulas durante todo o semestre. Além das
gravacOes em video de atividades em sala de aula, colecionei durante o semestre alguns
trabalhos, textos e um relato das aulas, denominado “Diario de Bordo” que a cada
encontro era feito por um participante e re-elaborado por toda a turma. Apds o
encerramento do semestre realizei uma entrevista coletiva com os alunos gravada em
video e outra entrevista, também gravada em video com a professora.

Se a analise da minha primeira agdo no campo de pesquisa ¢ construida
textualmente, para a segunda agdo, apresento também uma andlise por imagens € sons
na forma de um documentario de curta metragem. Mais do que construir uma analise
das imagens captadas durante o semestre, meu desejo com o filme, ¢ construir uma
analise com as imagens e os sons € todo o material colecionado durante o semestre.

Ap6s descrever todo o procedimento do campo de pesquisa e buscar os sentidos
construidos pelos sujeitos ao serem expostos ao cinema documental, percebo que esses

sentidos estdo relacionados a uma nog¢do de compreensdo ndo apenas do filme/obra em
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si, mas de uma nocao das representacdes da Cultura visual, pois através dos
instrumentos de pesquisa, o que ficou claro no primeiro momento ¢ que os filmes estao
a todo momento em um dialogo intenso com outras manifestagdes como a publicidade,

o jornalismo, a internet e varios outras manifestagdes.

CENA 2. SALA DE CINEMA / INT / ENTARDECER

CINEDUCA - O CINEMA COMO PARTILHA DO SENSIVEL.

Partilhar, ou melhor compartilhar, soa como uma palavra em desuso em um
mundo regido pelas leis de mercado e pela l6gica das disputas e das competicdes, onde
ganha quem dé& mais e o final de tudo ¢ sempre o lucro. Mas existem fissuras nesse
sistema onde os sujeitos estdo preocupados com outro tipo de relagdo. Pensando nessas
fissuras e nas partilhas possibilitadas e acionadas pelo cinema, trago uma experiéncia
onde os sujeitos partilharam o que lhes era mais precioso: a emocao e os sentimentos.

Interessa-me, em particular, os processos de educacdo estética e os
atravessamentos da arte e da cultura na formagao docente, pensando na formacao como
constitui¢do de sujeitos comprometidos ética e esteticamente em suas realidades e
cotidianos. Mais do que formar professores, o processo de tornar-se professor passa pela
constituicdo desse sujeito e se faz revelador nos seus movimentos pelos espagos urbanos
e imaginarios em que ele se desloca durante sua formagao. Portanto, a disposi¢ao desses
sujeitos em freqiientar espacos de arte e cultura como: museus, cinemas, galerias,
teatros, shows musicais, sites, livros e revistas vai contribuindo, para a constitui¢ao
desse “ser professor” imerso em processos estéticos. No que se refere ao cinema, o
desafio ¢ grande, pois a imposi¢ao de um padrao comercial pela industria cultural, forca
a distribuicao dos bens de consumo dificultando o acesso e impondo um gosto médio.

Em uma das agdes do meu campo de pesquisa, o Cineduca “Cinema como
narrativas de si”, pensando em estabelecer um instrumento de pesquisa que me
permitisse alcangar os sentidos construidos pelos participantes em contato com as obras

(filmes), eu criei um instrumento que denominei de “falagdo pds-fruicdo”. Uma roda de
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conversa onde eu atuasse mais como provocador do que como mediador das falas.
Planejei propor um deslocamento dos corpos na sala de cinema: depois da sessdo a
proposta era que todos se deslocassem para o palco, sentdssemos no chdo em circulo,
privilegiando o olho no olho para iniciarmos a “falacdo”. Tudo muito cuidado e pensado
para possibilitar conforto e prazer aos participantes.

O instante ¢ realmente surpreendente e cabe ao pesquisador se fazer presente e
inteiro a cada transcorrer. A re-configuragdo espacial pensada para a realizagdo do
instrumento foi proposta por mim no final da frui¢do da primeira sessdo, a do filme “A
Camara de Madeira”. Os presentes se surpreenderam e aos poucos foram se deslocando
para frente da sala de cinema: alguns poucos chegaram ao palco e se instalaram em
circulo no chdo, como proposto, a maioria se instalou nas cadeiras das primeiras fileiras
do anfiteatro. Esse desconforto em se deslocar no espago e maior ainda em se colocar
em circulo, ja se configurava como vozes produzidas por esses sujeitos, fato esse que s
pude perceber apds a confeccao da nota de campo.

Outro elemento imprevisto foi a configuracdo dos sujeitos participantes.
Inicialmente o curso de Extensdao (Cineduca), seria voltado para alunos da Graduagdo
em Pedagogia e Licenciaturas da UFJF, portanto professores em sua formacao inicial.
No entanto, nunca se pretendeu fechar essa participagdo e torna-la uma exclusividade
desse publico. Assim sendo, fomos surpreendidos com a participacao de alunos do
Mestrado em Educagdo, uma aluna do curso de Artes e Design, dois alunos do Curso de
Comunicagao Social, um aluno do Doutorado em Filosofia além do publico flutuante de
cada sessdo que vinha para assistir a um filme especifico. Dentre esse publico tivemos a
participacdo de duas professoras do curso de Pedagogia, um ator da cidade, duas
professoras aposentadas da Faculdade de Educacado e varias professoras da rede publica
de ensino da cidade. Se, por um lado, esses novos sujeitos poderiam intimidar os alunos
da graduagdo em suas falas, € no inicio acredito que o fizeram; por outro lado eles
trouxeram profundidade para as discussdes, e deslocamentos surpreendentes dos
enunciados, pois miravam as obras e a “falacdo” de um outro lugar, diferente dos
estabelecidos pelos alunos da graduacdo. Essa diversidade foi extremamente rica para
que esses sujeitos “professores em formacao” se colocassem e se projetassem em novos
ambientes culturais espalhados pela cidade e para que o pesquisador percebesse a

riqueza do didlogo estabelecido entre essas diferengas.
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“...0 objetivo com o qual o pesquisador educacional trabalha ¢é
multidimensional, mutante, complexo e, para ser significado,
precisa estabelecer mediagdes com um sujeito que carrega toda
a complexidade das configuracdes da existéncia humana...A
pesquisa em educagdo tem-se confrontado com a necessaria
tarefa de superagdo dos conceitos de linearidade, de
previsibilidade, de controle - dos quais o sentido de concepgao
de ciéncia esteve historicamente impregnado - sem que, no
entanto, esse proposito venha a realizar-se em detrimento do
rigor cientifico, de sua consisténcia e
plausibilidade” (GHEDIN,2008,p104)

No lugar de restringir esses novos sujeitos ou dimensionar suas falas, o
movimento da pesquisa, ao contrario, foi aos poucos os incluindo e tornando-os parte
ativa do processo. Assim, eles foram integrados ao evento , pois “vamos construindo
nossas consciéncias com diferentes palavras que internalizamos e que funcionam como
contra palavras na constru¢do dos sentidos do que vivemos, vemos, ouvimos, lemos”.
(Geraldi, 2010:88). O imprevisto das falas e o didlogo dos enunciados, mais do que a
percep¢do individual de um participante especifico, foi se configurando como
impressoes do grupo, pois as falas eram refletidas e refratadas nos comentarios, nas
expressoes faciais, nas exclamacdes, nos sorrisos € nas lagrimas dos participantes. Por
vezes algum comentdrio era apoiado ou ndo por outro, com sua contra palavra, mas o
que ficava latente era a ampliacao da percepgao do filme com as impressdes pessoais de
cada participante que reverberava na reflexao do grupo. Esse compartilhar de sensacoes
e emocgdes foi permitindo que os sujeitos se olhassem de outro lugar, foi criando uma
confianga e um prazer de estarem juntos.

No planejamento do campo, a pesquisa esperava dimensionar o sujeito especifico
do enunciado, relacionando sua historia, sua trajetoria e seu lugar pessoal de fala. No
entanto, a imprevisibilidade do momento e a trama das contra palavras, criou uma série
de vozes dos sujeitos enquanto grupo. A refracao e reflexdo dos enunciados no grupo,
foram reveladoras de uma configuracdo peculiar: o grupo criou, o que Jean Louis
Comolli (2008) chama de “comunidade de cumplices”. Nessa “comunidade de
cumplices” os envolvidos acreditam duvidando, ou duvidam acreditando do que
percebem do filme e nesse jogo entre credo e duvida, compartilham algo secreto,
impalpavel como uma senha secreta de emogdes e percepgdes. Com isso, cabe agora ao
pesquisador olhar cada sujeito (historico, potente, individualizado), mas em

configuracdo no grupo, na relacdo. E isso faz toda a diferenca. Perceber cada instante do
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campo de pesquisa como evento Unico, nos coloca inteiros e intensos na relagdo com os
sujeitos. Nesse sentido uma das professoras participantes do projeto comentou em uma
das sessoes que na escola onde desenvolvia uma pesquisa sobre aprendizagem havia se
deparado com um fato peculiar: um garoto de oito anos (Roberto), com imensas
dificuldades de aprendizagem havia mobilizado toda a sua turma em torno da realizacao
de um “filme” e esse material ja havia sido todo captado e aguardava uma ajuda de
alguém que dominasse técnicas de edigdo para finalizar o filme. Como o Cineduca tinha
a tematica do sujeito como autor de sua historia, percebi que havia encontrado na
historia do garoto Roberto e do “filme” por ele realizado, uma maneira singular de
mostrar aos participantes do Cineduca, o que pode um sujeito quando tomado pelo
desejo de realizacdo. Mobilizamos as competéncias técnicas para, junto ao Roberto,
finalizar o filme e criamos uma sessdo de encerramento do curso de extensdo “Cineduca
— Cinemas como narrativas de si” com o langamento do filme do Roberto, onde ele e

sua professora vieram a Universidade para apresentar aos participantes o filme.

“ Ao atribuirmos valor crucial ao evento, assumimos que a
relagdo com a singularidade ¢ da natureza do processo
constitutivo dos sujeitos, com a precariedade propria da
temporalidade que o especifico do momento implica, a
instabilidade dos sujeitos - e da historia - ndo ¢ um problema a
ser afastado, mas ao contrario ¢ inspiragdo para compreender a
vida, assumindo a irreversibilidade de seus
processos” (GERALDI,2010,p 88)

Os processos de encontro com a arte estdo muito distantes de vivéncias
prazerosas e confortantes. O sujeito € solicitado por um objeto artistico (filmes) e a
disposicdo de permissio desse contigio é fundamental. E certo, que muitas vezes esses
objetos nos atropelam e criam uma relacdo avassaladora e sem nossa permissao. Mas
pensando nas vivéncias estéticas em que o sujeito opta pelo encontro, a disposi¢do da

ordem do sujeito pode definir a poténcia do mesmo.

113

...a percepcdo de uma obra artistica representa um trabalho
psiquico dificil e arduo. Evidentemente, a obra de arte nao ¢
percebida com uma total passividade do organismo, nem apenas
com os ouvidos ou os olhos, mas mediante uma muito
complexa atividade interna em que a visdo e a audigdo sdo
apenas o primeiro passo, o impulso basico” (VIGOTSKI,2003,p
229)
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Visao e audigdo, assim como os outros sentidos, podem ser experiéncias
compartilhadas. Ai esta a possibilidade de a educagdo estética ser colocada, como
compartilhamento do sensivel. Esse compartilhamento leva os sujeitos envolvidos a
estarem numa posi¢ao equanime em relagdo a experiéncia. No instante da frui¢dao todos
sdo iguais ali, pois 0 que estd em jogo ¢ o que excede a experiéncia, o espago da
subjetivacdo. Esse espaco de subjetivacdo no campo de pesquisa ganhou contornos nao
imaginados pelo pesquisador. Os filmes acionaram particularidades dos sujeitos, que
confiantes na “comunidade de cimplices” se expuseram de forma intensa e inesperada.
Dessas partilhas sensiveis, duas se destacaram na coragem de seus autores e revelaram a
forga do momento tanto da frui¢do da obra quanto do instrumento “falagao”: Na sessao
do filme “A Camera de Madeira”, um dos participantes revelou ao grupo sua fixagao
por armas, ponderando que essa fixacdo o levou a se tornar um colecionador e nem por
isso se configurava como uma pessoa violenta. Essa informagdo proferida em um
espaco académico de formagdo de professores foi extremamente forte para o grupo. Na
sessao do filme “El Herizo”, uma participante, confessou ao grupo, extremamente
emocionada, que havia ha poucos meses passado por uma experiéncia de ter ficado em
coma profundo. Esses relatos, mais do que confianga mostraram cumplicidade do grupo
e a forca do instante, além de exigir do pesquisador uma habilidade instantdnea para
acolher esses compartilhamentos sem alardes e encara-los como dados expressivos na
pesquisa.

Outro dado revelador da intensidade do instante foi a atitude corporal dos
participantes. O corpo imerso na frui¢ao das obras respondia ativamente aos estimulos e
a pesquisa precisou se abrir para ouvir essas vozes. Comentarios, risadas, sorrisos,
choros, lagrimas, incomodos na cadeira, maos nos cabelos, pernas inquietas, etc foram
se configurando como elementos enunciativos, discursivos mesmos da intensidade
daquela experiéncia. Se por um lado ¢ extremamente delicado para o pesquisador
designar impressdes de relatos corporais, por outro ¢ maravilhoso procurar esses
indicios nas atitudes corporais e mais do que estar atento a elas € necessario estar
presente com elas no espaco. Nesse sentido, a sessdo do filme “Tarnation” foi
extremamente potente, pois coube ao pesquisador partilhar com o grupo seu estado de

desconhecimento da obra, como revela um trecho da nota de campo:
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“ abri a sessdo dando boas vindas aos participantes e dizendo da
minha curiosidade a respeito do filme Tarnation, disse que era o
unico filme que ndo conhecia e como dividi a curadoria da
mostra com o Eduardo Malvacini, nessa sessdo eu estava
completamente “virgem”, como a maioria da platéia em relagdo
a programacao do dia. Confessei que esse sabor ¢ ainda melhor,
pois os sentidos ficam mais agucados aguardando uma
experiéncia nova, desconhecida e compartilhar isso ¢ muito
emocionante” (RODRIGUES,2013,p 1)

Esse correr o risco junto aos sujeitos da pesquisa, aproveitando a for¢a do evento,
trouxe confianca e cumplicidade entre pesquisador e pesquisados, prova disso foi o
transcorrer do ultimo encontro. Na agenda do ultimo dia do Cineduca, tinhamos
programado receber a visita da Professora Gina e do Garoto Roberto, assistir ao filme
do garoto ¢ uma falagdo final de avaliagdo de todo o curso, além da entrega dos
participantes de um relato escrito da experiéncia. Porém, dois imprevistos alteraram um
pouco a programagao.

No mesmo dia, em horario anterior ao Cineduca, a sala de Cinema tinha sido
ocupada por um grande evento da Faculdade de Educacdo e quando chegamos para
organizar o espago para iniciar o ultimo encontro do Cineduca, para a nossa surpresa, a
sala estava decorada com flores, mesa com toalha e toda a pompa de um grande evento,
assim, aproveitamos a decoracdo, o que deu um charme ao nosso ultimo encontro.
Outro dado ¢ que os certificados, que comprovavam a participagdo no curso, estavam
prontos. Assim, aproveitando esse clima festivo de decoracao e entrega dos certificados,
me ocorreu uma pequena alteracao no “cerimonial” de nosso ultimo encontro.

Um detalhe me chamou atencdo durante todos os encontros: os sujeitos que
falavam durante os debates (falacdo) dos filmes eram quase sempre os mesmos. Havia
uma pequena alteracdo de acordo com o dia e o filme em questdo. Porém, um dado
relevante era que varias pessoas, extremamente assiduas, nunca emitiam suas opinides
verbalmente. Tentando alterar esse quadro, inventei uma estratégia em nosso encontro
final. Imprimindo um clima de descontragdo, com a idéia festiva de decoragdo e entrega
de certificados, brinquei com a idéia de formatura e fui chamando um a um na frente da
sala para entrega dos certificados. Porém, ao entregar eu fazia uma pequena enquete
para enfim ouvir as vozes das pessoas que mantiveram-se em siléncio. Foi de uma
intensa emocado esses momentos e essas falas e fomos surpreendidos com palavras

cheias de cumplicidade. Algumas, eu reproduzi aqui extraidas da nota de campo do dia:
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“Porque a gente ndo fala nas discussdes vocé€s acham que ndo
nos importamos com o filme. Tem dia que chego em casa e nem
consigo dormir pensando no filme. paticipante 1

Os filmes que a gente v€ aqui sdo muito interessantes. Nao sdo
do tipo que ligamos a TV e encontramos. paticipante 2

Teve um filme que mexeu muito comigo. Chorei, me
emocionei. Foi muito forte! participante 3” (RODRIGUES,
2013, p.2)

O empoderamento gradativo dos sujeitos durante o transcorrer das sessdes foi um
dado visivelmente perceptivel. Na maneira de se comportarem ao chegarem a sala de
exibi¢cdo, nos comentarios, nas rodas de conversas e até na maneira de se vestirem. A
medida que o grupo ia ganhando coesdo, harmonia e cumplicidade os sujeitos iam
imprimindo suas marcas pessoais nesses detalhes de relacionamento. As conversas
iniciais ao chegarem e esperarem o inicio do filme foram ficando mais amistosas,
alegres, as roupas e cabelos foram ficando mais cuidadas. Dava para perceber que aos
poucos os sujeitos se preparavam para aquele encontro semanal. Essas observagoes, sao
extremamente dificeis de serem consideradas. Mais que dados de poténcia desses

sujeitos, sdo indicadores desse empodeiramento. € como nos aponta Rey:

“El proceso de definicion de indicadoreses, de hecho, un
proceso de construccion tedrica de complejidad creciente,
donde el indicador se vuelve un elemento de relacion entre los
diferentes niveles de la produccion teoérica y las zonas de
sentido del objeto a que dichos niveles dan acceso. De esta
forma el indicador es parte del proceso permanente en que se va
construyendo el conocimiento y representa uno de los
elementos esenciales que facilitan la viabilidad del proceso de
conocimiento. El indicador no tiene valor como elemento
aislado y estatico, sino como parte de un proceso dentro del
cual aparece en estrecha interrelacion con otros indicadores”.
(GONZALEZ REY, 1999,p.115)

A riqueza da pesquisa estd na abertura do pesquisador para a diversidade de
enunciados que surgem na inconstancia do campo, na impoderabilidade do instante e na
forga expressiva dos sujeitos. A poténcia de enunciado dessas vozes sé € percebida no
encontro. Quando esse encontro ¢ mediado e possibilitado pela arte, € em nosso caso
pela arte cinematografica, eis que ocorre a magia da expressdo das subjetividades e
compartilhamento do que temos de mais precioso. Assim, o impoderavel do inesperado
e as adaptacdes feitas durante a realizacdo do campo da pesquisa s6 confirmaram a
extrema impoderabilidade do instante e a for¢a do instrumento “falagdao”, que junto a

todos os indicadores me fizeram perceber melhor a intensidade das vozes.

75



Segundo “O mestre ignorante” de Jacques Ranciére(2005), ensina-se por vezes o
que ndo se sabe e as inteligéncias sdo essencialmente iguais sendo diferentes apenas o
estimulo e envolvimento para o seu uso. Como os sujeitos envolvidos puderam partilhar
e dialogar suas experiéncias expressivas e percebidas de sons e imagens, foi rico
perceber que outras formas de sensacoes se fazem presentes, outras formas de perceber
o mundo e narrar o0 mundo, diferente dos canones estabelecidos da sétima arte, mas que

brotam da experiéncia cotidiana dos sujeitos.

