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Resumo

A analise da narrativa audiovisual como metodologia de Midia-Educacéo

Pesquisa académica voltada para elaboracdo de uma metodologia de midia
educacdo destinada a professores da educagdo bésica, focada na andlise da
narrativa de produtos audiovisuais. O trabalho envolve discussdes tedricas sobre
linguagem cinematogréfica, aguisicdo de linguagem e capita cultural, amparadas
pela avaliacdo de metodol ogia de trabalho e de producgdes do Cineduc (ONG) e do
Cine Guandu (Projeto vinculado ao poder publico). .

Palavras-chave: metodologia, midia-educacdo, formagdo de professores,
linguagem cinematogréfica



Summary
The audiovisual narrative analysis as a methodology of media education

That is an academic research to develop a media education methodology for basic
education teachers, focused on the narrative analysis of audiovisual products. The
project involves theoretical discussions about film language besides acquisition of
language and cultural capital, supported by the work methodology evaluation and
productions of Cineduc (NGOs) and Cine Guandu (project linked to public
power)."

Keywords: methodology, media, education, teacher training, language film
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"Mas ja que se ha de escrever, que a0 menos nao se
esmaguem com palavras as entrelinhas. O melhor ainda
néo foi escrito. O melhor esta nas entrelinhas."

Clarice Lispector

Introducéo

“Devemos compreender de modo dialético a relagdo entre a educacéo sistematica e a mudanca social,
a transformacéo politica da sociedade. Os problemas da escola estdo profundamente enraizados nas
condigbes globais da sociedade, sobretudo no que diz respeito a essas questbes de disciplina e
alienacao”

Paulo Freire e Ira Shor, Medo e ousadia: o cotidiano do professor, 1986.

O presente trabalho diz respeito a elaboracéo de uma metodologia de midia-educagdo a ser
aplicada por professores, preferenciadmente da rede publica, que atuem na educagdo bésica
(ensinos fundamental e médio). A proposta busca salientar elementos conceituais de linguagens a
fim de que a andlise da narrativa sgja incorporada no processo ensino/aprendizagem, através do
uso de produtos audiovisuais, nas diversas areas de conhecimento, discriminadas na Lei de
Diretrizes e Bases da Educac8o Brasileira (LDB/Lei 9394/96), nos Parémetros Curriculares
Nacionais (PCNs) e demais normas emitidas pelo Conselho Nacional de Educacdo (CNE).

Inicialmente, apresenta-se a conceituagdo da midia-educacdo como novo campo de estudo e
de atuagdo de educadores, ressaltando sua importancia para nossa sociedade hoje em dia. A
proposta verifica sua pertinéncia no ambiente escolar e pesquisa seus impactos no
desenvolvimento de habilidades e competéncias nos estudantes de educacdo basica.

A fundamentagdo esta na demonstracéo da importancia da aquisicéo de novas linguagens
por parte dos sujeitos envolvidos nas préticas educacionais. Nesse sentido, a narrativa assume
caréter central e se torna ponto de partida para o trabalho de midia-educagéo envolvendo produtos
audiovisuais, que podem aparecer no cotidiano escolar como: material didético, meio de expressao
de professores e alunos, pega de comunicagdo de massa ou obra artistica.

Calcado nas andlises de Vigotsky sobre a relagdo entre o desenvolvimento de novas
linguagens e a articulacdo do pensamento humano, o trabalho aponta caminhos para assindar a
dimensdo da articulacdo entre a linguagem audiovisual e o aprimoramento do processo cognitivo
dos alunos, a partir de préticas de “apoderamento” e de apropriacdo dessa linguagem no universo
escolar.

Tal argumentacdo € demonstrada em pesquisa baseada na revisdo tedrica de alguns

estudiosos de linguagem audiovisual, de estrutura da narrativa e de processos de midia-educagédo



— com enfogue nas demandas e perspectivas de trabalho deste campo de saber que, recentemente,
surge como nova linha de pesquisa académica.

Ao lado da pesquisa tedrica, foi feito o estudo de projetos de midia-educacdo que
desenvolvem e/ou trabalham com produtos audiovisuais. Foram analisadas, tanto a metodologia
aplicada nas aulas, quanto a estrutura narrativa presente nos produtos finais destes projetos —
videos produzidos por alunos ao final das oficinas.