“Las peliculas, los deportes, la musica popular, los datos
eletronicos y los programas de television son los nuevos
productos que interesan, financeira e ideologicamente, al
comercio internacional. Los productos culturales mediaticos
ocupan ya el segundo lugar - después de la industria aerospacial
- en las exportaciones de Estados Unidos. La influencia que
tienen esos productos, disefiados para vender, sobre las
creencias y la conciencia humana, es dificil de valorar, pero no
se la puede pasar por alto. Es por eso que uno de los objetivos
que nos planteamos con la Educacion para la compreension de
la cultura visual...es el estudio y la descodificacion de esos
productos culturales mediaticos.”. (HERNANDEZ, 2010,p.52)

Se 0 que vemos e que nos emociona também nos forma, faz parte de nds, por
mais que comprometido com estratégias mercadoldgicas e midiaticas, sons e imagens
fazem parte dos sujeitos e precisam estar incluidos nos processos de educagdo estética.
Quando levamos em consideragdo e propomos o dialogo entre os diferentes conteudos,
estamos supondo que ndo ha diferenca entre as inteligéncias e sensibilidades. Esse
mistério volitivo que se passa ndo no filme/video e nem no expectador, mas sim entre
eles e no instante da fruicao. Se considerarmos esse “entre” como espaco privilegiado
de subjetivacdo, onde o que é exposto e o que ¢ revelado cria a tensdo do processo
pessoal de cada sujeito, vislumbraremos a importancia de considerar toda a cultura

visual de todos os sujeitos.

“.toda obra de arte humana ¢ a realizagdo das mesmas
virtualidades intelectuais. Em toda parte, trata-se de observar,
de comparar, de combinar, de fazer e de assinalar como se fez.
Em toda parte € possivel essa reflexdo, essa volta sobre si
mesmo, que ndo ¢ a pura contemplagdo de uma substincia
pensante, mas a atengdo incondicionada a seus atos intelectuais,
ao caminho que descrevem e a possibilidade de avangar
sempre, investindo a mesma inteligéncia na conquista de novos
territorios. Permanece embrutecido aquele que opde a obra das
maos operarias ¢ do povo que nos alimenta as nuvens da
retorica.”. (RANCIERE, 1987,p.61)
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Quando se parte do principio da igualdade das inteligéncias a possibilidade de
compartilhar outras sensibilidades ¢ maior, no entanto mais que a igualdade, o que esta
em jogo ¢ a possibilidade efetiva de didlogo. Sem ele ndo ha igualdade possivel e para
que ele acontega efetivamente ¢ essencial que os sujeitos se reconhegam. Para esclarecer

a poténcia desses encontros passo a descrever em separado cada sessdo do Cineduca.

Descricio das Sessoes do Cineduca “Cinema como narrativas de si”.

Através da descricao separada de cada sessao do Cineduca, procuro
identificar os sujeitos e situagdes de pesquisa que serdo posteriormente analisados.
Apesar de ja conter uma analise preliminar, essa descri¢do busca localizar o leitor.

No reconhecimento dos sujeitos envolvidos no Cineduca, as principais
caracteristicas foram a disponibilidade para o encontro e a coragem nos
compartilhamentos. Passo agora para a descri¢dao de cada sessdo em separado e procurei
nos acontecimentos identificar o mais precioso compartilhado em cada encontro. Assim,
cheguei no compartilhamento de palavras, dos siléncios, das lagrimas, das experiéncias,

das sensag¢oes e dos sonhos...

COMPARTILHANDO PALAVRAS
PRIMEIRA SESSAO DO CINEDUCA “CINEMA COMO NARRATIVAS DE SI”

FILME: A CAMERA DE MADEIRA
DIA 09/01/2013

1) A Camara de Madeira (2003) — Africa do Sul -dir. Ntshaveni Wa Luruli Sinopse:
Africa do Sul. Uma localidade perto da cidade do Cabo, depois do Apartheid. Duas
criangcas — Madiba e Sipho — brincam na linha do trem. Um trem passa ¢ um homem
morto cai —lhes aos pés. Nele, encontram um revolver e uma camera de filmar. Sipho
escolhe o revolver, Madiba escolhe a cimera. Ele esconde a camera dentro de uma caixa
de madeira para evitar perder o seu novo brinquedo. Através das lentes, o seu dia-a-dia
ganha uma nova beleza. Enquanto Sipho vai enveredando pelo mundo do crime,
Madiba mostra-se mais interessado em captar a cidade e os seus elementos. Com um
olhar atento e diferenciado as imagens de Madiba recriam seu mundo e sua experiéncia.
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O primeiro destaque aos olhos do pesquisador ¢ o sucesso do evento. O
“Cineduca - Cinema, como narrativas de si”’- teve um numero recorde de participantes
em seu primeiro dia. Foram 40 pessoas que assinaram a lista de chamada, mais 3
pesquisadores € mais 3 membros do grupo Lic. Quarenta e seis pessoas numa sala de
projecao de uma Faculdade de Educacdo para assistir a um filme ¢ um numero
respeitdvel e maior do que muitas sessdes nos cinemas da cidade. Refletindo sobre as
razdes que levaram a esse grande numero de publico, observo nas notas de campo de
Lara Almeida e Carolina Caniato, pesquisadoras auxiliares no projeto, a indicagdo de
uma mobilizagdo on line nas redes sociais. Sem desmerecer o trabalho nas redes sociais,
acredito que elas funcionam mais, quando lembram algo que voce j4 sabia. Na verdade
elas recordam algo, na maioria das vezes, em relacdo a eventos. Assim volto a pensar
sobre os motivos que levaram tanta gente a sala de cinema da Faced e chego a algumas
conclusoes:

Primeiramente destaco a expectativa criada pelos membros do grupo LIC em
aquisicao de equipamentos de dudio e video para a sala de demonstra¢do da faculdade e
o evento de inauguracdo da sala de cinema com o filme "A Educagdo Proibida" no
semestre anterior. Esse fato criou uma crenga na faculdade que agora ela teria uma sala
de cinema equipada e com uma programacao interessante.

Outro dado importante foi a eficiente peca grafica, criada pelo membro do LIC,
Eduardo Malvacini. Um folder que ao ser destacado, se transformava em marca-livros
com a sinopse dos filmes, nacionalidade, ano de produ¢do, nome do diretor € uma foto
de cada pelicula. Esse material grafico foi entregue em todas as salas e corredores da
Faculdade de Educacdo e provou que quando a peca gréfica participa do cotidiano das
pessoas (marca-livros) e quando traz conteudo ela ndo ¢ desprezada facilmente e
cumpre seu papel.

E por fim, o comprometimento dos membros do grupo LIC com um projeto que
estava em sua quarta edi¢do, mostrando folego na preparagcdo e corpo a corpo na
divulgagdo. Eu mesmo passei em diversas salas nas turmas do curso de pedagogia
noturno entregando de mao em mao o folder e falando sobre o projeto.

Todos esses fatores, aliados a divulgacdo on line nas redes sociais trouxeram

essas 46 pessoas a dividirem esse espago que passo a analisar.
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O instrumento de pesquisa que denominei de "falacdo" foi muito bem recebido ja
na primeira sessdo. Pensando em estabelecer um instrumento de pesquisa que me
permitisse alcancar os sentidos construidos pelos participantes em contato com as obras
(filmes), eu criei um instrumento que denominei de “falagdo pds-fruicdo”. Uma roda de

conversa onde o pesquisador atue mais como provocador do que como mediador das
falas. Nesse primeiro encontro, ele teve a duracdo de quase uma hora (58"11) e em

torno de 16 sujeitos falantes. Apesar de num primeiro olhar, o nimero de sujeitos
falantes pareca pequeno, quando notamos o tempo de duracdo do instrumento, essa
impressao nao se justifica. Pois, 34 % dos presentes se manifestaram verbalmente, numa
média de 3,6" para cada falante. Ao observarmos a gravagdo, nota-se que os sujeitos
presentes que ndo se manifestaram verbalmente empenharam-se em manifestar suas
opinides com 0 COrpo € com suas expressoes.

Pude observar apontamentos sobre a eficiéncia do instrumento falagdo nas notas
de campos dos trés pesquisadores e na filmagem do evento. Lara Almeida diz em sua
nota "O publico esta diversificado e participativo deixando as discussdes muito ricas e
no6s do LIC com grandes expectativas."; Carolina Caniato diz em sua nota: " O segundo
fato surpreendente da sessdo para mim foi a participagdo intensa do publico quando se
iniciou o debate. Estamos acostumados com aquela situacdo em que alguém pergunta
logo apds a exibi¢do de um filme “E entdo, o que vocés acharam?” e recebermos nada
mais do que um siléncio. Nessa sessdo aconteceu o contrario. Bastou o Cris fazer esta
pergunta que as pessoas comegaram a falar. E eu destaco na minha nota de campo: "A
falacdo foi acontecendo livremente com um didlogo entre as pessoas € nao somente
direcionada a mim, como provocador (um receio grande que eu tinha antes de comecar
os trabalhos)." Isso permitiu que as falas fluissem livremente de um sujeito ao outro
sem ser mediada por uma voz de poder. Intengdo estrategicamente pensada e
cuidadosamente preparada. Comentarios em notas de campo discutem sobre como as
falas fluiram. Na apresentagdo do filme, sem revelar muito sobre a histéria, ja se
instaura a primeira provocacao, como destaca a nota de campo da Lara Almeida :
"Cristiano fez uma apresentagdo do CINEDUCA e do LIC e esclareceu que o projeto
servira de campo para seu doutorado, pedindo autorizacdo para filmar e registrar as

conversas posteriores. Cris também apresentou o filme e langou uma provocacao ao
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publico: “pense em um objeto marcante da sua infancia...”, outra fala reveladora ¢ a
usada para abrir a “falacdo”, observada nas gravagdes: " Dentre as varias questoes que o
filme toca...O que ocorreu com vocés?...Alguma coisa que o filme estimule a gente a
pensar?". Essa fala além de extremamente aberta para os possiveis sentidos construidos
pelos sujeitos, ela traz também a nogdo de experiéncia com o filme e de certa forma
implica os sujeitos.

Apos analisar o evento e o instrumento de pesquisa passo a analise do contetido
da falagdo. Sempre tentando encontrar os indicios de "compreensdo critica e
performativa" do filme, descubro nas entrelinhas de sons e imagens e no movimento e
expressao dos corpos dados reveladores.

Logo nas primeiras falas, dois sujeitos ja se colocaram e de certa forma
antagonicamente: Hamsés, aluno da Filosofia e Laura Daibert, aluna do curso de artes.
Se por um lado Hamsés ¢ mais profundo e radical em suas reflexdes trazendo sempre
algo pessoal de sua vida, por outro lado, a Laura, apesar de sua argumentacao fragil,
apresenta um lado mais humano e um elemento performativo em suas falas. Sempre
gesticulando muito e usando o corpo a favor de seus argumentos. Os dois ddo indicios
de compreensao do filme e Hamsés apresenta uma compreensao que dialoga com sua
vida e um dado criativo, pois usa as questdes do filme para refletir sobre a realidade
politica brasileira, a criminaliza¢ao do funk, e a poténcia formadora dos objetos.

Outro dado ¢ que logo no inicio, os sujeitos comegam a se referir aos personagens
do filme pelos nomes. Isso mostra uma intimidade criada naquele espago de
subjetivacdo e fruicdo que sugere que os sujeitos participantes possuem a permissao de
se envolverem. Dado que revela o inicio da configuragdo de intimidade entre sujeitos,
pesquisadores, obras/personagen, e ¢ fundamental para o que Jean Louis Comolli (2008)
chame de "comunidade de cumplices".( p.94)

As intervencdes da professora Hilda Micarello foram sempre bem instigantes e ja
num primeiro momento ela fez uma relagdo do filme com um texto estudado pelos
alunos do mestrado que dizia que na modernidade muito se ganhou em relacdo a
infancia, mas que houve também muitas perdas. E ela pondera que talvez uma perda ¢
exatamente a dificuldade de se dizer, de se expressar subjetivamente. Isso revela uma

compreensao critica do sujeito que leva as questdes para o seu universo e as utiliza para
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pensar além dele. Outro comentario revelador da professora foi em relacdo a
subjetividade e beleza estética presentes nas imagens do personagem Madiba.

Uma fala curta, porém extremamente reveladora ¢ de uma garota que ao falar da
surpresa do final do filme ela diz: " Por que eu ja tinha feito um filme....", e eu
completo : "na minha cabega". Pois o sentido da fala foi esse e mostra como ela se
apropriou do filme para criar sua propria historia com outros desfechos e solugdes.

Outro sujeito de destaque foi o Leonardo do Mestrado. Em sua primeira
intervencdo ele traz a forca e importancia do personagem do professor no filme, o que
mostra a busca de aproximar as questdes do filme da sua realidade e diz emocionado

n

que o personagem ¢ " o professor que eu quero ser". Nesse momento hd um
compartilhamento de emocao, pois ele toca numa questdo importante para todos os
sujeitos presentes que sdo professores e/ou professores em formagao. Leonardo também
traz uma cena do filme, quase ndo percebida: o desfazer das trangas da garota pela
empregada e toda a metafora de preconceito racial envolvida na cena. Talvez essa
percepcao, que sO ele teve e muitos compartilharam depois, venha de sua comunidade
de discurso, pois como mulato, as questdes raciais parecem ser mais presentes nas suas
intervengoes.

Além desses falantes percebi, nas imagens gravadas, varias pessoas que
murmuravam: nao se expressavam verbalmente mas com atitudes corporais de
concordancia ou discordancia, de cabegas que se movem a sorrisos € pernas que
balancam. Esses dados revelam que todos os presentes entraram na sintonia da
“falacdo” e se permitiram compartilhar suas subjetividades.

Maritza trouxe uma visao critica sobre a funcionalidade das a¢des na area de
educacdo. Ela diz que professores estdo sempre preparados para desenvolver uma acao
com uma fun¢ao especifica. Mas, quando se pensa simplesmente numa agdo, sem
pontuar objetivamente a sua fungdo, ou quando a funcdo ¢ somente a expressao pessoal
subjetiva do aluno a escola tem muita dificuldade.

Juliana, aluna da Pedagogia, trouxe uma experiéncia pessoal de perder uma amiga
pela violéncia e/ou drogas e mostrou coragem ao se expor. Finalmente, coragem maior
teve 0 Hamsés ao confessar seu interesse por armas, o que chocou a platéia. Mas por
outro lado mostrou confianga no grupo e levantou a necessidade de relativizarmos os

sentidos das coisas. Pois, como destacou uma aluna do mestrado, “ndo ¢ porque ele se
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interessa por armas, ele vai ser considerado uma pessoa violenta ou incentivador da
violéncia”.

Virios assuntos atrevessaram a “falacdo” e mostraram que os sujeitos se
apropriaram das questdes e foram além, revelando uma compreensao criativa da obra.
Foram eles: preconceito racial, realidade politica brasileira, poténcia formadora dos
objetos, criminalizacdo do funk, tolerancia, visdes da infancia, cultura da contestagao, o
brincar, papéis sociais, novas formas de conhecer, midia, Realidade Africana, estatuto
da imagem, novas formas de inteligéncia e sociedade da (possibilidade) de informagao.

Por fim, a professora Hilda Micarelo incorpora em sua compreensao criativa da
obra o elemento performativo: ela se apropria do filme e apresenta uma proposta para os
alunos do mestrado que fagam um texto criando um didlogo do filme com o texto que

estdo trabalhando em sala de aula.

COMPARTILHANDO SILENCIOS.
SEGUNDA SESSAO DO CINEDUCA “CINEMA COMO NARRATIVAS DE SI”

FILME: CIEN NINOS ESPERANDO EN TREN
DIA 16/01/2013

2) Cien Ninhos esperando el tren (1988) - Chile — dir. Ignacio Agiiero

Sinopse: O filme conta a historia de um grupo de criangas chilenas que descobrem uma
realidade maior e um mundo diferente através do cinema. A cada sabado, a professora
Alicia Veja transforma a capela Lo Hermida em uma sala de projecdo de filmes. Das
dezenas de criancas envolvidas, muitas nunca tinham visto um filme e na oficina
aprendem sobre fotogramas, argumentos, projecdo, angulos de camera, movimentos,
géneros de filmes e muito mais. A experiéncia com o cinema comeg¢a a integrar e
modificar a realidade das criancas e da comunidade.

A primeira impressao ao analisar o segundo dia do campo de pesquisa, ¢ a de que
tudo o que funcionou no primeiro dia, neste segundo dia, falhou. Digo isso porque o
instrumento falagdo, que no primeiro dia fluiu naturalmente, nesse segundo dia foi
extremamente pausado, com falas timidas e siléncios constrangedores no inicio. Durou
um pouco menos que o primeiro (43°42”) e teve a configuragao mais de debate do que
de falagdo. Talvez esse dado ja& revele uma certa dificuldade dos sujeitos em

expressarem enunciados quando se trata de documentdrios. Parece que a
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responsabilidade dos enunciados a partir de uma realidade ¢ maior do que quando se
constréi o enunciado a partir de uma ficgao.

Dois aspectos, ao meu ver, contribuiram para esse ritmo do instrumento: o
primeiro foi a falta de legendas do filme. Parece que as pessoas ficavam inseguras em
emitir uma opinido sobre algo que ndo tinham dominado. A falta da legenda em
portugués foi destacada nas notas de campo dos trés pesquisadores presentes. O outro
aspecto, que acredito ter contribuido, ¢ a intensidade da relagao dos sujeitos com a
linguagem do documentdrio. Comeca aqui a se acenar um pacto diferenciado do
espectador com a ficgdo e com o documentario: Os siléncios e momentos de reflexao
conjunta sugerem indicios...

Os sujeitos falantes foram, os mesmos da primeira sessao e apesar da excessiva
utilizagdo da palavra pelo Hamsés, suas falas provocaram outras, ainda que algumas
pessoas se sentissem incomodadas pelo seu entusiasmo. Como relata a nota da Carolina
Caniato: “Pessoalmente, o falador da Sociologia me incomoda um pouco durante os
debates. Ele monopoliza bastante as discussdes, faz falas muito longas e muitas vezes
desvia um pouco o assunto. Entretanto, a participacdo dele ¢ interessante porque acaba
gerando mais discussdo por conta das pessoas que discordam das suas opinides.”

Com o desejo de que a “falacdo” continuasse aberta e a minha figura de
pesquisador apenas provocasse os sujeitos, abri a falagdo simplesmente dizendo o nome
da peliluca: “Cien nifios esperando en tren”. O que se seguiu foi um constrangedor
siléncio de 19 segundos e isso me deixou extremamente instavel para conduzir o
instrumento. Acredito que esse inicio me levou a falar excessivamente durante a
falacdo, conduzindo mais que o necessario, o percurso das falas.

A estratégia de deslocamento dos corpos outra vez nao funcionou. Dessa vez as
unicas pessoas que se sentaram no chao do palco foram eu e a professora Hilda
Micarello. Penso que para nos, professores da UFJF, ¢ sempre o lugar mais confortavel
olhando todos nos olhos. Nossa comunidade de discurso se revela nas agdes mais
cotidianas e corriqueiras de nossos corpos.

As intervengoes dos sujeitos foram mais longas, sem o dinamismo do primeiro
dia e iniciaram centradas principalmente na metodologia de ensino de cinema
apresentada no filme. Varios sujeitos ficaram surpresos com a simplicidade do método,

com a dinamica da personagem da professora Alicia Vega, e com a profundidade dos
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temas apresentados para as criancas. Como nos aponta a nota de Lara Almeida: “O que
mais marcou nesse filme certamente foi a pratica da professora para ensinar cinema
Al b (13 b b 2 (13 b
aquelas criangas. “Como eu nunca pensei em fazer isso antes” ou “Eu vou fazer isso
também” foram expressdes presentes em algumas falas. Ensinar cinema sem usar uma
camera parecia impossivel até vermos este filme.” Essas sensacdes e falas revelam uma
compreensdo do filme, pois os participantes apreendiam os temas apresentados no filme
e os levavam para reflexao de sua pratica cotidiana como professores.

A fala da professora Hilda, sempre relacionada com o que os alunos do Mestrado
estavam discutindo em sua disciplina, foi em torno da idéia de infancia que
construimos: “ as criangas estdo inseridas no mundo dos adultos e os temas que
chamam a atengdo, que as impactam, que elas desejam discutir,... sdo aqueles temas
que impactam a vida dos adultos também e a crianga sempre transborda essas
definicoes de infancia.” Como no filme, a personagem da professora tinha uma atitude
respeitosa com o processo do conhecimento das criangas, os sujeitos se mostraram
surpresos com a profundidade dos temas apresentados por ela. Como destaca a fala do
Hamsés: “O que eu mais gostei dessa professora é que ela ndo infantilizou as
criangas...Ela trabalhou com nogoes de argumento, de planos.” Hilda, citando Charles
Courrier, diz que

“- A pedagogia é sempre uma forma de coer¢do. Qual seria a
solug¢do?...Ele vai falar de vocé se colocar em relagdo com a
crianga numa relagdo social auténtica....Como vocé ndo
infantiliza? Se colocando em relagdo a crianga de uma forma
auténtica. Porque eu acho que é isso que aparece nessa
professora e é isso que também aparecia no outro professor,
que vocé (referéncia ao Leonardo ou ao Hamsés) comentou na
semana passada: que ele ndo tinha um discurso moralizante,
né?....ele se colocava em relagdo com aqueles jovens da
periferia. Como essa professora também. Por isso ela ndo

barateava a coisa, ndo trazia uma informagdo “traduzida”
para o universo infantil. Ela se colocava em relagdo a eles.”

Maritza se mostrou curiosa em relacdo aos motivos do curso apresentado no filme
ser realizado em uma igreja, o que a professora Hilda esclareceu o papel das igrejas na
América Latina e das comunidades eclesiais de base, que faziam a interse¢do entre a
religido e a politica.

Aproveitei para falar sobre a auto-estima que o trabalho com o cinema traz para a
realidade das criangas apresentadas no filme. De como elas vao ganhando confianga e

seguranga. Assim a professora Hilda Micarello apresentou uma descoberta feita em uma
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escola onde realizava uma pesquisa em que um garoto mobilizou a escola para fazer um
filme e ja nos mobilizamos para editar esse filme e apresentd-lo no Gltimo encontro.

Segundo Hilda ela observou

“ - Como o processo ¢ muito significativo, pois a gente tem
uma expectativa muito grande no produto. Mas o processo é
que é a grande questdo: como as criangas se organizam, como
elas se envolvem, como elas vdo se apropriando de outras
formas de dizer, vao ganhando segurancga nesse dizer, vdo se
empoderando mesmo. Isso vai se dando no processo. Claro que
elas tem expectativas com o produto. Mas isso é parte, ndo é a
meta.”

Virios comentérios foram feitos em torno da simplicidade do método e dos
exercicios propostos pela professora no filme. Hilda destacou, o olhar surpreso das
criangas ao chegarem no centro da cidade, o que eu acrescentei citando a pesquisa da
Maria Fernanda, aluna do Mestrado, sobre o acesso aos museus € como que grande
parte das pessoas se sentem excluidas dos espacos de arte. Assim apareceu a discussao
sobre museus, frui¢do, elitizagdo, arte contemporanea e recep¢ao da obra de arte. Laura
levantou o problema da arte contemporanea e da elitizagdo do espago do museu e da
dificuldade de se definir o que ¢ arte. Mostrando uma compreensao criativa, pois a
partir dos temas apresentados no filme, os sujeitos comecaram a refletir sobre outros
temas que atrevessavam ou eram apenas sugeridos pelo filme.

Assim o Leonardo introduziu a melhor fala do dia:

“- Eu acho que a arte ndo tem que ser isso. Eu ndo vou a um
museu pensando em o que o artista quis dizer com aquilo. Eu
vou pra produzir os meus proprios sentidos. A Arte esta ali pra
me desequilibrar. A arte é o que inicia um movimento, tira da
inércia, que mexe com suas paixoes, emogoes. Eu estou ali pra
me emocionar. Pra rir , chorar!”

Assim introduz o poder do receptor em relagdo a arte. O que despertou o relato da
Valéria de uma experiéncia no MAMM (Museu de Arte Moderna Murilo Mendes).
Segundo ela, durante uma aula/visita em que decidiu levar sua irmd mais nova, ela
observou as diferencgas de interpretacdes. Pois cada um tinha que escolher um quadro
que gostaria de colocar na sala e outro que ndo colocaria em lugar algum. E o quadro
escolhido pela irma para colocar na sala foi exatamente o que ela rejeitou. Para cada um
uma leitura. Como diz o Leonardo: “ eu falo do meu lugar, eu falo da minha historia de

leitura, da minha historia de vida. Entdo, a partir disso que eu vou produzir sentido.”
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Esses comentarios finais do Leonardo revelam uma compreensao criativa e
performativa do filme, pois a partir do filme ele incorpora as questdes e revela a sua
atitude em relagao a elas.

Ao olhar para esse segundo dia penso que tivemos o privilégio e a sensibilidade
de compartilhar o siléncio. Fomos de um extremo ao outro: se no primeiro dia tivemos
momentos de todos falando ao mesmo tempo; nesse segundo dia tivemos momentos de
siléncio. Analisando a gravagcdo do dia percebe-se a intensidade desse siléncio.
Momentos de reflexdo, questionamentos, idéias e tudo isso compartilhado na mesma

energia e sintonia que o filme havia nos colocado.

COMPARTILHANDO LAGRIMAS.
TERCEIRA SESSAO DO CINEDUCA “CINEMA COMO NARRATIVAS DE SI”

FILME: A ELEGANCIA DO OURICO
DIA 23/01/2013

3) El Erizo(2009) — Franga — dir. Mona Achache

Sinopse: a Historia do encontro inesperado entre alguns moradores de um elegante
edificio em Paris: Paloma Josse, uma menina de 11 anos, altamente inteligente e com
um plano secreto, Renée Michel, porteira discreta e solitdria em sua aparéncia rude e
personalidade ranzinza que esconde sua inteligéncia e sua cultura, € o enigmatico Sr.
Kakuro Ozu, um homem que acaba de se mudar para o prédio. Desse encontro surge a
re-significacao das acdes e dos papéis sociais de cada um. A menina Paloma utiliza uma
camera de video para criar um relato biografico de sua experiéncia no mundo.
Adaptacao do livro “A Elegancia do Ourico” de Muriel Barbery, publica¢do de grande
sucesso na Franca e editado no Brasil pela Companhia das Letras.

No terceiro encontro ja comecamos a nos configurar como comunidade. As
pessoas iam chegando e em pequenos grupos comecavam a conversar, trocar idéias e
sensacdes, como revela a minha nota de campo: “Os participantes foram chegando a
sala e pequenas conversas foram se instalando. E interessante perceber como o cinema
comegca a aglutinar as pessoas, mover interesses e provocar didlogos.”
Nos dois dias anteriores a esse terceiro encontro houve um recesso na
Universidade devido a realizagdo do PISM ( Programa de Ingresso a Institui¢do). Talvez
por esse motivo nossa platéia foi menor, pouco mais do que a metade dos outros

encontros. No entanto, tivemos a presenga de trés pessoas novas: duas professoras
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aposentadas da Faculdade de Educacao e um ator da cidade. Provavelmente amantes da
obra literdria que deu origem ao filme, estimulados pela nossa divulgagdo. Pois apesar
do grande sucesso literario, o filme ainda ndo foi langado no Brasil.

A falagdo durou 30 minutos e dezesseis segundos e foi pautada pela intensa
emoc¢dao que o filme provocou. As lagrimas compartilhadas e a forte recepcao foi
destaque nas notas de campo dos trés pesquisadores: Lara Almeida: “Quando as luzes
foram acesas os olhos estavam marejados e demorou um pouco para conseguirem se
soltar.”; Carol: “A terceira sessdo do Cineduca possivelmente serd a sessdo mais
emocionante dessa edi¢do. E foi, com certeza, uma das mais emocionantes que ja
participei.... Quando o filme acabou, a sala foi tomada por um siléncio
interrompido por solucgos. Quase todo mundo estava chorando, ninguém conseguia falar,
nem mesmo o Cris. Talvez por isso nessa sessdo - que estava mais vazia em relagdo as
outras - as pessoas tenham falado menos. Entretanto, isso ndo quer dizer que ela tenha
sido ruim, muito pelo contrario! E porque foi boa demais.” Em minha nota de campo
comentei: “Para minha surpresa e comogao, ao final do filme, quando as luzes da sala
foram acesas a platéia estava, como eu, em prantos € ninguém conseguia falar nada.
Direcionei-me para frente da sala e fiquei ainda mais emocionado ao ver aquelas
expressoes de espanto e lagrimas. Um profundo siléncio se instalou e quem ainda nio
estava chorando comegou a chorar. Aproveitamos o siléncio para compartilhar uma
profunda emocao sentida em conjunto e apds alguns minutos confessei a todos que
sinceramente, nao tinha a menor idéia de como abrir a sessdo de discussiao, mostrando-
me sem amarras e reservas tdo emocionado como os presentes.”

Vendo as imagens gravadas do dia observo, que como destacou a professora Hilda
Micarello na ultima sess@o, eu me coloquei inteiro junto ao grupo, no que ela chamou
de relagdo auténtica.

A professora aposentada da Faced iniciou as falas comentando os fortes
sentimentos e as emocdes que a narrativa provoca e se diz impressionada de como a
personagem da garota Paloma, apesar da educagdo que teve, mantém um olhar critico
em relacdo a sua realidade. Outro ponto destacado pela professora foram os padrdes de
comportamento socialmente esperados de cada classe social e de que como a

personagem da René, rompe com esses padrdes.
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A Juliana extremamente emocionada e surpreendida com o final do filme disse
que estava amando o filme até o final, mas que devido ao final ndo o recomendava a
ninguém, pois ¢ extremamente triste.

Hamsés observou que os trés filmes apresentados até agora, trazem a fala dos
esquecidos e relacionou essa fala com um trabalho que ele estd realizando, no qual
entrevistou uma senhora benzedeira (Efigénia) que revela sua dificuldade em delegar
esses saberes para a posteridade. “E um discurso, esse discurso da simpatia, das crengas,
das benzedeiras...que estd sendo esquecido. Em fun¢do de um discurso da ciéncia, de
um discurso técnico- cientifico. Ela conseguiu passar para os filhos, mas ndo conseguiu
passar para os netos”.

A questao da invisibilidade social volta a tona e Dina, cita uma pesquisa onde o
pesquisador se disfarca de faxineiro na Instituicdo em que trabalhava e pesquisava e
apenas pelo seu disfarce ele ndo ¢ reconhecido pelas pessoas. Assim um novo sujeito
fala, Guilherme, aluno da Comunicacao, e se diz impressionado como o filme delimita
0s espagos sociais ocupados por cada pessoa.

Eduardo Malvacini langa uma polémica, questionando as falas da personagem
Paloma e das personagens do filme “A Camera de Madeira”. Ele questiona se as
criancas desses filmes ndo trazem um excesso de consciéncia ¢ esclarecimento da
realidade para uma crianga. Hamsés diz que ¢ uma questao do universo filmico. Juliana,
a garota de Petropolis cita uma experiéncia de estagio em um Colégio de gente muito
rica onde as criancas tinham essa clareza de raciocinio e esclarecimento. Dina,
finalmente conclui que a escola publica também tem muitas “Palomas”: “ as vezes elas
sdo sufocadas, porque nos professores também ndo gostamos muito das Palomas. ”

Por fim, Juliana faz uma revelagdo extremamente pessoal dos motivos pelos quais
o filme a impactou tanto. Ela conta que ha pouco tempo esteve em coma no hospital e
que, desde entdo, assuntos relacionados a morte sdo muito dificeis para ela e que além
disso a personagem da René¢ lhe lembrou imensamente de sua mae, pois apesar de ser
uma pessoa super culta ¢ extremamente reservada.

Outros temas foram atravessando a falagdo, como a identidade dada pela escola, o
poder da leitura, a critica aos intelectuais, a invisiblidade social, as imagens de infancia

que construimos e a imponderabilidade da existéncia humana. No entanto, o mais
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revelador desse terceiro encontro foram as lagrimas e as emogdes que compartilhamos,
como revela o final da minha nota de campo:

“Para encerrar essa nota devo confessar que a discussdo foi mais profunda no que foi
calado do que no que foi dito. Poucas vezes na vida senti a beleza e intensidade de
dividir a emogdo intensa de uma obra de arte com uma platéia como ocorreu nessa
sessdao do cineduca. Saimos da sala inteiros , intensos € emocionados, com uma
sensagao de estarmos vivos € que a beleza e a poténcia da vida refletida no cinema
ainda tem a ousada subversdao de nos emocionarmos € que essa emoc¢dao pode ser
compartilhada. Com certeza depois de choramos juntos nos sentimos mais proximos e

mais humanos.”

COMPARTILHANDO EXPERIENCIAS.
QUARTA SESSAO DO CINEDUCA “CINEMA COMO NARRATIVAS DE SI”

FILME: 33
DIA 30/01/2013

4) 33 (2003) — Brasil — dir. Kiko Goifman

Sinopse: Kiko Goifman ¢ filho adotivo e, no ano em que completa 33 anos, decidiu
procurar sua mae biologica. A partir de pistas, dadas por detetives particulares de Sao
Paulo e Minas Gerais, o cineasta parte nessa jornada, documentando com humor e
ironia todo seu trajeto em um diario on-line que foi transformado em material para o
filme. O titulo do filme refere-se ainda ao nimero de dias que o diretor/personagem se
impOs para a investigacdo. Uma reflexdo “noir” de um relato biografico e subjetivo. A
experiéncia de jun¢do entre personagem, diretor e narrador da histdria contada.

Nosso quarto encontro comegou com os reflexos emocionais da tltima sessao.

\

Varios sujeitos chegaram a sala de cinema e antes de comecar o filme do dia as
conversas nos grupos que iam se formando giravam em torno da ultima sessdo. Como

mostra um trecho da minha nota de campo:

“Aos poucos as pessoas foram chegando e o comentario que se
ouvia era do impacto emocional da ultima sessdao (A Elegancia
do Ourico). Algumas pessoas interessadas em ler o livro, outras
em adquirir o arquivo do filme e a memoria de muitas lagrimas
e emogoes compartilhadas. A sensacdo ¢ interessante, parece
que depois que compartilhamos momentos de intensa emogao
nos tornamos um pouco cumplices e confidentes, parece que ao
nos expormos ao outro sem medo de mostrar nossas emogdes
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esse outro retém algo precioso de nés, portanto se torna mais
proximo. Curioso a poténcia da arte em nos aproximar de
pessoas que mal conhecemos de uma forma tdo intensa ¢ ao
mesmo tempo delicada.”

Essa aproximacgao provocada pelo cinema possibilitou que nesse quarto encontro

as falas girassem em torno do compartilhamento de experi€ncias pessoais com a

internet. E certo que o filme 33 potencializou essa discussdo, e os sujeitos foram aos

poucos revelando suas vivéncias e impressdes sobre o uso da internet e da tecnologia,

principalmente no espaco escolar. Como por exemplo a Valéria, que relatou sua

experiéncia em uma escola em que trabalhou. La a diregdo criou niveis de utilizacdo das

redes sociais de acordo com a idade e com a turma. Esse relato, provocou falas intensas
de discordancia.

A maioria dos sujeitos acenaram em suas falas a necessidade da escola ndo

proibir, mas educar para o uso das redes sociais e da tecnologia. Como relatou uma

aluna do mestrado:

“Por isso a questdo do facebock na escola é importante. O que
se pode ¢ o que ndo se pode postar? Poder, vocé pode tudo, mas
dever, vocé ndo deve. E isso é ensinado. Se as vezes a crianca
ndo tem essa orientacdo em casa, as vezes faz parte da Escola.”

Houve uma fala muito interessante da Maria Rosana, aluna da graduagdo que
esteve presente em todas as sessoes e ainda ndo havia falado. Ela comentou emocionada
que a busca do personagem do filme na verdade ndo era de sua mae bioldgica, mas sim
uma busca de si mesmo, de sua identidade. O que provocou varias falas sobre a enorme
quantidade de registros que temos atualmente de nossas vidas e que vao colaborando
pra formar nossa identidade.

Muitos ficaram surpresos com a estética do filme e essa surpresa foi muito
interessante para que os sujeitos percebessem a poténcia da linguagem documental e as
varias maneiras de se contar uma histdéria, como nos revela a nota de campo da Carol

Caniato:

“Ainda que as temadticas dos primeiros trés filmes tenham sido
banhadas por questdes profundas e comoventes, na minha
visdo, nenhum deles tinha alcangado o impacto do 33. Claro
que isso se da por conta de ser um documentario onde o proprio
diretor, Kiko Goifman, narra a busca pela sua mae adotiva. O
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filme também tem uma estética diferente, ¢ em preto e branco,
com uma atmosfera de filme noir, o que pode ter sido novidade
para algumas pessoas.”

A falagdo, que durou cerda de 30 minutos foi ainda atravessada por diversos
assuntos, como a excessiva producao de imagens na atualidade, a presenga do celular na
escola, os deslocamentos contemporaneos, a frustracdo pelo personagem ndo encontrar

sua mae, a estética noir e tantos outros, como nos revela a nota de Carol Caniato:

“Para mim, esse foi o ponto alto do debate. Mais uma vez me

surpreendi pelo fato de um documentario sobre um homem
procurando sua mae bioldgica poder incitar discussdes sobre
assuntos sem relagdo direta com ele. Ah, a magia do cinema!”

As falas foram revelando uma compreensao criativa do filme, pois os sujeitos que
no inicio centraram suas reflexdes nas relacdes do filme com suas realidades e
experiéncias, no final ja faziam reflexdes sobre a vida contemporanea de uma forma
geral, a atuagdo da midia e a necessidade da escola se abrir e ndo proibir o crescente

interesse dos alunos pela tecnologia de uma forma geral.

COMPARTILHANDO SENSACOES.
QUINTA SESSAO DO CINEDUCA “CINEMA COMO NARRATIVAS DE SI”

FILME: TARNATION
DIA 06/02/2013

5) Tarnation (2003) — Estados Unidos -— dir. Jonathan Caouette

Sinopse: Sindénimo de Damnation, condenagdo, expulsdo, Tarnation remete-nos a um
universo maldito. Primeiro filme de Jonathan Caouette, trata-se de um auto-retrato que
apresenta seu crescimento no seio de uma familia cadtica e disfuncional. O
documentario relata o inesperado relacionamento com a sua mae, que tem doenca
mental. Feito com base em imagens capturadas durante 19 anos, na maioria pelo proprio
diretor, com diferentes tipos de camera, junto a fotografias, gravacdes de secretdrias
eletronicas e didrios gravados em audio. A memodria de uma familia revirada pelo
impulso de um jovem criador. Filmes de familia e registros pessoais revelando a
experiéncia do narrador em re-significar a sua historia.

A quinta sessdo do Cineduca mostrou o afeto e a real possibilidade de encontro
provocado pelo cinema. Antes de comegar a sessdo os sujeitos foram chegando e a

configuracdo dos corpos e do espago ja era outra. A poténcia armazenada de todo
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compartilhamento que tivemos ja mostrava suas marcas nas atitudes individuais de cada
sujeito, como mostra o trecho inicial da minha nota de campo: “os grupos comecaram a
chegar, alegres, intensos e falantes. Interessante ir percebendo o aumento da intimidade,
a maleabilidade dos corpos que ja conhecem o ritual e se sentem mais integrados a ele.”

Diferente das outras sessdes, essa para mim era inteiramente novidade, pois ndo
conhecia o filme que foi escolhido pelo Eduardo Malvacini, membro do grupo Lic com
quem dividi a curadoria da Mostra. Esse dado foi extremamente excitante € novo para o
pesquisador e me fez sentir na pele o que o Alain Bergala(2008) chama de “correr riscos
juntos”. Tanto que senti a necessidade de dizer isso para os sujeitos , 0 que parece ter
me aproximado ainda mais deles, no que a Hilda Micarello chamou de relagdo

auténtica.

“Abri a sessdo dando boas vindas aos participantes e dizendo
da minha curiosidade a respeito do filme Tarnation, disse que
era o unico filme que ndo conhecia e como dividi a curadoria da
mostra com o Eduardo Malvacini, nessa sessdo estava
completamente “virgem”, como a maioria da platéia em relagdo
a programacao do dia. Confessei que esse sabor ¢ ainda melhor,
pois os sentidos ficam mais agucados aguardando uma
experiéncia nova, desconhecida e compartilhar isso ¢ muito
emocionante”.