O trabalho de campo foi feito com a organizagdo ndo-governamental Cineduc (Cinema e
Educacdo) e com o projeto Cine Guandu, desenvolvido pela Secretaria de Educacdo e Cultura do
Municipio de Japeri. As iniciativas sdo premiadas e apresentam historico e caracteristicas diversas
gque se complementam e enriquecem o estudo dos aspectos envolvidos no desenvolvimento de
iniciativas desta natureza.

A intencdo da utilizacdo da diversidade de objetos é pesquisar em iniciativas de entidades
ndo-governamentais, numa perspectiva de educacdo ndo-formal, elementos que possam ser
incorporados por professores em seu cotidiano — uma tentativa de reformul ag8o e enriquecimento
da prética pedagdgica. No projeto vinculado ao ambiente escolar, busca-se verificar como tem sido
a relagdo entre a midia-educacdo e a prética escolar. Assm, na metodologia sugerida sdo
salientados aspectos observados no percurso e aprimoramento de taisiniciativas.

Com o intuito de enriquecer a proposta, também foram ressaltados aspectos importantes na
analise da recepcédo das obras audiovisuais e nas implicagdes desse fator no desenvolvimento de
uma performance dialégica por parte do corpo docente no processo de construcéo do saber. Tal
trabalho é feito visando despertar aimportancia do didogo com as novas tecnologias no ambiente
escolar, fator preponderante para a construcéo de uma formagéo cidada na atualidade.

Trata-se de uma tentativa de reunir campos distintos da teoria da Comunicacdo — andlise
da linguagem somada a estudos de recepcdo — com estudos da érea de Educagdo, calcados em
uma proposta de educacdo para a democracia, onde o dominio das diversas tecnologias de
comunicacdo aparece como essencial no jogo do poder da contemporaneidade.

Desse modo, a aspiracdo do trabalho ndo se concentra em definir padrdes e metas rigidas a
serem desenvolvidos por professores, mas sim em apontar as possibilidades presentes no trabalho

com midia-educacdo e, desse modo, apresentar novos horizontes de atuagéo docente.
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Midia-educacao: um novo campo de saber

Em fragdes de segundo, trechos de um espetaculo musical passam paratela
de um celular e depois sdo enviadas para outro telefone e depois para Internet.
Assim, imagens capturadas aleatoriamente iniciam um ciclo, quase infinito, de
transmissdo e reproducdo. Este é apenas um dos sinais que evidenciam a
sociedade mediatizada, que se estruturou nas Ultimas décadas do século passado e
se desenvolve de forma exponencial nos primeiros anos do século X XI1.

Ja em 1967, o filésofo Guy Debord em seu livio A Sociedade do
Espetaculo, afirma que “toda a vida das sociedades nas quais reinam as condicdes
modernas de producdo se anuncia como uma imensa acumulacdo de espetacul os.
Tudo o que era diretamente vivido se afastou numa representacéo” (DEBORD,
1967 apud BELLONI, 2005: 1). Por conseguinte, Debord (1967), citado por
Belloni (2005), define espetéculo “ndo como um conjunto de imagens, mas uma
relacdo social entre pessoas, mediatizadas por imagens’.

Se na década de 60 do século XX tal impacto foi percebido pelo pensador
francés, o que dizer nos dias de hoje, com o desenvolvimento cada vez mais
acelerado de novas tecnologias, ilustrado, por exemplo, no aparelho celular, que
serve como telefone, maquina fotogréfica, filmadora, recebe transmissdes de
televisdo, grava sons, guarda arquivos digitais, entre outras funcdes.

Pensadores do nosso tempo e até mesmo Orgaos internacionais, como a
Organizacdo das Nages Unidas (ONU) e a Organizacdo das Nagdes Unidas para
a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO), reconhecem a necessidade da
mediacdo escolar em torno do impacto e do uso das novas tecnologias para a
construcdo da cidadania nos nossos dias. A interacdo com tecnologias de
infformacdo e de comunicagdo torna-se preponderante na “sociedade do
espetéculo”, uma vez gque até mesmo 0 acesso a0 conhecimento passa a ser
mediatizado.

Neste sentido, pode-se compreender, com base em Belloni, que os avancos
tecnol 6gicos, se entendidos como processos sociais, implicam em transformactes
de processos e de instituicOes sociais — dentre as quais se Situa a instituicao

escolar. Tais mudancas geram, num ritmo acelerado, uma série de impactos néo



sO nas demandas educacionais, como também nos modos de interacdo com o

conhecimento.