O filme ¢ de uma intensidade, velocidade e for¢a desconcertante. Durante a
exibicdo a platéia ficou extremamente envolvida e eu emocionado com aquele turbilhdo
de sensacdes e da coeréncia e apropriacdo da obra para a ocasido. Pois o filme mostra
exatamente o que falamos durante todos os encontros: o sujeito usar sons € imagens
para se narrar, para construir a sua histéria. Quando terminou a sessao tive a certeza da

propriedade da escolha do Eduardo, como mostra a nota de campo da Carol Caniato:

“Depois de assistir o filme eu fiquei pensando em como eu
contaria a minha histéria, como eu filmaria a minha vida. Este
questionamento também me acompanhou durante vérias
sessdes, principalmente no Tarnation — que é chocante tanto em
termos de ideia e concepcdo quanto de estética e montagem. E
este questionamento também mostrou para mim a
potencialidade do cinema de que tanto nds lemos e debatemos.
Ao pensar em como filmar a propria vida, acredito que a pessoa
se coloca na posi¢ao de alguém que ¢é capaz de criar uma
narrativa cinematografica, afastando, assim, a ‘“aura” do
cinema.
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Sabemos que existe esta barreira, que muitos pensam que ndo sao capazes de
fazer cinema, de fazer arte, como se fosse algo inalcangével. Nesse sentido, acredito que
este Cineduca com o tema “Narrativas de si” tenha cumprido um importante papel de
quebrar esta barreira, principalmente pelo fato de que algumas pessoas deram a ideia de
que fosse feita uma oficina na faculdade. O Cineduca mostrou que muitas vezes nao ¢
necessario grandes recursos e aparatos técnicos € que o que importa ndo ¢ exatamente o
que vocé conta, mas sim como vocé conta.”

Nessa sessdo, como em todas as outras, contamos com a presenca de sujeitos que
apesar de ndo estarem inscritos, se interessaram pelo filme daquela semana. Nesse dia,
tivemos a presenca da professora da Faculdade de Educacao Nubia Shaper, que teve
uma participacdo interessante, pois as falas se iniciaram pela Laura Daibert, aluna do
curso de artes, dizendo que ficou impressionada com a agressividade das imagens. O
que a professora Nubia ponderou que para ela, as imagens nao eram agressivas € sim
ndo idealizadas, romantizadas. Esse dois pontos de vistas nortearam o inicio da
“falacdo” e foram muito ricos para os sujeitos refletirem sobre a forca da tomada, o
formato das imagens, a fotografia, o enquadramento, a velocidade dos cortes, a
saturacao de cores. De que como esses fatores imprimem sentido na obra. Sentido que
para um ¢ violento, para outro ¢ cruel, para outro ¢ verdadeiro, real e ainda para outros ¢é
suave e afetuoso. As diferentes sensagdes provocadas pela forma com que o personagem
filma a esquizofrenia de sua mae foi uma aula de autonomia do espectador. Como cada
um percebe e sente as emocgdes do seu lugar, da sua historia.

Dois sujeitos, no inicio da falagdo me chamaram muito a atencdo: a Maria
Rosana, que ndo falava muito e que na tltima sessdo comentou sobre a busca do diretor
da sua identidade e o Madrio, aluno da Geografia, até entdo em siléncio. A Maria Rosana,
no final da sessdo se mostrou extremamente emocionada com o filme Tarnation, mais
do que nos outros dias e mais do que os outros sujeitos. Nao disse nada na falagdo, mas
participou de todo o processo com seu corpo, suas expressoes € sua emog¢ao. E o Mario,
fez uma fala extremamente coerente, observando a mudanga do personagem a partir dos
espacos em que ele se deslocava - Texas e Nova York - e de que como esses espacos
influenciavam suas atitudes e a narrativa do filme. Mostrou compreensao criativa, além

de revelar sua comunidade de sentido de uma forma auténtica e sincera.
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A “falacao” trilhou inimeros percursos: da coragem do diretor para se expor, da
busca por uma identidade através da narrativa, da beleza do afeto pela mae expressos
nas tomadas, da semelhan¢a de algumas imagens com as experiéncias do menino
Madiba do primeiro filme, da espetacularizagdao da vida cotidiana. A ideia de narrativa
cruel também trouxe a tona o filme Amor, do diretor Michael Haneke, que estava em
cartaz nos cinemas da cidade e algumas pessoas presentes tinha visto.

Num determinado momento, as garotas Juliana e Valéria questionaram o Eduardo
sobre as razdes que o levaram a escolher o filme e ele ponderou dois aspectos que o
haviam impressionado, além de ser um sujeito usando imagens da familia ao longo dos
anos para se narrar, a passagem do tempo revelada nas personagens dos seus avos do
personagem principalmente € 0 amor que o personagem sente por sua mae expresso na
forma com que ele a filma. Esse ponto levou a uma fala forte de uma garota que disse
nao haver razdes para esse amor, visto que a mae nao se comportava como tal. Sua fala
revelou um certo preconceito e uma idealizacdo das atitudes da mulher em relacdo a
maternidade. Fala que foi acompanhada pela expressdo de surpresa da professora Nubia.
E impressionante como que no transcorrer da falagdo, os sujeitos vdo revelando
posigdes até conservadoras sem se darem conta da carga de conceitos pré -
estabelecidos que suas falas trazem.

Hamsés trouxe a origem latina da palavra crueldade, que estava sendo muito
repetida, e disse vir de crudelis e significar sangue no sentido de dar vida. Além disso
relatou uma experiéncia pessoal de visita a um hospital psiquidtrico e da profunda
caréncia das internas. Revelou ainda, que a passagem de tempo impressa nos avos que
chamou a aten¢do do Eduardo, ele havia vivido quando visitou sua cidade natal depois
de 6 anos de auséncia e ao passar pela praca viu um velho conhecido, um alfaiate da
cidade na porta de seu estabelecimento e sua expressao e fisionomia foi para ele a marca
de quao ausente ele havia estado.

Juliana voltou a tocar no assunto de sua enfermidade e disse que depois de sair do
coma, teve muita dificuldade de conviver com pessoas muito idosas, o que o psicologo
diagnosticou como sintoma pds traumatico por pressentir a presenca da morte e ter
dificuldade de se relacionar com essa sensa¢do. Ao aparecer o assunto de traumas, a

midia veio a tona na discussao com a tragédia do incéndio na boite em Santa Maria.
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O movimento das falas e a liberdade dos sujeitos revelaram o quanto o filme
acionou sensacdes. Foram muitos temas que foram surgindo e cada sujeito ia se
apropriando de um determinado assunto e revelando parte de suas emogdes e vivéncias
partindo de sua experiéncia e refletindo sobre a atualidade. Compreensao e criatividade

acionados por sons e imagens e compartilhados.

COMPARTILHANDO SONHOS.
SEXTA SESSAO DO CINEDUCA “CINEMA COMO NARRATIVAS DE SI”

FILME: DO GAROTO ROBERTO E AVALIACAO
DIA 20/02/2013

O nosso ultimo encontro foi repleto de emogao e sorrisos. A emog¢ao tomou conta
dos presentes quando foram compartilhadas as falas de avaliagdo do Cineduca e os
sorrisos quando ouvimos a simplicidade e coragem do garoto Roberto ao falar de seu
filme.

Descoberto pela professora da Faculdade de Educagdo Hilda Micarelo, durante
uma pesquisa na escola municipal José Calil Ahouagi, o garoto Roberto queria fazer um
filme. Apoiado pela coragem da professora Gina e com a parceria de seus amigos e das
bolsistas da professora Hilda, o filme foi realizado. No entanto, faltava a edi¢do.
Quando a professora Hilda procurou a equipe do Cineduca nos prontificamos a
colaborar na finalizacao da obra e propusemos que ela fosse “lancada” no tltimo dia do
Cineduca, pois como estavamos tratando do cinema como narrativas do sujeito em um
curso de formagdo de professores, nada mais apropriado do que terminar com um filme
realizado por uma crianga.

O conteudo do filme ¢ repleto de clichés de historias infantis de reis, rainhas,
vildes e princesas. Mas o que estava no foco de nossa andlise era a iniciativa de um
garoto, a mobilizacdo da turma, a coragem da professora e finalmente o carater coletivo
do trabalho. Esses pontos foram surpreendentemente apropriados para que
terminassemos nossa reflexdo com uma experiéncia concreta, realizada com minimos
recursos, mas com uma energia € uma coragem que surpreendeu e encantou a todos os
presentes. Um trecho da fala da professora Gina, ressoou em toda a sala e mobilizou a

paixao daqueles professores em formagao:
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“-Todos os projetos que eu ja realizei contam com o olhar.
Quando o olhar é voltado para a criang¢a vocé planeja. Mas ele
toma um outro rumo e é uma coisa que da certo é muito legal,
se torna muito mais criativo quando vocé coloca o olhar da
crianga, quando vocé vai no caminho que ela vai apontando”.

Essa fala singela e corajosa encheu de sonhos os planos futuros de toda a plateia, que
descobria na poténcia dos sons e das imagens um novo universo de possibilidades,

como nos mostra a escrita da Jéssica M.F. de Souza: :

“Considero o cinema como uma linguagem, logo, como um
meio de expressdo. Dessa forma o Cineduca permitiu perceber
essa linguagem como assimila¢do da linguagem
cinematogrdfica a linguagem verbal, linguagem tal que
necessita de uma transformagdo estilistica do mundo real e que
requer alguns empregos de procedimentos de expressdo para
acrescentar um significado, ja que apenas o sentido ndo é
suficiente, uma vez que o sentido do acontecimento do narrador
cineasta pode fazer sentido também para alguém, mas o
significado ndo ocorre da mesma forma”’.

O tema “Cinema como narrativas de si”’, apresentou uma série de filmes que
buscaram constituir o sujeito como narrador de suas proprias experiéncias usando o
cinema para se relatar. Isso possibilitou a visualizagdo do cinema como reprodugdo do
olhar onde consegui enxergar através do olhar do outro a minha prépria imagem, aquilo
que eu ndo alcangava com meus proprios olhos e a refletir sobre o que eu olhava através
dos olhos de outrem. E através do significado de cada filme, conheci ainda outras

culturas, outros ideais, outras formas de ver o mundo”.

As falas dos sujeitos encheram o espago de emocao, pois foram revelando uma
compreensdo criativa e performativa da proposta e dos filmes. Sujeitos que durante todo
o evento se mantiveram em siléncio no decorrer da falacdo surpreenderam a todos com

declaracdes repletas de entendimento e apropriagdo, como a fala da Wiliana:

“- O mais legal é que as vezes a gente ndo fala nas discussoes
aqui. S0 que a gente chega em casa e fica meditando e ndo
consegue dormir. Igual quando aquela personagem morreu. A
gente fica meditanto porqué? porqué?...Por que a gente esta
acostumado com o final feliz imposto pela midia. Eles querem
impor um tipo de infdncia, como se existisse so aquela. Com as
discussoes a gente percebe que ndo existe s6 um tipo de
infancia ou um tipo de sociedade. Tudo é heterogénio. A gente
precisa respeitar e principalmente refletir sobre cada
concepgdo que ¢ passada pra gente. Entdo o Cineduca
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enriqueceu nesse sentido: de desconstruir algumas visées como
se fossem verdades absolutas.”

Além disso, no proceso de avaliacdo, os sujeitos além de falas e textos que
mostravam o que aquela experiéncia tinha representado na sua formacao, foram
apresentados também trechos de literatura, desenho, colagem e dois pequenos videos:
uma entrevista realizada pelo Hamsés e um video de um minuto retirado da internet
pelo Guilherme. Essas apropriagdes e transito de formatos mostraram uma certa
performatividade dos sujeitos na avaliacdo, pois ao se apropriarem do conceito dos
temas eles faziam dele objeto de uma reflexdo maior e revelaram um impulso de uma
atitude avaliativa performativa, pois isso foi apresentado para todo o grupo no final. O
trecho da Nausea, de Jean Paul Sartre, apresentado pelo Guilherme, revela a poténcia da

reflexao do Gltimo encontro:

“Eis o que pensei: para que o mais banal dos acontecimentos se
torne uma aventura, é preciso e basta que nos ponhamos a
narra-lo. E isso que ilude as pessoas: um homem é sempre um
narrador de historias, vive rodeado por suas histérias e pelas
histérias de outrem, vé€ tudo o que lhe acontece através delas; e
procura viver sua vida como se a narrasse: Mas ¢é preciso
escolher: viver ou narrar”.

Varias outra falas foram reveladoras, como mostra o trecho da minha nota de
campo: “Fiquei emocionado e surpreso com articulagdes, pensamentos, relatos e frases.

Algumas dessas repito abaixo:

“-Esses filmes do Cineduca me tiraram da minha zona de
conforto e me fizeram olhar para o outro com novos olhos”

“- Participei de todas as edi¢des do Cineduca e percebo que a
cada nova proposta o grupo vem aperfeigoando os filmes, a
discussdo, as abordagens. Vocés estdo de parabéns”

“-Acho que agora vocés poderiam pensar em oficinas que
ensinam a gente a pegar na camera e fazer filmes também. E
fagam isso antes de eu me formar, pois quero muito participar.”

“-Adorei tudo. O Cineduca me fez olhar pelos olhos do outro.
Falo muito, sou polémica e aprendi a pensar no olhar do outro”.

“-Nos debates eu ndo costumo falar, mas fiquei uma semana
falando de um filme que via aqui. Falava com todo mundo que
conhego..”

“-Eu gostei de tudo, mas me encantei com o trabalho da
professora chilena no filme “100 criangas esperando o trem”.
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Ela mostrou que ¢ possivel, com poucos recursos, apresentar o
cinema e a magia para as criangas.”

“-Vocés poderiam pensar em um Cineduca com curtas. O curta
metragem ¢ muito mal divulgado. Dificil ter acesso”

“-Os filmes com criangas me tocaram mais, vi do meu lugar de
professora. O 100 criangas e o Madiba, da “camera de madeira”
me encantaram ¢ me mostraram outras formas de educar.”

“-Para mim, esse ultimo filme, o Tarnation, foi o mais forte e
surpreendente. Fiquei impressionada com a coragem do

personagem em se expor e surpresa de como € possivel com
registros de familia construir uma histéria.”

Essas foram as falas que mais me tocaram. Percebi na timidez e urgéncia de cada
palavra uma emocdo guardada, um afeto compartilhado, um cuidado com o Cineduca e
com o que estava sendo dito. Cada palavra dita por um participante na frente da platéia
ecoava nas expressoes de alegria e emog¢ao dos participantes. Foi muito lindo ver, sentir
e perceber que como cumplices de horas compartilhadas de emog¢ao nds nos viamos uns
nas palavras dos outros e sorrisos eram trocados e exclamagdes eram suavemente
percebidas. Magico!

Ao analisar todas essas falas encontros e compartilhamentos percebo que o
cinema foi o elemento aglutinador, provocador e que possibilitou que criassemos uma
comunidade de sentidos e de sentimentos extremamente profundos e potentes para a
formagdo docente. O professor tem no cinema a possibilidade de compartilhar visdes
outras de mundos e sentimentos diferentes e distantes e quando olha com o olhar do
outro torna o seu olhar mais forte. Os sujeitos foram revelando aos poucos uma
compreensdo dos filmes, levando para suas reflexdes cotidianas os temas apresentados
pelas obras e a medida que se familiarizavam com as diferentes linguagens e formatos
foram adquirindo compreensao criativa, partindo das obras para pensar questdes gerais.
Por fim, alguns sujeitos como a professora Hilda, que incorporou as questdes em suas
atividades do mestrado; o sujeito Guilherme, que levou um pequeno video e o trecho da
obra “A Néusea” do Sartre; A Wiliana, que apresentou desenho, a aluna que fez uma
colagem, o Hamsés que levou sua entrevista realizada e alguns outros mostraram
compreensdo criativa e performativa, pois incorporaram em suas atitudes as questoes
acionadas pelas obras.

Em relacao as diferengas da recepcao entre documentario e ficgao, percebi durante

a falacdo que os sujeitos tem mais facilidade de se envolver emocionalmente com a
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ficcdo, o documentario solicita mais o raciocinio ldgico e as conexdes com o mundo
real, com o conhecimento sobre a experiéncia concreta da existéncia humana, enquanto
a ficcdo solicita mais as experiéncias subjetivas da existéncia. No entanto, essas sao
impressoes a partir de uma mostra com apenas cinco filmes (dois ficcdo e trés
documentarios) que ndo podem se configurar ainda como conclusdes gerais. Mas, ao
mesmo tempo que o documentario parece ter uma recep¢ao mais lenta e engenhosa, sua
relagdo traz uma reflexdo que parece acompanhar por mais tempo o sujeito, pois cria

conexdes profundas com a sua experiéncia no mundo.

CENA 3. SALADEAULA / INT / NOITE

DEU QUIMICA. REAGIU!

Diferente da primeira agao do campo, o Cineduca, que ¢ uma mostra de cinema
produzida pelo grupo de pesquisa LIC, onde em todas as sessdes hd um determinado
filme em questdo, a segunda acdo do campo procurou identificar um professor que
trabalhasse em sua disciplina com filme documentario. Dentre as disciplinas que
trabalham com cinema na Faculdade de Educagdo da Universidade Federal de Juiz de
Fora, procurei identificar nas experiéncias de outros pesquisadores do grupo LIC, a
especificidade de algum professor que trabalhasse essencialmente com cinema
documental. Assim, partindo do trabalho de conclusdo de curso da pesquisadora Glaucia
Maria dos Reis Silva, que mapeou as agdes com cinema dos professores da graduagdo ,
e da experiéncia pessoal da pesquisadora Lara Almeida, que havia cursado uma
disciplina, cheguei ao trabalho da professora Christiane Cunha Flor.

Meu primeiro contato com a professora foi uma pequena entrevista, onde relatei o
objetivo da minha pesquisa e questionei a possibilidade de eu acompanhar o trabalho
que ela faria naquele semestre em uma de suas turmas em que usaria o0 cinema
documentario. Confesso que, nesse momento, eu imaginava que freqiientaria 2 ou 3
aulas da professora, focalizando suas estratégias de utilizacdo de algum filme

documentario.
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A professora me respondeu que iniciaria o semestre trabalhando em uma
disciplina que se chama “Saberes Quimicos Escolares”, e que nessa disciplina ela estava
planejando usar filme documental. No entanto, ela destacou que o trabalho com o filme
estaria integrado a outras atividades no semestre e que ndo via muito sentido eu
acompanhar apenas uma atividade, mas que seria importante que eu acompanhasse
todas as aulas do semestre. Destacou ainda, que a presenca de um pesquisador durante
apenas uma atividade no semestre poderia causar um incomodo aos alunos, ao passo
que se eu me fizesse presente em todas as aulas, os meus sujeitos de pesquisa teriam
mais tempo para se acostumarem com a minha presenga.

Aceitei o desafio e me inseri como pesquisador na disciplina freqiientando as
aulas, participando das atividades e registrando em audio e video parte do percurso da
disciplina “Saberes Quimicos Escolares”. Confesso que o primeiro dia foi de total
estranhamento. Nunca fui o que pode se chamar de um bom aluno de Quimica e as
questdes que eram trazidas pelos estudantes me pareciam muito distantes do meu
universo de interesse. Mas esse estranhamento foi s6 no inicio, pois aos poucos fui
percebendo o quanto eu possuia em comum com aquelas pessoas.

Na primeira aula do semestre, que foi no NEC, Nucleo de ensino de Ciéncias da
Faculdade de Educagdo, a professora dispds os alunos em circulo, onde ela também se
inseria e explicou a dinamica de suas aulas, os questionou sobre suas expectativas em
relagdo a disciplina e me apresentou a turma solicitando a autorizagdo dos presentes no
sentido de autorizarem a minha presenca e a da camera.

Confesso que nesse primeiro dia, o desconforto foi reciproco. Eu estava
extremamente cauteloso em relagdo a minha atitude e ainda tinha o aparato tecnoldgico
que me diferenciava dos demais alunos. Eles, além de encararem a minha presenca e da
camera, enfrentavam uma dindmica nova e surpreendente. O fato de sentarem em
circulo, onde todos se olhavam nos olhos e serem solicitados a falarem de suas
expectativas foi muito constrangedor para a maioria, pois vinham de uma realidade
didatica no ICE, Instituto de Ciéncias Exatas, onde as disciplinas sao ministradas no
antigo esquema: alunos em filas de carteiras e professores que entram em sala e
“despejam” o conteido no quadro. Os depoimentos no final da aula deixaram esse

estranhamento claro, pois ao serem perguntados pela professora, se “A disciplina estar
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alocada aqui na Faculdade de Educacdo, faz, na cabeca de vocés, ela ser diferente?

Seguiram-se os depoimentos que transcrevo:

Arthur:

- Ela comentou ali, e eu comecei a rir, porque, no nosso caso, a
gente ja passou (faz gesto de enquadramento com as duas
maos) por um processo. Qualquer (olha para a turma) matéria
de fisica e matematica la em cima (se referindo ao ICE) é
aquele processo. O professor entra, ja entrou escrevendo e ja
saiu, entdo a gente jd estd.... A nossa mentalidade é assim.
Tem uma visdo diferente. Entdo, quando fala que vem pra
Educagdo, a gente ja tem. Opal E totalmente diferente, tudo
novo, como ¢ que é?... a gente tem dificuldade de
assimilar....Quando fala que é na Educagdo, a gente ja fica (faz
gesto de apreensivo)

Roberta:

- E 0 que a gente estava conversando. Todas as matérias que a
gente ja fez, era o professor virado para o quadro, escrevendo
ou entdo a gente na prdtica no laboratorio. A gente nunca
assentou em uma roda e conversou. Isso nunca aconteceu.
Anderson:

- La no ICE (Instituto de Ciéncias Exatas) muda o conteudo,
mas ndo muda o ‘“adestramento”: E olhar o professor
escrevendo no quadro, pegar a lista de exercicios, resolver
aquilo e fazer a prova...Olhar o professor escrevendo no
quadro, pegar a lista de exercicios, resolver e fazer a prova. E
aqui é totalmente diferente.

Rizia:

- S6 a idéia de mudar também, digamos na Quimica , o cdlculo
por escrever um texto para um professor de Educag¢do, ja muda
totalmente a idéia. Meu Deus, estamos perdidos!

Vencido esses primeiros desconfortos, tanto para o pesquisador, quanto para os
sujeitos, devo confessar que a relacdo com toda a turma e com a professora sempre foi
muito agradavel e auténtica. Senti que tanto eu como observador quanto eles e ela como
observados, fomos ficando confortaveis nesses papéis.

Apesar de acompanhar todas as aulas do semestre e registrar as atividades em
audio e video, material que servira de base para o documentario, meu objetivo com o
texto escrito ¢ descrever parte das atividades em sala, principalmente as atividades
relacionadas com a exibi¢cao do documentario e seus desdobramentos.

O 1nicio da disciplina girou em torno da origem dos “Saberes Quimicos” e levou
os alunos a uma atividade pratica em escolas publicas da cidade. A atividade proposta
foi que cada aluno iria a uma escola publica e entrevistasse de 3 a 5 pessoas da
comunidade escolar sobre sua relacdo com os saberes populares. Depois de realizadas,
essas entrevistas seriam relatadas na sala de aula e a professora, junto com toda turma,
faria a relagdo com os saberes cientificos e a relagao desses com os saberes populares.

Além da riqueza de levar os futuros professores de Quimica ao encontro com alunos de
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escolas publicas, essa atividade ja introduzia uma das questdes centrais do filme que
seria visto no futuro. Os resultados das entrevista foram extremamente ricos € os temas
mais tratados foram conservacdo de alimentos, higiene e beleza e a importancia do
contato entre geragdes, pois os entrevistados que conviviam com tios mais velhos e avos
foram os que conseguiram desenvolver as melhores entrevistas.

Na aula seguinte, outra atividade pré anunciaria outra questdo do filme que viria.
Primeiro a professora distribuiu um texto do Drauzio Varella, extraido do livro Estagao
Carandiru, entitulado “Maria- Louca”. No texto o autor conta a histéria de um de seus
pacientes do Carandiru, o Ezequiel, que “era o mais respeitado destilador de maria-
louca do pavilhdo oito. A fama de sua pinga atraia fregués da cadeia inteira. A tal da
maria-louca ¢ a aguardente tradicional do presidio. Segundo os mais velhos, sua origem
¢ tdo antiga quanto o sistema penal brasileiro.” (1999) O autor, além de rememorar sua
relagdo com Ezequiel, procura no texto fazer uma descrigdo detalhada do processo de
destilacdo elaborado por seu paciente a partir de milho de pipoca.

O texto foi lido na sala por toda a turma que se mostrou muito empolgada pela
criatividade do Ezequiel e pelo requintado processo quimico desenvolvido para a
obtencdo da cachaga. Apoés a leitura e minucioso estudo de todo o processo descrito no
texto, a professora iniciou uma discussdo sobre os diferente tipos de textos/relatos
possiveis € de que cada forma tem suas particularidades. Assim ela propés uma
atividade para os alunos desenvolverem em casa. Eles deveriam re-escrever a historia da
“Maria Louca”, mas cada um experimentaria um formato diferente que seria proposto
pela turma e sorteado entre os alunos. Assim surgiram os seguintes tipos de textos:
poesia, propaganda, manual de instrucdes, parddia, boletim de ocorréncia, poesia,
historia em quadrinhos, conversa em redes sociais, livro didatico, jornal sensacionalista,
diario, jornal mais sério, telejornal, post em redes sociais, revista cientifica, relatério
experimental. A poténcia dessa atividade foi mostrar os diferentes textos com a mesma
informagdo de base, porém com estratégias narrativas distintas. E ao observarem a
estratégia de cada formato, o objetivo do autor do texto ficava mais claro e seu
posicionamento estético e politico emergia nos diferentes tipos de discursos. Esse
aspecto foi fundamental para que quando chegasse o trabalho com o filme, os alunos
vissem o filme como um discurso produzido por um autor, num determinado tempo e

com determinados interesses.
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O documentario escolhido pela professora chama-se “The Coconut Revolution”

ou “ A Revolugao dos Cocos”, produzido pela “National Geografich” no ano de 2000 e

dirigido por Dom Rotheroe . O filme, mostra a luta dos moradores da ilha de

Bougainville, ilha do Pacifico anteriormente pertencente a Papua Nova Guiné. A luta

que o filme mostra ¢ contra uma mineradora inglesa e que leva os habitantes da ilha a

criarem formas alternativas ( de energia elétrica, alimentacdo, remédios, combustivel,...)
todos a partir do coco.

Procurarei na descrigdo das atividades propostas pela professora durante o

semestre, relaciond-las sempre com o trabalho do documentario. Mesmo que isso exclua

algumas outras propostas, mas assim espero, nao perder o foco da minha analise.

Plano Subjetivo

Denomino “plano subjetivo” trés acdes didaticas da professora na disciplina.
Acgdes essas, que ela ja explicou no primeiro dia de aula e que foi bem acolhida pela
turma além de permanecer recorrente durante todo o semestre. O nome se da pela
intencao da professora de criar espacos de subjetivacdo, onde os alunos eram levados a
compartilharem afetos, sonhos, narrativas. Assim, mais do que se expressarem € se
conhecerem, nesses espagos eles foram se reinventando mutuamente. Aos poucos, iam
percebendo a forca de construir coletivamente algo a partir de material extremamente
individual. Os “planos subjetivos” foram: “o didrio de bordo”, “a chamada” e o “algo

anexo’.

Diario de Bordo

O diario de bordo consistia em um relato escrito, feito a cada dia por um aluno
diferente, sobre os acontecimentos da aula anterior. No inicio de toda aula, o diario de
bordo era distribuido impresso a todos os presentes que faziam uma leitura coletiva
alterando, corrigindo e refazendo coletivamente o relato.

Duas regras permeavam sua confec¢ao. A primeira indicava que o diario de bordo
teria que ter, no maximo, uma lauda digitada, o que de acordo com a professora,
serviria para exercitar o poder de sintese dos alunos na escrita. A segunda partia da

concepcao de que a escrita do diario de bordo seria uma experiéncia individual, porém
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sua sua finalizagdo estaria aberta para a participacdo coletiva de todos os presentes.
Esse exercicio diario de memoria coletiva, de selecdo e exclusao de fatos, nomes e
acontecimentos trazia para o inicio de cada aula um encontro efetivo dos sujeitos,
sempre, decidindo coletivamente, as palavras ideais, a melhor constru¢cdo de uma frase

ou a pertinéncia de uma determinada afirmacao.

A experiéncia € o que nos acontece, ndo 0 que acontece, mas
sim o que nos acontece. Mesmo que tenha a ver com a acdo,
mesmo que as vezes acontega na a¢do, ndo se faz a experiéncia,
mas sim se sofre, ndo € intencional, ndo esta do lado da acdo e
sim do lado da paixdo. Por isso a experiéncia ¢ a tengao, escuta,
abertura, disponibilidade, sensibilidade, exposi¢do. Se a
linguagem da critica elabora a reflexdo do sujeito sobre si
mesmo a partir do ponto de vista da agdo, a linguagem da
experiéncia elabora a reflexdo de cada um sobre si mesmo a
partir do ponto de vista da paix@o. O que necessitamos, entdo, ¢
uma linguagem na qual seja possivel elaborar (com outros) o
sentido ou a auséncia de sentido do que nos acontece e o
sentido ou a auséncia de sentido das respostas que isso que nos

acontece exige de nds.(LARROSA, 2014, p. 68)

Essa no¢ao de experiéncia cunhada por Jorge Larossa, me parece extremamente
apropriada para descrever o Diario de bordo, pois sua confeccdo partia de um relato
pautado pela emocdo de seu autor, sempre com o foco no que aconteceu com ele,
durante a aula e na finalizagdo, o didrio era aberto para (com os outros) ser finalizado
coletivamente.

A seguir transcrevo dois trechos de dois diarios diferentes. No primeiro, a aluna
Rizia de Freitas Ribeiro Fernandes fala da minha presenga na aula e no segundo trecho,
o aluno Bruno Luiz Mendes Fernandes relata a experiéncia de ver o filme “ A

Revolucao dos cocos™.

“Fomos surpreendidos com a apresentagdo da nova sala onde
serdo ministradas as proximas aulas. A Cris nos apresentou o
Cristiano que nos acompanhard em nossas aulas. Ele nos
apresentou sua tese de doutorado e informou que sua
especializacdo ¢ no uso de videos e documentarios nas aulas.
Cristiano também solicitou nossa permissdo para gravar as
aulas, foi permitido. Apds a apresentagdo do Cristiano, a
professora trouxe o debate sobre documentarios e se alguém
assistia, a partir dai surgiu pela professora a questdo se
realmente os documentarios ndo possuem roteiro e deixou para
que pensassemos.” Rizia de Freitas Ribeiro Fernandes -
27/11/2012

“Mudamos de sala para assistir a um documentario chamado “
A Revolugao dos cocos”...Esse documentario relata um conflito
armado que envolve questdes sociais, politicas e principalmente
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naturais. Essa matéria impressionou a todos, pois, foi verificado
qudo valioso ¢ o saber popular e que podemos relacionar o
saber cientifico a este outro sem haver desordem entre
ambos.Apds assistirmos ao documentario, discutimos alguns
pontos desse material e chegamos a seguinte duvida: como
sabiam os nativos sobre tecnologia e armamentos? Como eles
obtinham o sal? Obtivemos a conclusdo de que este povo ja
tinha conhecimento na area cientifica, apoés o embargo, a
necessidade fez com que utilizassem seus conhecimentos
populares. A professora deixou como desafio encontrar
informagoes atuais e detalhadas sobre Bugainville e também
uma atividade em dupla onde havia 10 questdes sobre o video.
Cinco destas foram feitas em sala; as outras cinco deixou como

atividade para casa” Bruno Luiz Mendes Fernandes -
18/12/2012

A leitura do Diario de bordo no inicio de cada encontro instaurava um espago de
selecdo e exclusdo. Essa construcao coletiva da memoria do grupo a partir de um relato
individual, permitia aos alunos um exercicio de deslocamento surpreendente, pois o que
havia sido importante para um poderia ndo ter sido para o outro ¢ nesse embate de
valores e de narrativas eles retomavam as discussdes da ultima aula e se colocavam a
partir delas. Assim, um assunto ou uma atividade proposta ndo se limitava ao instante da

acdo, mas era re-trabalhado e reconfigurado a cada novo relato.

Chamada

A proposta da “chamada” langada pela professora no primeiro encontro era ir
além de constatar a presenga dos alunos. Seu objetivo era criar mais um espago de
exposicao daqueles alunos habituados a se esconderem atras de intermindveis listas de
exercicios, formulas e provas.

A idéia ¢ que a cada encontro um aluno realizasse a chamada com uma pergunta
igual para todos os alunos presentes e para a professora. No primeiro encontro a propria
professora realizou a atividade com a seguinte questdo: “- O que aconteceu de bom com
vocé nesta Ultima semana?”. Surpreendidos com a pergunta, os alunos formularam
respostas sinceras e pessoais, que em sua maioria giravam em torno de acontecimentos
cotidianos, como: encontro com amigos, cerveja com namorado, banho no cachorro de

estimag¢ao e reunioes familiares.
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Como balango das respostas, a professora propds aos alunos que observassem
como a felicidade, normalmente ¢ feita de momentos simples e cotidianos. No entanto,
de todas as respostas, duas me chamaram muito a atencdo por compartilhar fatos
extremamente pessoais. A primeira dessas respostas foi a do aluno Ernandes, que
relatou emocionado uma grave enfermidade do pai e disse que na ultima semana o
médico havia comunicado que ndo haveria a necessidade de fazer uma cirurgia muito
arriscada e que toda a sua familia temia. Motivo de muita alegria familiar.

A segunda resposta foi da aluna Angelina, que relatou ter o sonho de ver o marido
voltar a estudar e que para isso havia feito uma inscricdo em uma selecdo de um curso
em nome do marido, sem que ele soubesse, € que naquela semana havia saido o
resultado e que o marido havia sido selecionado.

Esses pequenos relatos de grandes alegrias surpreendiam os ouvintes, pois apesar
de conviverem na Universidade, varios aspectos da vida pessoal de cada um nao era
conhecido pelo grupo. Assim, com esse dispositivo de chamada, a turma era informada
que um determinado membro cantava no coral de sua igreja, que outro tinha um
cachorro de estimacdo e que outro estava com um problema grave de satide na familia.

Na aula que antecedeu a exibi¢do do documentario, a chamada foi realizada pelo

3

aluno Neymar e a sua pergunta foi: “- Qual o seu filme preferido?”. Apos todas as
respostas € uma infinidade de titulos de aventura, ac¢do, comédia romantica e fic¢ao
cientifica a pergunta chegou até mim. E claro que para estimular a imaginagdo eu
respondi com um filme documentario de minha preferéncia. Assim, a professora
observou que ninguém havia citado um documentério e langou outra pergunta: “- Vocés
ndo falaram nenhum documentario porque nao had ninguém que prefira um filme
documentario ou porque para vocés o documentério ndo se configura como um filme?”
A pergunta estimulou uma série de falas e questionamentos sobre o “status” do filme
documentario, como sua aproximacdao do jornalismo ou da propaganda e o carater
sempre movedico das definicdes de género no cinema. Questdes essas que foram

pertinentes para introduzir a exibi¢do do filme “A Revolugdo dos cocos” na proxima

aula.

Algo Anexo
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A proposta do “algo anexo” era que, em todas as aulas, um aluno escolhido
previamente, trouxesse algo que o remetesse a aula anterior. Nao havia restri¢des sobre
o perfil desse “algo anexo”, a idéia era deixar o espago inteiramente livre para que os
alunos exercessem sua criatividade e buscasse no seu cotidiano refletir sobre os
assuntos tratados em sala e relacionar esses assuntos com o seu universo de interesse.

A maioria dos “algo anexo” trazidos durante o periodo consistia em informagdes
textuais que ampliavam os temas tratados em sala. Assim surgiram o compartilhamento
de poemas, reportagens da imprensa, cronicas, conteudos retirados da internet, etc. No
entanto, na aula posterior a exibicdo do filme “A Revolu¢do dos cocos”, o aluno Bruno
Fernandes surpreendeu a turma levando para a aula simplesmente um coco. Como
demostra o didrio de bordo do aluno Ernandes: “...E para lembrar os assuntos
mencionados no dia 18, Bruno trouxe um coco, que quando exposto arrancou risadas de
todos.” Mais do que risadas, a atitude do Bruno de levar o coco, trouxe para turma uma
reflexdo interessante sobre a poténcia reflexiva dos objetos, além de propor uma volta
para pensar nos assuntos tratados pelo filme. Assim, o fato daquela comunidade de uma
ilha distante usar como matéria prima o coco, voltou a discussdao e foram enumeradas
algumas possibilidades apresentadas pela utilizacdo do coco no filme e outras presentes
na cultura brasileira como artesanato, por exemplo.

O objeto coco foi o disparador de uma série de reflexdes que ultrapassavam as
questdes apresentadas no filme e trazia para a realidade de cada aluno, além de dialogar
com os conteudos tratados na disciplina, como os saberes populares, os saberes

quimicos e as relacdes presentes entre esses saberes.

O Filme A Revolucio dos Cocos

No dia marcado para a turma assistir ao documentario “4 Revolugdo dos Cocos”,

a professora Christiane solicitou que mudéassemos de espago, pois a sala em que era

realizada normalmente as aulas ndo tinha projetor e a iluminagdo nao era a ideal. Assim,

mudamos para um pequeno espaco, em frente ao gabinete da professora, € que havia
projetor, teldo e iluminacdo ideal para exibicao de filmes.

A primeira dificuldade foi um pequeno erro na configuracdo do projetor que

mostrava as imagens de cabega para baixo. Apds algumas tentativas, a turma reunida
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conseguiu alterar a configuracdo e a projecdo se normalizou. Antes de comegar a
exibicdo a professora Christiane falou um pouco do filme de uma forma geral, pediu
para que todos procurassem se abrir para receber aquele contetido e disse que ficaria
em seu gabinete ali em frente a sala de projecdo. Confesso que essa atitude da
professora me incomodou. Fiquei curioso em perceber os motivos que levavam a
professora a se ausentar da projecao, pois um dado importante para minha pesquisa era
o fato de professor e alunos correrem riscos juntos e se igualarem como espectadores
durante a frui¢do. Na entrevista que realizei com a professora no final do semestre, ela
me disse que adota essa estratégia de deixar os alunos sozinhos no ambiente de exibi¢do
para ndo alterar a fruicdo. Segundo ela, o momento da fruicdo ¢ também um momento
de lazer e os alunos fazem comentarios, riem, se emocionam, se questionam, comentam

cenas, etc. E que esse ambiente descontraido de frui¢do ¢ muito importante para ela.

“-A gente sempre interfere!...Um comentario que alguém vai
fazer, uma brincadeirinha...a presencga do professor interfere. Eu
prefiro que eles possam ver soltos, que eles possam ver sem
essa presenga que de repente vai fazer um comentario nao ser
feito, um jeito de olhar,....deitar na cadeira, no chdo, tem “n”
movimentos que podem ser feitos que a presenca do professor
faz ficar diferente. E ndo importa o quanto vocé é bem quisto
pelos estudantes: a sua presenga altera!....Era um documentario,
era aprendizado, tinha a ver com saberes populares que eu
queria trabalhar,....Mas era um momento de frui¢do. Eu queria
colocar esse documentario como um momento de fruigdo!....Eu
acho que muito aprendizado vem da frui¢do. Aprende-se muito
pelo gozo, por ser gostoso. Entdo a minha saida é proposital”
Christiane Cunha F16r em entrevista ao pesquisador

A exibicdo transcorreu normalmente com a platéia atenta e muitos comentarios
durante o filme. Apos terminar a sessdo mudamos de sala e a professora pediu que a

turma formasse duplas para responder algumas questdes.

“Apos assistirmos ao documentdrio, discutimos alguns pontos
deste material e chegamos a seguinte dtivida: como sabiam os
nativos sobre tecnologia e armamentos? Como eles obtinham o
sal? Obtivemos a conclusio de que este povo ja tinha um
conhecimento na area cientifica, apos o embargo, a necessidade
fez com que utilizassem seus conhecimentos populares em
dialogo com o conhecimento cientifico para criarem estratégias
de sobrevivéncia.

A professora deixou como desafio encontrar informagoes atuais
¢ detalhadas sobre Bouganville e também uma atividade em
dupla onde havia 10 questdes sobre o video. Cinco destas
questdoes foram feitas em sala; as outras cinco deixou como
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atividade para casa.” Diario de Bordo do aluno Bruno Luiz
Mendes Fernandes - 18/12/2012

A atividade proposta pela professora buscava, num primeiro momento, uma
reflexdo sobre o filme e também aproximar os temas levantados pelo filme para a
realidade dos alunos, tema das cinco questdes que ficaram para casa. Abaixo reproduzo

a atividade proposta pela professora:

“Universidade Federal de Juiz de Fora
Disciplina: Saberes Quimicos Escolares
Professora: Christiane Cunha F16r

Descreva brevemente (em 5 linhas) o conflito vivido em
Bouganville.