“A nocao de educacdo paras as midias abrange todas as maneiras de estudar, de
aprender e de ensinar em todos os niveis [...] e em todas as circunstancias, a
histéria, a criacdo, a utilizacdo e a avaliacdo das midias enquanto artes préticas e
técnicas, bem como o lugar que elas ocupam na sociedade, seu impacto social, as
implicagdes da comunicacdo mediatizada, a participacdo e a modificagdo do modo
de percepc¢do que elas engendram o papel do trabaho criado e 0 acesso as midias’
(UNESCO, 1984 apud BELLONI, 2005: 12).

A escola, como reflexo da sociedade, acaba sendo pressionada a lidar, de
algumaforma, com tais tecnologias, que fazem parte do cotidiano dos cidadéos do
seculo XXI. Esse cenario se configura no consumo elevado das midias, nos
impactos ideol 6gicos dos produtos culturais, ha penetracéo crescente da midia nos
processos democraticos (el el ¢des tornaram-se eventos midiaticos), no crescimento
nacional e internacional das tecnologias da informagdo e no predominio de
sistemas iconicos de comunicacdo. A instituicdo de ensino fica, entdo, diante do
desafio de criar novos paradigmas para atender as demandas sociais de seu tempo.

Diante de tal cenéario, informa Belloni (2005), criam-se duas dimensdes
essenciais de trabalho com as tecnologias de informagdo e comunicagdo no
cotidiano escolar. Elas podem ser utilizadas como ferramentas pedagdgicas ou
como objeto de estudo complexo e multifacetado, se encaradas como “tema
transversal”. Surgem, assim, duas novas areas de estudo: midia-educacéo e

comunicagdo educacional.

“Neste contexto de mudancas acel eradas, duas novas disciplinas ou areas de estudo
e pesquisa delineiam-se, embora, ainda muito confusamente, em nossas
universidades: midia-educacéo (ou educacdo para as midias), que diz respeito a
dimensdo ‘ objeto de estudo’ e tem importancia crescente no mundo da educacdo e
da comunicagdo. Corresponde a media educaction, em inglés, éducacion aux
médias, em francés; educacion en los médios, em espanhol, educacdo e media, em
portugués; e comunicacao educacional que se refere mais a dimensdo ‘ferramenta
pedagogica e vai se desenvolvendo como uma nova ‘disciplina ou campo que
vem substituir e ampliar a ‘tecnologia educaciona’ (também ndo tem ainda termo
consagrado no Brasil)” (BELLONI, 2005: 9).

Numa perspectiva interdisciplinar, que atua numa area de interseccéo entre
a comunicacdo e a educacdo, a linha de desenvolvimento desta pesquisa situa sua

proposta no campo da midia-educagdo. Segundo o filosofo italiano Pier Cesare



Rivoltella, as transformagdes geradas pelos meios de comunicagdo de massa e
pelas novas tecnologias criam condigdes para transformacdo da escola, num
contexto mundial de globalizagdo e de luta por fortalecimento de identidades.

Rivoltella indica em seus estudos realizados no campo de midia-educacéo,
trés principais frentes de atuacao:

1) a educacdo para as midias, que seria uma tentativa de desenvolver
analise critica dos contelidos presentes nas pecas de midia com os alunos;

2) a educacdo com as midias, 0 que representaria 0 uso das midias como
ferramenta pedagogica, como materia didatico;

3) a educacédo atraves das midias, que seria uma proposta baseada no
dominio de linguagens e codigos presentes nos processos midiéticos, ou sga,
dotar alunos da capacidade de expressdo através dos meios de comunicagéo,

sendo sujeitos ativos deste processo.

“Lo sviluppo del senso critico, cui gias e accennato, e sicuramente |’ obiettivo per
eccellenza che la Media Education si & sempre proposta di raggiungere e di fatto
buona parte dei programmi insiste su questo aspetto. In s chiarisce lanecessita
da parte della scuola di costruire uno spettatore attivo, un esploratore autonomo ed
un attore della comunicazione mediatica, cioé capace di diventare creativo nel suo
rapporto con i media appropriandosi dei loro contenuti a partire da una visione
personale delle cose. ... Ora, costruire uno spettatore critico significa renderlo
capace di interagire attivamente con i media a partire dal suo capitale culturale e
dalle sue precomprensioni. Questo compito implica due attenzioni: una attenzione
tematica, che integri la prospettiva testuale con I’analisi del discorso politico da un
lato (produzione) e della audience dal’altro (ricezione); una attenzione
metodologica, che faccia evolvere |’ approccio ai testi oltre la dimensione del detto
e pens all’integrazione di nuove strategie pedagogiche centrate sullo sviluppo delle
attitudini dei soggetti alla valutazione e dellaloro capacita di trasferire competenze
ad atre situazioni.” (RIVOLTELLA, 2008: [onling]).!