Na sua opinido, qual a visdo de meio ambiente apresentada e
defendida pelos moradores de Bouganville? Exemplifique sua
resposta com passagens do documentario.

Como os moradores de Bouganville reagiram diante dos
impactos causados pela empresa mineradora Rio Tinto Inc em
suas terras? Qual a sua opinido sobre essa atitude?

Cite e explique dois problemas tecnoldgicos resolvidos pelos
moradores de Bouganville a partir de saberes populares.

Cite dois aspectos importantes do conhecimento de saberes
populares e de sua incorporacio a Educagao cientifica.

SSSSSSSSSSSSSEESSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSS>
SSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSSS>>
Cite dois impactos ambientais decorrentes da instalagdo de
empresas mineradoras em uma determinada localidade.
Quais as implicagdes econdmico-sociais inerentes a instalagdo
de empresas mineradoras em uma determinada localidade?
Como elas se relacionam com os impactos ambientais?
Quais as principais mineradoras que operaram no Estado de
Minas Gerais? Em que municipios se localizam? Quais os
principais minérios extraidos no Estado?
Vocé tem conhecimento de quais os cuidados ambientais
tomados por essas empresas? Procure em suas home pages seus
lemas e principios.

Na sua opinido, uma “revolucdo dos cocos” seria possivel/
necessaria aqui no Brasil? Em que contexto?”

Como se pode observar a atividade proposta levava os alunos a compartilharem
seus entendimentos e impressoes sobre o filme, além de prosseguir com a reflexdes para

aulas futuras.

“Continuamos a falar sobre Bouganville ¢ a levantar questdes
sobre como era ¢ como deve ser hoje a comunidade. Outros
pontos levantados foram: Quais os reais interesses em realizar
um documentario com revoltosos? O documentirio mostrou
toda a verdade? Porque nao foram expostos os dois lados
(mineradora e revoltosos)? Quem eram os produtores do
documentario? Havia interesse politico? Como os produtores
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tiveram acesso a Bouganville? Enfim, tais discussdes nos
tomaram boa parte da aula.

Logo apos discutimos sobre as 10 questdes referentes ao
documentario, sendo cada um de noés respondendo o que havia
pesquisado.

Tanto as discussdes sobre Bouganville quanto o questiondrio
nos levaram a entender um pouco mais sobre intertextualidade,
ou seja, a forma como um texto nasce e também aponta para
outros textos.” Didrio de Bordo do aluno Hernandes - dia
08/01/2013

O que percebi foi que o trabalho com o documentario “A Revolugdo dos cocos”
ndo se restringiu a apenas duas aulas. Pois nas aulas que o antecederam foram realizadas
certas atividades, que de alguma forma, ja preparavam os alunos para a frui¢ao do filme
e nas aulas que o sucederam, além da atividade proposta pela professora, havia sempre

uma referéncia, por parte tanto dos alunos quanto da professora, relativa aos temas e

cenas do filme.
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SEQUENCIA 4 - DE SENTIDOS

“...toda experiéncia de entendimento “¢ uma espécie
de invencdo”, e a invengdo requer uma base
comunicacional em convengdes compartilhadas para
possuir significado - isto ¢, para nos permitir
relacionar a outros , ¢ a0 mundo de significados que
compartilhamos com eles, o que fazemos, o que
dizemos e sentimos”.

Roy Wagner Apud Ruben Caixeta e César
Guimaraes na Introdugdo da edicdo brasileira do
“Ver e Poder” - Jean Louis Comolli, 2008, p. 96/97

CENA 1. ESCRITORIO / INT / MANHA

COMUNIDADE DE CUMPLICES

Para iniciar este texto de andlise do campo de pesquisa preciso tomar duas
providéncias: a primeira ¢ deixar de lado o computador e pegar a caneta e o papel, pois
esse contato mais intimo e artesanal com as palavras me permite desenhar melhor as
marcas em mim de tudo que vivi, e a segunda providéncia ¢ retornar a minha questao de
pesquisa: “Quais os sentidos construidos por professores em formagdo quando expostos
a filmes documentarios?”

O primeiro sentido construido por esses sujeitos que pude observar € o sentido de
comunidade. Tanto nas sessdes do Cineduca quanto nos encontros da disciplina Saberes
Quimicos Escolares, o sentido de comunidade ia sendo construido pelos sujeitos através
de diversas acdes, no entanto, uma caracteristica pautava essas agdes cotidianas, a
cumplicidade. Por isso, identifico como ‘“comunidade de ciimplices” esse primeiro

sentido.
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Mas como se revelou essa cumplicidade? Em que ac¢des especificas dos sujeitos
elas se manifestavam? E como essas agdes estdo relacionadas com o cinema
documentario?

Nascemos providos da capacidade para a subjetividade, de perceber com os
sentidos e relacionar essa percep¢ao com outras situagdes de nossa experiéncia e a partir
dessa relagdo e com ela, criarmos algo novo. Mas so a capacidade ndo nos faz aptos a
dialogar com a infinidade de discursos. Precisamos de, imersos na cultura, entrar em
contato com o outro, num encontro dialégico de trocas reciprocas. Quando esses
encontros possuem como mediadores uma obra de arte, no nosso caso um filme
documentario, por um lado eles ganham uma profunda relagdo com a realidade do
mundo (historias e personagens dos filmes/ didlogo sujeito personagem e diretor) e por
outro lado uma relagdo intima com a experiéncia individual de cada sujeito fruidor
(expressdo de sua subjetividade). Essa possivel tensdo entre uma relacdo ampla com
realidades distantes e diversas e intima com a experiéncia de cada sujeito ¢ a marca
dessa cumplicidade construida entre os participantes.

Algumas agdes me indicaram esse sentido de constru¢do de cumplicidade. Dentre
essas acoes, procuro agora destacar quatro que indicam essa construgdo. Sao elas:
comunidade de discurso, confessional, contra palavras e os desconfortos.

Quando retino um grupo de agdes e os identifico como comunidade de discurso,
pretendo identificar nas falas e atitudes dos sujeitos as suas comunidades discursivas e a
primeira comunidade a destacar ¢ a de professores. Como ndo poderia deixar de ser,
diversas observagdes, participagdes e enunciados dos sujeitos vinham desse olhar de
quem ensina, ou almeja ensinar ¢ muitas vezes de quem vive diariamente relagdes de
ensino e aprendizagem em institui¢des de ensino. No Cineduca, destaco as iniimeras
falas comentando o trabalho da professora Alicia, no filme “100 nifios esperando el
tren” .

Sobre o trabalho da professora Alicia, os sujeitos destacaram sua metodologia que
ndo infantilizava as criangas e que ensinava a linguagem do cinema sem grandes
recursos tecnologicos, mas com muita criatividade e invengdo, levando as criangas a
participarem ativamente do processo de constru¢cdo do conhecimento de forma ativa.

Assim Hamsés destaca:
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“-Eu achei essa professora maravilhosa, pois ela ndo
infantiliza as criangas,....ela apresenta nog¢des de planos, de
argumentos....”

0 que uma outra professora completa:

“Fu fiquei pensando na riqueza desse projeto, pois através
dele quanta coisa ela pode explorar ali com as criangas:
oralidade, desenho, escrita, expressdo corporal, movimento...”.

Assim, a professora Hilda acrescenta um olhar sobre os temas que surgem com o0s

trabalhos com criangas :

“-A gente tem um repertorio de temas que consideramos
proprios a uma determinada faixa etaria. E as criangas sempre
nos surpreendem, pois embora sendo criangas elas estdo
inseridas no mundo dos adultos. E os temas que chamam
atengdo, que elas desejam discutir, que impactam a vida das
criangas, sdo os temas que impactam a vida dos adultos
também. E essa idéia de ndo infantilizar, no sentido de ndo ter
um esteriotipo de infancia me remeteu ao texto do René Cherrir
citando Jacque Courrier que diz que devemos nos colocar em
relagdo a crian¢a numa relagdo social auténtica. Que eu penso
que ¢ isso que acontece com essa professora (Alicia). Ela ndo
barateia a informag¢do, ndo coloca a informagdo traduzida
numa linguagem infantil, ela se coloca em relagdo as criangas
de forma auténtica.”

Na disciplina Saberes Quimicos Escolares, o lugar de futuros professores era
pauta diaria das discussdes, pois o objetivo central da disciplina ja destacava essa
comunidade, como demonstra o diario de bordo do dia 29/01/2013 do aluno Andersson

Marini Paschoa, relatando a participagdo de um aluno do mestrado naquele encontro.

“..para mostrar a ligacdo entre arte, ciéncia e a produgdo de
sentidos, a Cris (professora) solicitou ao Leonardo que
expusesse para a turma um resumo de seu projeto de mestrado:
“ O palhago, a ciéncia e a crianga: possibilidades de Educagio
Cientifica” (titulo provisorio).

A partir do relato de Leonardo teve inicio uma discussao
sobre diferentes métodos de ensino, as varias abordagens que
cada professor exerce e a dualidade decorar/pensar. Durante a
discussdo, ficou nitida a necessidade de se colocar a mesa ¢
permitir que o banquete ocorra por si s, fornecer instrumentos
suficientes para que o aluno seja capaz de se informar a medida
que suas necessidades demandem. Para ilustrar o exemplo,
citamos experiéncias vivenciadas durante o ensino médio”.
Diario de Bordo do dia 29/01/2013 por Anderson Marini
Paschoa.
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Na falagdo do filme “33” diversos enunciados de experiéncias de professores
com uso de tecnologia e principalmente uma certa polémica envolvendo as redes sociais
no espaco escolar surgiram durante a falagdo. Apds varios relatos de experiéncias de
proibicdo nas escolas de redes sociais e polémicas envolvendo a relagdo digital entre

professores, alunos e instituicao, uma professora disse:

“ . . ~ .

-Na verdade, eu acho que isso vai na contramdo do projeto
educativo. Porqué que ndo pode? Ndo seria o momento de
discutir na escola o facebook? Na verdade deveria se trazer
pra dentro da escola o facebook e discutir. Mas proibir ndo é a
solugdo.”

A “falagdo” foi intensa e girou em torno da necessidade da escola se atualizar e ndo
temer as novas formas de intera¢do digital, mas incorporar seus usos nos processos de
ensino e aprendizagem, assim como fomentar as discussdes no espago escolar sobre os
usos das redes sociais.

Além da comunidade de discurso de professores, outras comunidades surgiram com
enunciados intensos e proporcionaram belos compartilhamentos. Um deles foi a fala do
Leonardo sobre a cena da empregada desfazendo as trancas da personagem feminina no
filme “A Camera de Madeira”. Por ser mulato, Leonardo identificou um componente de
preconceito e formagao de valores raciais na cena, o que ndo foi percebido por nenhum

outro sujeito. Ele destacou:

“-Uma coisa que mexeu comigo foi quando aquela senhora que
trabalhava na casa chama a garota no quarto dela. A foto de
alguém negro, que parecia o filho dela sob a mesa, embaixo
uma Biblia, ela era cristd, aquela coisa de amor ao proximo
que o cristianismo prega...E ai ela desfaz as trancinhas da
garota, pois garota branca ndo usa aquele tipo de tranga,
né?....Ela desfaz as trancinhas dizendo que o rapaz ndo presta.
Ela acredita numa coisa mas prega outra. E é isso que
acontece nas salas de aula com os nossos professores. A gente
ta aqui nesse momento, a gente discute, a gente vive. Mas
quando chega no chdo da sala de aula, na hora de fazer o
diferente, fazer o que a gente acredita, o diferente...”

Outra comunidade que merece destaque ¢ a de cientistas de quimica. O olhar para
a realidade dos alunos da disciplina Saberes Quimicos era sempre filtrado pela
percepcao da presenga da quimica no cotidiano de suas agdes e isso a disciplina

procurava destacar e valorizar, como pode ser visto no debate sobre o filme “ A4
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revolugdo dos cocos”. Quando a professora perguntou: “- Para que a gente precisa de
tanto minério gente? O aluno Andersson respondeu : ““ - Ah, tem uma mineradora que
coloca isso no seu site, eu pesquisei. é porque dos 105 elementos da tabela periddica,
ela faz extragdo de mais 80 deles, eu ndo me lembro o numero exato, mas sei que em
um simples computador, vocé encontra 60 desses minérios.

Esses exemplos de comunidades: professor, negro, quimicos,
alunos...contribuiram sim para a cumplicidade entre os sujeitos, mas mais do que isso
foi um espago formador, onde os sujeitos encontraram aconchego para trazerem suas
marcas. Pensando agora na minha comunidade, que levei para o campo, tanto a de
professor, quanto a de pesquisador, nas duas agdes do campo procurei inspiragdo em
duas id¢ias: na idéia de “passer” de Serge Daney (apud Bergalla 20008. p57) e no
mestre ignorante de Ranciere (2010). Como sugere Daney, procurei criar oportunidades
de subjetivacdo e correr riscos junto aos sujeitos, com a ilusdo de que a frui¢do poderia
nos equiparar (pesquisador e sujeitos) como equanimes espectadores/fruidores. Até

certo momento, principalmente no Cineduca, essa idéia de me colocar como

“ alguém que da muito de si, que acompanha, num barco ou na
montanha, aqueles que ele deve conduzir e “fazer passar”,
correndo 0s mesmos riscos que as pessoas pelas quais se torna
provisoriamente responsavel” (Bergalla 2008.p.57)

se estabeleceu e me convenceu. No entanto, na disciplina Saberes Quimicos, percebi
com clareza a imensa diferenca dos “riscos” e da “conduc¢do” estabelecida por sujeitos
diferenciados. Os meus riscos como pesquisador eram muito diferentes dos riscos dos
sujeitos pesquisados, pois apesar de imersos juntos na fruicdo, tinhamos diferentes
intengdes e a minha pretensa condugdo dos sujeitos a frui¢do foi muito alternada com os
outros sujeitos.

Essas partilhas levam a experiéncia de inclusdo subjetiva para os dois polos da
relacdo. Ao trocarem narrativas, os sujeitos trocam subjetividades e isso ¢ o que ha de
mais potente e avassalador nas relagdes humanas, quando essas subjetividades sao
compartilhadas através das palavras e “a palavra ¢ o modo mais puro e sensivel de
relagdo social” (BAKTHIN, 2010,p.36) E as diferentes temporalidades que implica a

relagdo de fruicdo podem ser observadas a partir do conceito bakhtiniano de cronotopo
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que “ designa um lugar coletivo, espécie de matriz espago-temporal de onde as varias
histérias se contam ou se escrevem” (AMORIM, 2006,p.105)

Nessa matriz espago-temporal onde criamos essa “comunidade de camplices” fui
me distanciando do “passer” e me aproximando do mestre ignorante, pois na alternancia
de riscos e conducdes, o que eu ignorava, cada vez mais, era a desigualdade das
inteligéncias. Nessa comunidade, apesar das diferencas na experiéncia individual e nas
comunidades de discursos que se faziam presentes, os sentidos eram criados na
interacdo, na troca dialdgica, no embate, no conflito, na palavra a partir dos sons e das
imagens dos filmes.

Outro indicador impressionante ¢ o que chamo de confessional, que também tem
relagdo com a comunidade de discurso, mas € mais pessoal, particular. Durante os meus
dezesseis anos de magistério na Faculdade de Comunicacdo venho observando a
capacidade do cinema de instigar os sujeitos a falaram de si, se exporem, se revelarem,
ou se inventarem, nao sei. Mas o que percebo ¢ que acionados pelo filme, a memoria e a
criacdo vao tecendo uma teia de pequenos relatos de vidas, com enunciados pessoais e
por vezes privados. Pude acompanhar esse processo, principalmente no Cineduca, e ¢
verdade que nem todos os sujeitos tem essa disposi¢do. Mas, a0 mesmo tempo, percebo
que os que a possuem, a utilizam com muita frequéncia e esse dispositivo aciona nao sé
o sentimento de grupo, mas a intensidade da “falag¢ao”.

Dos sujeitos que se mostraram mais dispostos a compartilhar relatos pessoais,
destaco a Hilda e a Valéria, além da Juliana e do Hamsés que além de pessoais,
produziram relatos privados e na disciplina Saberes Quimicos o Andersson.

No entanto, as falas confessionais mais contundentes foram as falas da Juliana e
do Hamsés. Do sujeito Hamsés, o que impressiona ¢ a quantidade de relatos pessoais,
em todas as sessdes hd registros de suas falas confessionais e da Juliana, o que
impressiona € a intensidade emocional do relato. De todos os seus relatos destaco duas
situacdes da pesquisa que ocorreram nas sessoes de filmes de ficcdo. Na primeira
sessdo, do filme “A Camera de Madeira”, quando a “falacdo” girava em torno da
poténcia formativa dos objetos, o Hamsés relatou sua fascinacdo por armas, se dizendo
um admirador e colecionador. Esse relato gerou muita polémica e espanto, até que uma

aluna presente, destacou que nao ¢ porque ele gosta e coleciona armas ele
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necessariamente ¢ um sujeito violento e que deveriamos ser cautelosos para ndo pré

julgarmos a situagdo. Hamsés completou com declaragdes do tipo:

“- Quando era novo brincava de armas.....de crianga, eu e meu
primo brincavamos na rua, de cuecas, subiamos em

>

carros....” , “quando servi exército eu desmontava uma arma
com olhos vendados” ou ainda ** me interesso pela forma, pela
estética, pela arte presente no objeto arma”

Na sessdo de encerramento tivemos também alguns enunciados
confessionais intensos. A Marcia trouxe para compartilhar com os demais uma colagem
de fotos, frases e desenhos, onde fazia um relato de sua trajetdria pessoal e o Hamsés
trouxe para compartilhar com a turma um pequeno video de uma entrevista que havia
realizado para uma pesquisa pessoal.

Essa disponibilidade de relatos privados pelos sujeitos foi muito importante para
0 grupo se estabelecer como comunidade e me impressionou muito quando, na minha
estadia espanhola vim a descobrir que essa ¢ uma caracteristica extremamente cultural.
Os cataldes, apesar de receptivos e amigdveis sdo extremamente cautelosos com suas
vidas pessoais. E natural vocé conviver durante um ano todo com uma pessoa na
Universidade saber de muita coisa sobre o pensamento dela, mas ndo saber efetivamente
nada de sua vida pessoal. Em conversas com o meu orientador espanhol, Fernando
Hernandéz, ele disse perceber sempre essa diferenca em relagdo aos latinos e
principalmente aos brasileiros. Talvez por nossa trajetéria marcada pelo melodrama e
pelo folhetim, temos essa disposi¢ao de nos revelarmos.

A possibilidade de construir coletivamente um discurso revela além de uma
disposi¢do para compartir um alto grau performativo. Os enunciados criados por grupos
de sujeitos durante a “falacdo” sdo vibrantes e quase involuntarios. Houve momentos
durante essas ocorréncias que intensas demonstragdes de concordancia ou discordancia
de idéias foram sugeridos, sem atrapalhar a busca coletiva de compreensdo e expressao.

Dentre os varios exemplos, trago o mais ilustrativo de interagdo e maturidade
durante as argumentacdes. E verdade, que se trata de uma ocorréncia na quinta sessdo
do Cineduca, do filme “Tarnation”, onde os sujeitos j4& mantinham uma certa intimidade
e aproximagdo. O evento ocorreu apds duas garotas, a Juliana e a Valéria, perguntarem

ao Eduardo, as razdes que o haviam motivado a incluir o filme na programacao. O que
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se segue apos a resposta do Eduardo € um belo exemplo de fluxo de idéias articuladas

coletivamente . Passo a reproduzir o trecho:

“ - Eduardo(apds falar das razées) : ... Duas questées: a
questdo do tempo. Quando na fic¢do o tempo passa, tudo bem,
mas no documental quando o tempo passa?...Eu achei assim, o
envelhecimento do avo e da avo muito cruel. Isso me deixou
louco. E uma outra questdo é a questdo do amor que ele(o
diretor/ personagem) sente pela mde revelado nas imagens. Do
Jjeito que ele filma a mde da pra vocé sacar: esse cara ndo estd
filmando a mde com desprezo, ele esta filmando a mde dele
porque ele ama a mae! Isso me tocou muito.

Garota : E é bem gratuito esse amor que ele sente por ela, ndo
¢é ? (riso ironico) Ela ndo se comporta como uma mde a qual a
gente esta acostumada a ver. Na verdade ele mostra uma
situagdo de pai dela, com carinho, cuidado e tal. Mas ela ndo é
uma mde como a gente esta acostumada. Entdo vocé vé que é
um amor incondicional que vocé tem e no caso dele eu vejo
uma coisa assim de graga...

(essa fala foi acompanhada de expressdo de espanto e quase horror da professora
Nubia por revelar uma visdo limitada da maternidade. A professora, sorriu, balancou a

cabega, ficou inquieta e fez inumeras batidinhas de dedos na carteira )

Juliana : Eu acho que tem até uma parte que ele justifica isso,
ndo é? Quando ele diz: minha mde esta por traz dos meus
olhos, dos meus cabelo. Ndo tem como eu negar

Mario : Desde pequeno ele sempre apresentou uma maturidade
que a mde dele nunca teve dentro da familia. Ai ele acabou
assumindo esse lado.

Valéria - Ele idolatra ela. Aquela cena da abobora
lembra?....ele ndo parava de filmar ela.

Cristiano - um plano sequéncia muito impressionante, ndo é?
Eduardo - Eu ndo sei o que vocés acharam... Mas, em um
primeiro momento, eu achei ele um cara totalmente loucdo e
tal e depois no final do filme eu ja pensava que ele era o que
segurava a onda , 0 mais....

Valéria : normal

Cristiano : centrado

- Mario : Mas isso é um pré - conceito da gente ao ver alguém
fora do padrao.

Eduardo : Exatamente. Esse foi o meu pré conceito.

Claudia : Mas a gente tem que pensar que ¢ ele que esta
contando. Ele também esta representando.

Eduardo : E. Também tem isso...”

A observagao desse trecho da gravagdo sugere uma série de acionamentos
realizados tanto pelos sujeitos que falam como os demais que acompanham a
argumentacdo com expressoes faciais e corporais e aponta uma reflexdo sobre varios
temas sugeridos pelo filme e pela interagdo dos sujeitos como: a crueldade na passagem

do tempo e a diferenca desse tratamento na ficgdo e no documentério, os sentimentos
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impressos na imagem pela forma de se filmar, o preconceito quanto a comportamentos
diferentes dos nossos, a idéia limitada de maternidade, a for¢a dos lacos familiares, a
nog¢ao do sujeito autor e sua dimensao de representagdo e a intensidade da compreensdo
coletiva.

Percebi trés tipos classicos de desconfortos tanto no Cineduca, quanto na
disciplina. O desconforto do corpo, da fala e de opinido.

O primeiro, o desconforto do corpo, no Cineduca, manifestou-se nas inimeras
tentativas de reconfiguragao do espago que foram frustadas pela indisposi¢ao da maioria
dos corpos em se moverem e mudarem suas configuracdes. Percebo indicios de
repressao desses corpos, que guardam em sua memoria fisica uma idéia de escola e
aprendizagem formatada para posicOes estrategicamente delimitadas de professores e
alunos ou quem fala e quem ouve e dos lugares que cada um deve ocupar nessa
geografia. Por mais que a proposta sugeria uma mescla dessas posi¢des 0s corpos nao se
sentiam a vontade para responder a essa solicitacdo de igualdade de posi¢des. O que
podemos notar também nas falas dos alunos da disciplina sobre a disposi¢do sempre em
circulo nas aulas, onde todos se olhavam de frente.

O segundo, o desconforto da fala, revelava a inicial dificuldade de argumentagao
dos sujeitos, principalmente durante o inicio da falagdo no Cineduca e no retorno das
aulas, apos cada feriado na disciplina Saberes Quimicos. A maioria dos siléncios
observados eram extremamente prenhes de vozes e foram quebrados, em sua maioria
com intensas argumentacgdes. Outro dado interessante ¢ que, no Cineduca, os siléncios
foram mais freqiientes nas sessdes de filmes documentarios do que nas sessdoes dos
filmes de fic¢do. Esse dado aponta para um certo cuidado do sujeito em expressar
opinides a partir de uma historia real. Parece que as falas sdo construidas com um
maior cuidado ao se remeter a uma narrativa documental. Nas entrelinhas tem uma
preocupacao do tipo: “estou a dizer coisas de algo que realmente acontece ou aconteceu
e ndo de algo criado”. Mesmo que essa preocupacao dos sujeitos seja completamente
involuntaria € sinal de um contrato diferenciado entre espectador e a obra na ficcao e no
documentario.

Por fim, os desconfortos de opinido , expressos nas inimeras expressoes faciais e
corporais dos sujeitos quando ouviam alguma argumentacdo que concordavam ou

discordavam. Esses pequenos desconfortos sdo muito potentes pois sdo delineadores das
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argumentacdes. O sujeito que fala, vai construindo seu enunciado a partir dos sinais de
seus interlocutores, portanto essas expressdes mais do que apenas sim € nao vao
envolvendo os sujeitos numa trama de possibilidades expressivas e compreensivas.
Além disso se configuram como elementos de tolerancia e aceitagdo da diversidade de

pensamento em um ambiente de compartilhamentos e construcdo coletiva de saberes.

CENA 2. ESCRITORIO / INT / NOITE

COMPREENSAO CRITICA E PERFORMATIVA

Ao pensar nas possibilidades de compreensdo ocorridas durante a pesquisa ¢
expressada pelos sujeitos de inimeras formas, me deparo com duas dimensdes
importantes: a formagao critica e a atitude performativa dos sujeitos expostos a filmes
documentais. Aqui ¢ interessante tragar um paralelo entre a “compreensao criativa e
performativa, termo cunhado po Fernando Hernandez (2007) e os trés componentes da
vivéncia estética de Vigotski (2003): “excitacdo, elaboragdo e resposta” e a nog¢do de
compreensdo ativa e compreensao passiva de Mikhail Bakthin (2010). Sem criar um
critério de valor e muito menos uma escala de intensidade, os trés conceitos dialogam
entre si e colaboram para que eu olhe os dados do campo com aten¢do especial e
procure os indicios das possiveis diferencas na relagdo dos sujeitos com os filmes.
Nesse olhar identifico se houve essa compreensao critica e performativa. Aproveito
para pensar a poténcia dessas trés palavras e percebo que:

* compreensao - pode ser pensada quando o sujeito traz para a sua realidade/vida/

cotidiano as questdes apresentadas pelo filme, o que para Vigotski poderia ser visto

como excitacao;

* critica - quando o sujeito ultrapassa sua realidade e reflete sobre as questdes de forma
generalizada e faz relacdes com outras questdes e realidades emitindo impressdes
subjetivas, o que para Vigotski seria elaboracio;

* performativa - quando o sujeito absorve as questdes da obra e re- arranja seus

contornos para participar de algum projeto particular. Para Vigotski isso seria uma
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resposta que acontece quando a pessoa se deixa afetar pela experiéncia e a incorpora
em suas acoes.
Se nesse paralelo ndo ha necessariamente um critério de valor € muito menos uma
escala de intensidade para priorizar uma ou outra idéia, a no¢do de compreensao ativa e
compreensdo passiva de Mikhail Bakthin ¢ definidora para procurar os indicios das

possiveis diferencas na relagao dos sujeitos com os filmes. Para ele,

Qualquer tipo de compreensdo deve ser ativo, deve conter ja o
germe de uma resposta. SO a compreensdo ativa nos permite
apreender o tema, pois a evolugdo ndo pode ser apreendida
sendo com a ajuda de outro processo evolutivo. Compreender a
enunciacdo de outrem significa orientar-se em relagdo a ela,
encontrar o seu lugar adequado no contexto correspondente. A
cada palavra da enunciagdo que estamos em processo de
compreender, fazemos corresponder uma série de palavras
nossas, formando uma réplica. Quanto mais numerosas ¢
substanciais forem, mais profunda e real ¢ a nossa
compreensdo.(BAKHTIN.2010,p.137)

Considerando como enunciados os filmes e as falas dos sujeitos no campo de
pesquisa, me deparo com um cruzamento de manifestagdes da cultura visual que
dialogam com os filmes. Assim, os sujeitos se expressam utilizando referéncias nio sé
dos filmes, mas de toda sua cultura visual. Entendendo cultura Visual como os artefatos
contemporaneos da Industria Cultural como videojogos, cinema, televisao, publicidade,
internet e todo tipo de representagdo por imagem da nossa sociedade, Fernando
Hernandez(2012) diz no seu livro "Espigador@as de la Cultura Visual" que as
manifestagdes da cultura visual estdo situadas dentro de relagdes de poder, na medida
em que contribuem para formar as dimensdes emocionais, politicas, sociais e materiais
de nossas vidas.

Assim, o autor propde uma aproximacao critica e performativa das manifestagdes
da cultura visual para que elas ndo sejam puramente uma experiéncia cognitiva € nem
somente uma pratica vinculada ao prazer e a celebragdo, mas "una oportunidad para
afrontar una experiencia de aprendizaje que possibilita nuevos posicionamentos, formas
de comprension y de actuacion" (Hernandez,2012, 68).

Pensando nessas possibilidades de compreensdo e atuag¢do diante dos filmes
documentais, analiso a dimensao critica e performativa impetrada pelos sujeitos durante

a pesquisa. Essa dimensdao me foi sugerida a partir de indicadores como corpo/espago,
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indexagdo (anexar conteudos as falas) e relacdo com o sujeito narrador/ autor dos
filmes.

Procuro pensar aqui o visual em termos de significacdo cultural, praticas sociais e
relagdes de poder. As maneiras de olhar e de produzir olhares e também pensar as
relagdes de poder que produzem e se articulam através das imagens e podem ser
favorecidas pelas maneiras de ver, imaginar e produzir representagdes, além de pensar
as representacoes da cultura visual como discursos que refletem praticas culturais.

A propria ocorréncia do filme do garoto Roberto, durante o Cineduca, ja me
apontou o quanto a cultura visual j& esta presente nas escolas. Portanto, dimensionar
essa presenga se mostrou fundamental para a analise.

O primeiro indicio dessa critica perfomativa observei na organizagao dos corpos
no espago. Nas duas acdes do campo, o indicio foi marcado por um extremo
aprisionamento fisico, que se mostrava na dificuldade de se manter em circulos, na
gesticulagdo econdmica e em atitudes como bragos e pernas sempre cruzados. No
decorrer dos encontros, esses corpos foram ganhando certa atitude mais participativa e
performativa, culminando em acdes como o fato de tirar um coco da mochila, atitude do
aluno Bruno na disciplina Saberes Quimicos, ou na apresentacdo da colagem de vida
pessoal feita por outra aluna no Cineduca.

A extrema dificuldade dos sujeitos de se deslocarem no espaco apos a sessao e se
colocarem em circulo para o inicio da “falacdo” no Cineduca, mostra que os filmes ja
contribuiam para retirar os sujeitos de sua zona de conforto, a permanéncia em seus
assentos pode se configurar como um elemento de seguranga emocional. Como

descreve a aluna Jéssica, na sessao de avaliagao:

“-Esse Cineduca foi extremamente interessante porque o0s
filmes fogem do cotidiano que eu estou acostumada. Porque
esses filmes ndo sdo aqueles que vocé chega em casa e vai
estar passando na televisdo. Sdo filmes que enriquecem o nosso
curriculo porque desestabilizam a gente, como esse ultimo
(Tarnation), e tira a gente daquela situagdo de conforto, né? e

>

propde que agente olhe com outros olhares...”,

a aluna Williana, na mesma sessao de avaliagdo diz:

“- O cineduca enriqueceu nesse sentido, de desconstruir
)

algumas visoes como verdades absolutas...”.
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Se o contetido e a forma dos filmes ja apresentavam para os sujeitos elementos
desestabilizadores, o deslocamento no espaco poderia se configurar como maior
inseguran¢a no momento de se expressarem. Ao mesmo tempo, observo que os sujeitos
que se dispuseram a se deslocarem no espaco, como a Hilda, a Laura e o Leonardo sao
sujeitos que usavam com maior frequéncia as atitudes corporais e performativas em
seus enunciados. A Hilda e o Leonardo com uma intensa gesticulagdo de maos ao se
expressarem ¢ a Laura , além da gesticulacdo de maos, utiliza expressoes faciais de
caras e bocas para expressar idéias e situagdes.

Na verdade, o corpo comenta, enuncia, representa e silencia. Um exemplo de
comentarios produzidos pelos corpos sdo as expressoes faciais e pequenas mudangas na
posicdo dos sujeitos que estavam ao lado do Hamsés, sempre que ele iniciava uma
intervengdo contundente, polémica . Pude notar esses comentarios na sessao do filme
Tarnation, quando ele comeca a falar da criminalizagdao do funk, tema que ele ja havia
tocado insistentemente na primeira sessdo. Algumas pessoas vestem casaco, a outra
coga o olho, duas saem da sala. Esses pequenos gestos surgem como comentarios a
insisténcia de um sujeito que quer retomar um assunto que desagrada ao grupo.

Ja os enunciados produzidos pelo corpo, a atitude corporal colaborando para
enfatizar algo dito, foi por mim percebida na gesticulagdo de véarios sujeitos,
principalmente da Laura, da Hilda, da Dina e do Leonardo. Porém, a dimensdo
performativa de representacdo ¢ bem mais evidente nas argumentagdes da Laura, o que
pude notar no seu comentario sobre arte contemporanea e museus, na sessao dos “100
nifios esperando el tren”. Ela faz uma série de caras e caretas, para dizer do ar esnobe
dos que se dizem entendidos de arte e frequentadores de museus.

Enfim, o corpo também silencia, e cria espagos mortos, pausas € instantes
reflexivos. O que pude notar na extrema dificuldade dos sujeitos de se deslocarem, ou
nas maos nervosas do pesquisador que se esfregam para controlar sua expectativa com
os siléncios e na propria dificuldade dos sujeitos de se expressarem. Como foi por mim
notado no inicio da “falagdao” da sessdo do “100 nids esperando el tren” ou na
gesticulagdo excessiva que ocorreu na sessao do filme “33”.

Também na disciplina Saberes Quimicos, os corpos ganharam expressividade

performativa. O aluno Neimar, por exemplo, comegou a tecer comentarios engracados
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sobre a possibilidade de ser filmado por mim utilizando sandélias havaianas e no dia da
exibicdo do filme “A Revolucdo dos cocos”, a mobilizagdo corporal da turma para
solucionar um problema na projecdo, mostrou uma interagdo ¢ uma performance novas
desses corpos.

Outro indicador de compreensao critica e performativa foram as indexagdes, ou
os conteudos anexos apresentados pelos sujeitos. Na disciplina Saberes Quimicos
Escolares, esse era um espago ja estabelecido, onde surgiram além do coco, os poemas,
as cronicas, as reportagens de jornais € matérias da intenet. Nas sessoes do Cineduca
sempre que possivel os sujeitos traziam contetidos de suas experiéncias no mundo para
a reflexao sobre o filme e € interessante notar como o filme vai criando uma espécie de
ponte entre os temas que ele aborda e as experiéncia dos sujeitos. Nesse sentido devo
destacar a atuagdo de dois sujeitos no campo de pesquisa: a Hilda e o Hamsés.

A professora Hilda aproveitava sempre as discussdes levantadas pelo filme para
que os temas tratados por ela em sala de aula com os seus alunos viessem a tona. Assim
apareceram nas discussdes os autores René Cherri e Charles Currier quando argumentou
sobre a necessidade de nao infantilizar as relacdes com as criancas na “falacao” do
filme “100 nifios esperando el tren” e também na mesma sessdo uma fala elucidativa
sobre as comunidades eclesiais de base e o trabalho das igrejas durante as ditaduras na
América Latina, respondendo o incomodo de uma aluna questionando o porqué da
atividade apresentada no filme se passar numa Igreja € ndo em uma escola. Além dessas
falas foi a propria Hilda que trouxe para o Cineduca a possibilidade de conhecermos o
trabalho da professora Gina com o garoto Roberto.

Hamsés foi outro sujeito que sempre trazia contetidos anexos a discussao. Assim
surgiu em dois dias diferentes, sua critica a criminaliza¢do do funk, um relato sobre as
condi¢des do Hospital Sao Marcos, na sessao do filme Tarnation e alguns comentarios
sobre o programa televisivo Observatorio da Imprensa, inclusive citando um texto do
Muniz Sodré sobre a relacdo dos jovens com a tecnologia. Alids, a midia e
principalmente o telejornalismo atravessaram a “falacdo” em varios momentos, como na
fala da Valéria sobre o papel das redes sociais pautando o telejornalismo na tragédia da
boate Kiss em Santa Maria, na falagdo apds o filme “33”, onde apareceram também
diversos comentarios sobre cameras de seguranga, rastreamento tecnoldgico € o uso

cada vez maior da tecnologia no cotidiano da imprensa e das pessoas.
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Trazer contetdos vividos e experimentados € natural nas discussdes com e sobre
0 cinema, no entanto ndo observei diferengas substancias em relagdao a esses contetidos
na ficcdo e no documentario. Qualquer filme aciona no sujeito a sua experiéncia no
mundo e essa experiéncia vem a tona quando acionada pelo filme.

Além da “excitacao” e da “elaboragdo”, a vivéncia estética pressupde uma
resposta do sujeito ao que lhe foi apresentado, o que estamos chamando de critica/
performativa e eis que o viés politico do sentido estético aflora na posicao do sujeito,
em dimensionar suas respostas. Mas o que a arte pode trazer para a vida dos sujeitos

envolvidos nessas trocas?

a arte ndo ¢ um complemento da vida, mas o resultado daquilo
que excede a vida do ser humano...a vivéncia estética cria um
estado muito sensivel para as ag¢des posteriores e,
naturalmente, nunca passa sem deixar marcas em nosso
comportamento posterior... toda vivéncia poética age como se
acumulasse energia para agdes futuras, lhes d4 uma nova
diregdo e faz com que o mundo seja visto com novos olhos.
(VIGOTSKI,2003,p.223)

E esse novo olhar ¢ o que ha de mais potente e politico no processo de
emancipagao dos sujeitos, pois

a arte ndo ¢ politica pelas mensagens que ela transmite nem
pela maneira como representa as estruturas sociais, os conflitos
politicos ou as identidades sociais, étnicas ou sexuais. Ela é
politica antes de mais nada pela maneira como configura um
sensorium espago-temporal que determina maneiras de estar
junto ou separado, fora ou dentro, face a ou no meio de. Ela é
politica enquanto recorta um determinado espaco ou um
determinado tempo, enquanto os objetos com os quais ela
povoa este espago ou o ritmo que ela confere a esse tempo
determinam uma forma de experiéncia especifica, em
conformidade ou em ruptura com outras: uma forma especifica
de visibilidade, uma modificagdo das relagdes entre formas
sensiveis e regimes de significagdo, velocidades especificas,
mas também e antes de mais nada formas de reunido e de
soliddo. (RANCIERRE, apud BENTES,2010,p.52)

As possibilidades de formas de reunido e solidao possibilitadas pelo documentario
contemporaneo ou pelas formas de produgdo simbolica que se utilizam de sons e
imagens, mostram que mais do que um universo de producgdo artistica, as narrativas
visuais se apresentam como espago de disputas e trocas simbdlicas na construgdo das
subjetividades dos sujeitos contemporaneos, que mais do que consumidores de cultura
visual, passam a autores de suas proprias aventuras e desventuras discursivas com sons,

imagens, poesia, ideologia e emog¢do, como ¢ caracteristica dos processos € trocas
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simbolicas entre as pessoas. Porém para isso, penso que foi necessario os participantes
dessa pesquisa reconhecerem ou identificarem esse sujeito autor nos filmes. Durante o
pré-campo Cineduca.doc, como ja relatei, pude observar que os sujeitos ndo tinham a
dimensao do papel do diretor, como autor, no filme. No entanto, nesse Cineduca, a idéia
foi bem diferente e pude observar esse reconhecimento e localiza¢do desse sujeito autor.
E certo que a tematica desse Cineduca ja instituia de certa forma a dimensio do autor
“Cinema como narrativas de si”. Mas as falas apontam uma idéia mais complexa da
atuacao desse sujeito. Como exemplo trago as observagdes de Guilherme na sessao do
“Tarnation” que disse achar interessante quando ele (o diretor) pega a cAmera, posiciona
e faz um espetaculo na frente da camera. ou quando na sessao final desse Cineduca a
professora Hilda relata como conheceu o garoto Roberto e se refere a ele sempre como
o diretor do filme.