! O desenvolvimento do senso critico, j& assinalado, é seguramente o objetivo por excelénciaque a
Midia-Educagdo sempre se colocou e, de fato, boa parte dos programas insiste sobre este aspecto.
Com isso, se esclarece a necessidade, por parte da escola, de construir um espectador ativo, um
espectador autbnomo e um ator da comunicacdo midiética, que dizer, capaz de tornar-se criativo
no seu relacionamento com as midias, apropriando-se dos contelidos a partir de uma visao pessoal
das coisas. ... Ora, construir um espectador critico significa torna-lo capaz de interagir ativamente
com as midias a partir de seu capital cultural e de seus conhecimentos adquiridos (e das leituras de
mundo que j& possui). Esta tarefa exige dois tipos de atengéo: uma atencdo temdtica, que integre a
perspectiva textual com a andlise do discurso politico de um lado (producdo) e a audiéncia do
outro (recepcgdo); e uma atengdo metodoldgica, que leve uma aproximagao aos textos para além da
dimensdo do dito e que pense a integracdo das novas estratégias pedagdgicas centradas no
desenvolvimento de atitudes nos sujeitos e na avaliagdo das suas capacidades de transferir
competéncias a outras situacoes.



Calcada numa proposta de aquisicdo de novas linguagens, a metodologia a
ser desenvolvida ao longo deste trabalho pretende atuar na perspectiva da
educacdo através das midias. O entendimento € de que o dominio de novos
codigos é essencia para o didogo e para a elaboracdo de produtos midiéticos,
constituindo, ainda, competéncia essencial para o0 pleno desenvolvimento da
cidadania no mundo globalizado, de livre circulagdo das tecnologias de

informagao.
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A caréncia de metodologias de midia-educacéao

Midia-Educacdo ou Educacdo para as Midias € um campo de saber e de
intervenc@o que se desenvolve desde os anos de 1970 no mundo inteiro. De
acordo com Belloni (2005), suas propostas dizem respeito a formacéo do usuario
ativo, critico e criativo de todas as tecnologias de informacdo e comunicacao.
Neste cendrio, surgem dlvidas sobre a forma como a ingtituicdo escolar vai
responder a esse desafio, integrando as tecnologias de informacéo e comunicacéo
ao seu cotidiano.

Dai a necessidade de pesquisas voltadas para metodologias de ensino,
incluindo a formagdo de professores. Dentro desse contexto, propde-se a criagdo
de uma metodol ogia em midia-educacao, destinada a professores.

Partindo de principios definidos na Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo
Brasileira (9394/1996), o Ministério da Educacdo tenta construir um novo perfil
para o curriculo da educagdo basica nos Pardmetros Curriculares Nacionais,
preconizando competéncias como capacidade de informagdo, comunicagéo,
argumentacao e de reflexdo critica sobre arealidade e articulacdo social.

O documento incentiva 0 uso de novas tecnologias no processo ensino-
aprendizagem, articulando-as com diferentes tipos e usos da linguagem. No
entanto, educadores e gestores publicos reconhecem a caréncia de metodologias
paraformar professores na area de midia-educacéo.

Pelo fato de a midia-educacdo se apresentar como uma area relativamente
nova no universo académico do Brasil, as pesquisas mais especificas deste campo
de saber se multiplicaram somente nas Ultimas duas décadas. Ainda é incipiente o

despertar das institui¢des de ensino e do poder publico no Brasil perante o tema.



“Como ira a instituicao escolar responder a este desafio? Integrando as tecnologias
de informag&o e comunicagdo ao cotidiano da escola, na sala de aula, de modo
criativo, critico, competente. Isto exige investimentos significativos e
transformagoes profundas e radicais em: formagdo de professores; pesquisa voltada
para metodologias de ensino/ nos modos de selecdo, aquisicdo e acessibilidade de
equipamentos, materiais didaticos e pedagdgicos, aém de muita, muita
criatividade”. (BELLONI, 2005: 10).

A le federa de n° 010172/2001, que aprovou o Plano Naciona de
Educacdo (PNE), quando dispde sobre as modalidades de ensino, tem um item
que trata da educagéo a distancia e da tecnologia educacional .

Numa perspectiva voltada para midia como ferramenta pedagdgica, o PNE
estabelece diretrizes e metas, que incluem a universalizacdo do acesso a
informética nas escolas da rede publica, a dotacdo da rede de aparelhos de
televisdo, a utilizagdo de produtos produzidos por radio e tevés educativas no
cotidiano escolar, além da disseminacdo do uso dainformética educativa.

Embora a proposta elaborada em 2001 pareca adotar um caréter
instrumental para o uso das midias, se aplicada até 2011 — quando termina o
prazo estipulado pela lei —, tem grandes chances de trazer, de forma incisiva, a
midia para o universo da rede publica do pais. Desse modo, fica evidente a
necessidade de capacitacdo do professorado em atividade e dos estudantes dos

cursos de formac&o docente para lidar com essa nova realidade.



2.

A Linguagem cinematografica®

“O ‘segredo’ do cinema é também isto: injetar na irrealidade da imagem a
realidade do movimento e, assim, atualizar o imaginario a um grau nunca

antes alcancado”.

Metz, Christian, A Significagdo do Cinema, 1968.

Desde 0 século V a.C., os homens se emocionam com a histéria do filho que
matou o proprio pai e se casou com amae. A histéria de Edipo, contada através da
linguagem oral, da literatura, do teatro, pintada em quadros, estampada em
esculturas e, até mesmo, retratada nas telas do cinema, mostra como o ser humano
se utiliza diversas formas de expressdo para dar voz a seu pensamento, suas
emocOes, enfim, para comunicar-se.

Segundo o psicélogo bielo-russo Lev Vigotsky é através da linguagem que
damos forma ao nosso pensamento. E através do nosso pensamento contamos
histérias. E cada uma das diferentes linguagens apresenta elementos peculiares
gue constituem sua estrutura narrativa: tempo, espaco, personagens, narrador,
entre outros. E através destes elementos que se fica sabendo de algo que
aconteceu ou acontecerd, em determinado lugar, ainda que se trate de uma ficcéo,
como a historiade Edipo Rei.

A linguagem cinematografica, tal como se conhece hoje, se desenvolve nas
primeiras décadas dos anos 1900, justamente com 0 surgimento de narrativas,
como dos filmes de George Mélies e David W. Griffith. Ao longo de sua historia,
a linguagem do cinema evolui, em grande parte, em consonancia com 0s avangos

tecnol ogicos.

2 Embora o trabalho aborde a narrativa audiovisual, este trabalho trata como similares as

narrativas cinematogréfica e dos demais produtos audiovisuais. Portanto, optou-se por fazer todas
as consideracfes tedricas a respeito da linguagem cinematogréfica acreditando que tais conceitos
podem ser transpostos as demais narrativas de produtos audiovisuais, nos mais variados suportes.



O surgimento do som e da cor, 0 tamanho das cameras e o suporte digital
para captura das imagens sdo algumas das mudancas tecnolégicas que acabam
repercutindo na producdo e nalinguagem cinematografica.

Contudo, na primeira metade do seculo XX, alguns tedricos, como o francés
Christian Metz, se preocuparam em definir a linguagem cinematogréfica,
comparando-a com a linguagem verbal. Para tal tedrico, é possivel encontrar uma
“gramatica cinematogréfica’, baseada em elementos constitutivos que lhe sdo
préprios.

Estas teorias sd0 baseadas na teoria interpretativa do antropologo Lévi-
Strauss, na qual a corrente de pensamento estruturalista se baseou. Segundo
teoria, a narrativa deve contar com duas componentes, que seriam Seus
“universais metodoldgicos’: um elemento invaridvel, espécie de gramatica
comum a todas as narrativas-exemplo; e o codigo: estrutura formal que é uma

componente relativa ao contexto.