Outros pequenos comentarios iam deixando esse sujeito diretor/autor emergir nas
discussdes. Assim aconteceu durante os debates sobre o filme “Cen nifios esperando el
tren” quando surgiu um comentario sobre a op¢do do filme em mostrar uma escola
(igreja) publica , ou na sessdo do “Tarnation” quando a Claudia acenou para a forma
com que o diretor nos mostra sua mae, ou ainda na sessdo do “33” quando a Maria
Rosana comenta que na verdade ao buscar a sua mae biologica o autor/diretor estava em
busca dele mesmo, de sua identidade.

Na disciplina “Saberes Quimicos Escolares”, no momento do debate sobre o
filme “A Revolucdo dos cocos”, inimeras falas apontavam sobre a presenca do diretor e
o acesso da equipe de filmagem ao conflito na ilha de Bouganville, assim como o
recorte intencional feito pela narrativa do filme, o que culminou com o comentério do
aluno Andersson: - “eu acho que todo mundo aqui ficou a favor dos rebelados. Talvez
um documentario diferente, teria deixado todos contra os rebelados, ndo é?”. Isso
motivou uma intensa discussdo sobre os filmes como possibilidades narrativas
comprometido com seus autores e suas épocas. A professora a partir desse debate

concluiu:

“- Gente, isso numa aula de Saberes Quimicos Escolares,
quando a gente estd pensando em ser ou ndo professor de
Quimica e nas questdes que diz respeito a educagdo cientifica
isso é o que é importante: mais do que trazer resposta, é
necessario ensinar a levantar questoes... A olhar um
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determinado texto, objeto, um video, uma imagem e levantar
questées. Mas como?...Mas porque?...E se isso fosse
diferente, como seria?”’

A dimensdo performativa das respostas foi destaque na tltima sessao do

Cineduca, onde alguns participantes apresentaram trabalhos extremamente pessoais para

dizerem o que tinha sido a experiéncia do Cineduca para eles. Ocorreram relatos

escritos, colagens, dois pequenos videos de entrevistas, citacdo de trecho de obra ( A

Nausea - Jean Paul Sartre) e relatos de pesquisas.

SEQUENCIA FINAL

O espectador de cinema ndo ¢ deixado no vazio pelo
dispositivo cinematografico. Ele nao tem a liberdade
do espectador dos espetaculos de rua, nem mesmo a
do espectador de futebol ou de circo. Ainda que
junto com outros, ele estd sozinho, sujeito isolado,
diante do filme e no filme. Ainda que esteja na sala
ele esta no filme ou, antes, o filme esta nele, em sua
tela mental.

O espectador de cinema, nao ¢ um consumidor de
espetaculos, de efeitos espetaculares, de imagens e
etc. Nao ¢ um consumidor, pela simples razao de
que lhe acontece alguma coisa como sujeito. Porque
0 cinema o expde como sujeito, assim como expde
como sujeitos os poderosos que ele representa.
Donde a questao da inscri¢do dos corpos.

Eis porque o cinema ¢ a mais politica de todas
as artes: ele forca e, as vezes, constrange o
espectador a se incumbir - imaginariamente - de
uma parte da mise-en-scene, a se virar nela, e entdo
elaborar sentido.

Jean Louis Comolli, 2008, p.106

CENA 1. AOSOL / EXT. / DIA

CONCLUSOES

Para comecar esse inicio de final, o primeiro ponto que merece destaque ¢: em

que termos o documentario e a ficcdo se divergem na minha pesquisa? Muitos sdo os
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discursos e teorias que pretendem definir o cinema documental e, por sua vez distingui-
lo do cinema de fic¢do. Por outro lado, alguns estudos preconizam uma total falta de
fronteira e ha ainda as inimeras contaminagdes entre os géneros ficcdo e documentério.
No entanto, no ambito da minha pesquisa, que ¢ o cinema imerso em processos de
formacgao, a diferenca entre fic¢do e documentario fica nitida no tipo de relagdo que as
pessoas estabelecem com as obras.

Pude observar, que nos espagos formativos (escolas, universidades, aulas,...)
quando expostas a ficcdo, as pessoas estabelecem com o filme uma relacdo mais
apaixonada, ligada & emocao e por sua vez produzem assergdes sobre as obras com mais
facilidade e com um maior envolvimento emocional.

J4 com os filmes documentais, a relagdo se diferencia um pouco. As pessoas, na
maioria das vezes, quando expostas a filmes documentais nos espagos de formacao,
estabelecem uma relagdo mais racional. Nao quero dizer que desprezam a emogao, mas
sim que privilegiam a razdo. Suas asser¢des sobre os filmes sdo mais pensadas,
calculadas e procuram fundamenta-las ndo nas experiéncias emocionais, mas nas
experiéncias do contato/conhecimento com realidades que dialogam com o filme. Penso
que essa diferencga na relagdo dos sujeitos com fic¢do e documentario, surge exatamente
na localizacdo do sujeito diretor/autor. Percebi que ¢ mais eficiente esse didlogo com o
autor no documentario do que na ficcdo. Sempre que o filme era um documentario, na
falagdo surgiam questdes como: “-Mas como ele(diretor) fez para conseguir essa cena?”
ou “-Sera que ele (diretor) tinha autorizacdo para filmar isso? Questdes que nao
apareciam quando se tratava de um filme de ficgao.

Outro fator € que, se na ficgdo, na maioria das vezes, a fruicdo do filme se basta,
se conclui na propria experiéncia, no caso do documentario, a experiéncia da fruicao
tende a se estender para além da frui¢do e ¢ expressa no desejo de buscar mais
informacdes sobre o filme, sobre as personagens ou ainda sobre alguma realidade
proxima ao filme.

A frui¢do de documentarios em espacos formativos tende a ser mais
compromissada, engajada e procura criar relacdes mais diretas com contetidos, temas e
enfoques das areas de atuagdo das pessoas.

No que diz respeito a formagdo de uma comunidade, o cinema mostrou ser um

excelente elemento aglutinador, pois apesar da experiéncia de fruicdo ser individual e
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unica para cada pessoa, o compartilhamento e as trocas possibilitam a formagdo de uma
cumplicidade entre as pessoas e a conseqiiente ampliacdo do espectro de entendimento
da obra. Pois, ao trocarem suas impressdes sobre o filme, os sujeitos ampliam suas
percepcoes.

Outro dado revelador foi como o cinema instaura um didlogo com as inimeras
formas de representacdo da cultura visual. Como vivemos em um mundo regido por
imagens, a compreensdo ativa dos filmes passa pela habilidade dos sujeitos em
possibilitar esse didlogo. O assustador ¢ que, apesar de serem as imagens representagoes
fugazes e transitorias, no mundo contemporaneo elas ganham “status” de objetos,
pautando discussdes, posi¢des politicas, valores, etc. (FERRARI, POLATO. 2013) Isso
revela a importancia de professores em formagdo possuirem em suas estratégias
formativas uma dedicagdo ao estudo, compreensdo e problematizagdo das imagens.
Nesse sentido, acredito hoje em projetos que levam em conta o repertorio de imagens e
filmes de seus participantes, pois por maior que seja o comprometimento desse
repertorio com formas comerciais ou narrativas previsiveis e pouco elaboradas, essas
imagens sdo partes desses sujeitos e precisam dialogar com as imagens propostas.

Durante toda a pesquisa eu me debrucei sobre os sentidos construidos pelos
sujeitos. Principalmente através de suas falas e expressdes, além de suas atitudes
performativas em relagdo aos filmes. No entanto, ao olhar todo o campo de pesquisa e
recordar os olhares de espanto, lamento e as vezes furia dos sujeitos ao final de cada
sessdo de cinema, um elemento me assombra € me invade: o siléncio.

Nas inumeras discussoes, falagcdes, conversas e debates sobre os filmes, os
personagens e a realidade, eu presenciei siléncios profundamente fecundos. Houve
siléncios por ndo saber o que dizer, por emogao, por ndo encontrar a palavra exata, por
temor da discordia e por inumeros outros motivos. Ao me recordar desses momentos
intensos e fortes eu fico imaginando tudo o que ndo foi dito e me pergunto se a beleza

do que o cinema nos traz ndo esta exatamente nesses instantes de...

CENA 2. BIBLIOTECA / INT / TARDE

PALAVRAS LIDAS

129



ALMIRALL. Josep. Castells.- Barcelona:Triangle Postals SL, 2011.

AMORIM. Marilia.In BRAIT, Beth(org.). Bakhtin: outros conceitos chave — Sao Paulo:
Contexto, 2006.

BAKHTIN, Mikhail/ Volochinov . Marxismo e Filosofia da Linguagem — Sao Paulo:
Hucitec, 2010.

BAKHTIN, Mikhail . Para uma filosofia do ato responsavel — Sdo Carlos: Pedro &
Jodo Editores, 2010.

BAKHTIN, Mikhail . Estética da Criacdo Verbal — Sao Paulo: Martins Fontes, 2003.

BARSAM, Richard. Non-Fiction: a Critical History. Bloomington: Indiana University
Press, 1992 (ed. Orig. 1973).

BENTES, Ivana In MIGLIORIN, César. Ensaios no Real — 0 documentario brasileiro
hoje — Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2010.

BERGALA, Alain. 4 Hipotese-Cinema. Booklink. Rio de Janeiro,2008.

BERNARDET, Jean Claude. Cineastas e Imagens do Povo — Sao Paulo: Cia das Letras,
2003.

BRAIT, Beth(org.). Bakhtin: conceitos chave — Sao Paulo: Contexto, 2005.
BRAIT, Beth(org.). Bakhtin: outros conceitos chave — Sao Paulo: Contexto, 2006.

CARVALHAL. Fernanda. Instituto Nacional de Cinema Educativo: da historia escrita
a historia contada. Mnemo Cine -Historia e Cinema, 2009.

COMOLLLI, Jean-Louis. Ver e Poder. A inocéncia perdida: cinema, televisdo,
fic¢do,documentario. Editora da UFMG, 2008.

DANIEL, Laene Musse. Cartoes. Papel e Tudo, 1990.
DA-RIN, Silvio.O espelho partido. Rio de Janeiro: Azougue,2004 .
DUARTE, Rosalia. Cinema e Educagdo. Belo Horizonte: Auténtica, 2002.

FERRARI, Anderson e POLATO, Roney. A La escuela, sin Armarios. Educagdo em
Foco ; Cultura Visual e Educac¢do - Juiz de Fora: Editora UFJF, 2013.

130



FREITAS. Maria Teresa de Assung¢do. Ser no Mundo e responder os desafios da
Contemporaneidade: didlogo de uma educadora com Bakthin In Circulo — Rodas de
Conversa Bakthiniana 2009 — Sao Carlos: Pedro & Joao Editores, 2009.

FREITAS . Maria Teresa de Assungdo. Projeto de pesquisa (2010-2013) .Computador-
internet e cinema como instrumentos culturais de Aprendizagem na formagao de
professores . Grupo LIC — Faced/UFJF.

FRANCO. Marilia. Hipétese-Cinema: Multiplos Dialogos In Revista Contempordnea
de Educag¢do . v 5 —n 9. Rio de Janeiro- Faculdade de Educacao da UFRJ, 2010.

GALVAO, Maria Rita. Crénica do cinema paulistano. Sio Paulo. Atica, 1975.pag.53

GERALDI, Jodo Wanderley. Ancoragens — Estudos Bakhtinianos- Sao Carlos: Pedro &
Jodo Editores, 2010.

GERALDI, Jodo Wanderley. Sobre a Questdo do Sujeito. In PAULA, Luciene e
STAFUZZA, Grenissa. Circulo de Bakhtin: Teoria Inclassificavel. Campinas: Mercado
das Letras, 2010.

GHEDIN, Evandro. Questoes de Método na Pesquisa em Educa¢do/ Evandro Ghedin,
Maria Amélia Santoro Franco — Sdo Paulo: Cortez, 2008.

GONZALEZ. Fernando. El tiempo de lo sagrado en Pasolini. Ed. Universidad de
Salamanca, 1997.

GONZALEZ REY, Fernando. La investigacion cualitativa en psicologia: rumbos y
desafios - Sao Paulo: EDUC, 1999.

HERNANDEZ, Fernando. Educacion y Cultura Visual —Barcelona: editorial octaedro,
2010.

HERNANDEZ, Fernando. Espigador@s de la Cultura Visual-Barcelona: editorial
octaedro, 2007.

LARROSA. Jorge. Tremores. Escritos sobre experiéncia. Belo Horizonte. auténtica,
2014.

MIGLIORIN, Cezar(org). Ensaios no real — o documentario brasileiro hoje.Rio de
Janeiro. Azougue, 2010.

NICHOLS, Bill. Introdu¢dao ao Documentario. Campinas. Papirus, 2005.

PAULA, Luciene e STAFUZZA, Grenissa. Circulo de Bakhtin: Teoria Inclassificavel.
Campinas: Mercado das Letras, 2010.

131



RAMOS, Fernao Pessoa. Mas Afinal... o que é mesmo documentario? — Sao Paulo:
Editora Senac, 2008.

RANCIERE, Jacques. O espectador Emancipado — Lisboa: Orfeu Negro, 2010.

RANCIERE, Jacques. O Mestre Ignorante .Belo Horizonte: Auténtica, 2005.

RODRIGUES. Cristiano José. Nota de Campo Nimero 5.p.1. Cineduca 2013. Dia:
06/01/2013 — Grupo de Pesquisa LIC. Universidade Federal de Juiz de Fora.

RODRIGUES. Cristiano José. Nota de Campo Numero 6.p.2 Cineduca 2013. Dia:
20/02/2013 — Grupo de Pesquisa LIC. Universidade Federal de Juiz de Fora.

RODRIGUES. Cristiano J. Tecnologia e sentido : um estudo da influéncia de trés
inovagoes tecnologicas no documentario brasileiro. Campinas. 2005.
tese de mestrado em Multimeios — Unicamp

SANTEIRO. Sérgio. Conceito de Dramaturgia Natural. Filme e Cultura. — Rio de
Janeiro, n.30, ago. 1978.

VARELLA. Drauzio. Esta¢do Carandiru. Comanhia das Letras, 1999.
VIGOTSKI, Liev Semionovich. Psicologia Pedagogica — Porto Alegre: Artmed, 2003.
VOLOCHINOV, V.N. Qué es el lenguaje? In SILVESTRI, A.& BLANCK, G. Bajtin y

Vigotski: La organizacion semiotica de la conciencia.Barcelona: Anthropos,1993. p.
217 - 243.

CENA 3. SALA DE CINEMA / INT. / NOITE

IMAGEM VISTA E PALAVRAS OUVIDAS

A Camara de Madeira (2003) — dir. Ntshaveni Wa Luruli
A poeira e o Vento (2011) — dir. Marcos Pimentel.

A revolugdo dos cocos - (2000) - dir. Dom Rotheroe
A saida dos operarios da fabrica (1895) - dir. Irmaos Lumiére
Aruanda (1960) - dir. Linduarte Noronha.

Baile Perfumado (1997) - dir. Paulo Caldas e Lirio Ferreira.

132



Berlim, sinfonia de uma metropole (1927) - dir. Walter Ruttmann.
Bye Bye Brasil (1979) — dir. Caca Diegues.

Cabra Marcado Pra Morrer (1984)- dir.do Eduardo Coutinho.
Cien Ninhos esperando el tren (1988) — dir. Ignacio Agiiero.
Cidaddo Kane (1941) — dir. Orson Wells.

Cidades Possiveis (2010) — dir. Christina Musse e Cristiano Rodrigues
Do Zero ao Infinito (2009) — dir. Rodrigo Lobao.

El Erizo(2009) — dir. Mona Achache.

Galeria Urbana (2009) — dir. David Netto e Henrique Vale.
Hiroshima Mon Amour (1959) —dir. Alan Resnais.

Horizontes Minimos (2012) — dir. Marcos Pimentel.

1lha das Flores (1989)- dir. Jorge Furtado.

Imagens do Inconsciente (1986) — dir. Leon Hirsman.

Infinito ao Meu Redor (2008) — dir. Claudio Torres.

Irmao Sol, Irmdo Lua (1972) — dir. Franco Zefirelli.
Jango (1984) — dir. Silvio Tendler.

Jogo de Cena (2007) — dir. Eduardo Coutinho.
La Educacion Prohibida (2012) — dir. German Doin.

Linguas desatadas (1989) - dir.Marlon Riggs.

Lixo Extraordinario (2010) — dir. Lucy Walker, Jodo Jardim e Karen Harley.
Maioria Absoluta (1964) — dir. Leon Hirszman.

Nannok do Norte (1922) - dir. Robert Flaherty.

No pais das Amazonas (1922) - dir. Silvino Santos.

133



Os Anos JK (1980) — dir. Silvio Tendler.

O Homem que virou suco (1980) — dir. Jodo Batista de Andrade.

O Triunfo da Vontade (1935) - dir.Leni Riefenstahl.

O Circo (1965) - dir. Arnaldo Jabour.

Onibus 174 (2002) — dir. José Padilha.

Opinido Puplica (1967) — dir. Arnaldo Jabour.

Roma Cidade Aberta (1945) —dir. Roberto Rosselini.

Reconstituicao (1999) — dir. Marcos Pimentel.

Santa Marta duas semanas no morro (1986) - dir.Eduardo Coutinho.

Santiago (2006) — dir. Jodo Moreira Sales.

Sdo Paulo, Sinfonia da Metrdpole (1929) - dir. Adalberto Kemeny e Rudolf Rex Lustig.

Século (2011) — dir. Marcos Pimentel.

Theorema (1968) — dir. Pier Paolo Pasolini.

33 (2003) — dir. Kiko Goifman.

Urbe (2009) — dir. Marcos Pimentel.

Vidas Secas(1963) — dir. Nelson Pereira dos Santos.

Viramundo (1965) — dir. Geraldo Sarno.

134



EPILOGO

Apds quatro anos dedicados a pensar o sujeito professor imerso em processos
estéticos e na for¢a do cinema, principalmente o cinema documentéario, em processos
formativos, quem sou hoje esse professor/investigador que planeja o seu retorno a sala
de aula?

A primeira sensagdo ¢ a de que nunca mais lecionarei como no passado. Sempre
acreditei na constru¢ao coletiva do conhecimento, no entanto, nesses quatro anos
presenciei instantes intensos de elaboragdo e construgdo coletiva de conhecimentos,
onde o professor foi mais um provocador, um estimulador do que um regente acima dos
alunos. Esses instantes me fizeram ver o momento da aula como um acontecimento
unico e irrepetivel, onde todos e todas estdo implicados. E isso renova minhas
esperancas em possibilitar espagos formativos mais dindmicos, fecundos e
participativos.

No processo da pesquisa percebi com mais clareza o meu distanciamento do
jornalismo e a minha consequente aproximacao com as artes. O que, em um primeiro
momento poderia se configurar como um problema, visto que sou professor de uma
Faculdade de Comunica¢ao Social/Jornalismo, hoje se vislumbra como a busca de uma
solucdo. Penso que o que falta ao discurso jornalistico ¢ exatamente a relatividade do
campo das artes, onde as certezas ndo sao tao certas e a realidade ¢ sempre uma questao
de ponto de vista. Portanto, acredito que minha aproximagao com as artes s6 ampliara a
formagao dos meus futuros alunos.

Outro desejo para o futuro € passar da teoria ao ato. Durante as avaliagdes do
“Cineduca: Cienema como narrativas de si”, percebemos o desejo dos participantes em
experimentar a realizacdo no cinema. Com isso, em 2013, o Grupo de Pesquisa LIC
realizou o “Cineduca Mao na Massa”, no qual os participantes, além de assistirem e
debaterem filmes fizeram alguns pequenos exercicios em realizagdo. No entanto, essa

experiéncia foi timida e creio que esse ¢ um proéximo ponto de investigagdo e pesquisa.
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