2.1

A narrativa filmica

“Inumeravels sdo as narrativas do mundo”. As palavras do lingtista francés
Roland Barthes ilustram a complexidade da tarefa de definir a narrativa. Segundo
0 estudioso, ela pode ser sustentada pela linguagem oral, escrita, pela imagem,
fixa ou movel, pelo gesto, ou pela mistura ordenada de todas essas formas de
expressao.

Também esta presente no mito, nalenda, em fabulas, na tragédia, na novela,
na histéria, no drama, na pintura, no cinema, nas historias em quadrinhos, na
conversacdo. “... a narrativa este presente em todos 0s tempos, e todos os lugares,
em todas as sociedades, a narrativa comeca com a propria histéria da
humanidade” (BARTHES, GREMIAS, BREMOND et a. 1973: 19).

Do ponto de vista de estudos de tedricos da narrativa, a narrativa filmica, no
sentido aristotélico, € uma narrativa é fechada: tem comeco, meio e fim, formando
dessa maneira um todo. Nela se encontra uma superposi¢ao de tempos proprios do
ato narrativo. Ha o tempo da narragdo, isto €, o tempo em que a histéria se passa,
onde pode haver elipses temporais, com saltos para o passado ou para o futuro —

uma historia pode ser narrada de tras para frente, por exemplo.



Por outro lado, ha também o tempo do filme, o intervalo de tempo que a
histéria leva para ser apresentada, ou sgja, a duracdo do filme, que pode ser
medida em horas, em minutos. Sob esse prisma, a narrativa € encarada ndo como
realidade, e Ssm como uma representacdo, ainda que possa trabalhar com fatos
reais. “... definir-se-a a narrativa como representacdo de um acontecimento ou de
uma série de acontecimentos, reais ou ficticios, por meio da linguagem...”
(BARTHES, GREMIAS, BREMOND et al., 1973: .255).

Ao longo de mais de um século de histéria, inimeras foram e sdo as
narrativas apresentadas no cinema. No entanto, por motivos metodol 6gicos, neste
trabal ho, optou-se pela andlise da narrativa classica. O entendimento € de que esta
seria uma estrutura fundamental de ser conhecida por espectadores e por futuros
produtores de obras audiovisuais. Seu estudo pode fornecer elementos béasicos
para o didlogo com outras narrativas, presentes em movimentos de vanguarda do
cinema, em producdes alternativas e em obras contemporaness.

A andlise da narrativa classica fornece, ainda, elementos para que
espectadores dos tempos atuais possam dialogar e melhor compreender as ditas
“narrativas sofisticadas’, onde elementos, como tempo e espago, estéo
entrelacados de formatal que o espectador, por vezes, precisa decifrar um quebra-
cabeca para entender a mensagem principal da obra. Estas novas narrativas estéo
presentes em producdes cinematograficas e, sobretudo, em producfes multimidia
de suporte digital, muitas das quais, sdo interativas.

Portanto, numa tentativa de sintetizar as propostas da andlise da narrativa,
sem desprezar as demais estruturas existentes nas producdes audiovisuais e nem
impor modelos de produgdo, procuramos atentar para os principais elementos
presentes na narrativa classica cinematogréfica. O conhecimento destes tracos €
necessario, inclusive, para a proposicdo de alternativas ao cinema classico

narrativo que domina as telas de cinema do mundo ocidental .

2.2

Os elementos da linguagem cinematogréfica

Para o cineasta americano John Cromwell, 0 modo mais efetivo de contar
uma histéria na tela consiste em utilizar a cdmera como narrador. 1sso significa

gue o cinema tem suas especificidades ao narrar uma historia. Estudiosos apontam



elementos importantes e constantes em narrativas classicas da literatura e do
teatro, por exemplo. Da mesma forma, a narrativa classica cinematogréfica
também apresenta suas especificidades.

Nesse sentido, um dos aspectos a ser observado nas narrativas classicas por
exceléncia € a causalidade: as relacbes de causalefeito dos acontecimentos que se
apresentam na trama de forma gradativa e linear. Ou sgja, acontecimentos
entrelacados um ao outro que, como numa carreira de pedras de dominés que
desaba tragando um desenho, vao dando forga ao desenrolar da agdo principal
sobre aqual o filme se desenvolve.

Nos filmes de estrutura classica, varios elementos de linguagem, como o
narrador, o tempo, o espaco, 0 som e a montagem, sdo trabalhados de modo a
reforcar essa relacdo de causa e efeito. O resultado esperado por realizadores que
atuam desta maneira é tornar a sua narrativa “invisivel”. Os elementos
constitutivos da linguagem sdo trabalhados de forma tal que os vestigios de
construcdo de um discurso filmico se encaixem da forma mais discreta possivel,

tornado-se, assim, praticamente, imperceptiveis.
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O narrador e os personagens

Ao tratar da narrativa classica, o americano David Bordwell, tedrico de
cinema, afirma que a narrativa funciona para congtituir a historia de modos
determinados, variando em funcdo do género, como o musical, o filme de terror, o
drama etc. Ela se configura como “invisivel” na maioria das produgoes.

Tornar a narrativa invisivel significa dizer que o narrador € onisciente, ou
sgja, tem conhecimento total da historia e se apresenta imperceptivel,
demonstrando também a sua onipresenca. S0 situagdes em que a camera € 0

narrador do filme. E como espiar uma histéria pelo buraco da fechadura.

“El orgulho que siente Hollywood por sua maestria oculta implica que la narracion
es imperceptible y discreta. EI montaje no debe dejar resquicios, la cAmara debe
estar ‘sobordinada al discurso fluido de la accion dramética’” (BORDWELL, 1997:
26). 2

® O orgulho que sente Hollywood por sua maestria oculta acontece porque a narracdo é
imperceptivel e discreta. A montagem ndo deve deixar resquicios, a camara deve
estar* subordinada a0 discurso fluido da agdo dramética.



Ha também a questéo dos personagens e do ponto vista. Nas narrativas
classicas, poucos s80 0s casos em que a camera mostra o ponto de vista do
personagem. Geramente, o ponto de vista da camera passa de um personagem a
outro, numa tentativa de tornar imperceptiveis a onipresenca e a onisciéncia do
narrador.

Assim, as estratégias de continuidade mais utilizadas para “ocultar” as
intervencbes narrativas dos elementos constitutivos da linguagem sdo: a
onipresenca espacial, a redundancia das informagBes da histéria, mudangas
minimas na ordem temporal e também no uso de jogos entre pontos de vista (uns
restritos e outros relativamente livres).

Outro ponto em questdo nas narrativas classicas sd0 as sSituacOes
apresentadas no inicio da trama que se constituem na base de curiosidade dos
espectadores com relacdo aos personagens. O espectador tende a achar que a
primeira impressdo de um personagem é a verdadeira. E o efecto de primacia,
citado por Bordwell (1997).

E no cinema cléssico, em geral, costuma haver uma divisdo maniqueista
entre os personagens. bons e maus; espertos e ingénuos; bonitos e feios e/ou
engracados etc. Deste modo, quando um personagem € apresentado inicialmente
como amavel e mais tarde se comporta como um vildo, a tendéncia dos
espectadores € acreditar que se trata de um desvio momentaneo. Nos filmes
cléssicos ndo acontece uma mudanca drastica na trajetoria dos personagens e sim

um regresso ao caminho do qual alguém havia se desviado.

2.2.2
O espaco

A perspectiva de espaco no cinema também é classica, muitas vezes, similar
a da pintura Renascentista. A imagem do filme cléssico se baseia ha concepcéo de
frontalidade. O rosto se coloca a frente, usando-se trés quartos do perfil no
enquadramento. O corpo habitualmente ocupa trés quartos do espaco do quadro e
€ apresentado de frente.

Ha uma linearidade dos lugares apresentados. Os personagens vao de um

lugar ao outro, dentro de uma determinada | 6gica intrinseca ao filme. O espaco de



enquadramento se reserva a entrada de um personagem em um ambiente de modo
apreservar ou a montar uma composi¢ao equilibrada do quadro. Geralmente, uma
acao comega num mesmo “ambiente” ou “espago”, ainda que se trate de temas
fantasiosos, como uma batalha no espaco sideral.

Nas narrativas cléssicas ha um equilibrio entre a composicao de cada
quadro e a apresentacdo de objetos, personagens e paisagem. A utilizacdo do
espaco em s se configura como um mecanismo de transmissdo de informagdes
relevantes ao desenrolar da trama. O tratamento do espaco procura, ainda, dar
conta da profundidade de campo.

“A los indicios habituales de superposicién visual (el objeto superpuesto tiene que
estar mas cerca) y tamafio familiar, laimagem clasica afiade patron, color, textura,
iluminacion y enfoque para especificar la profundidad” (BORDWELL, 1997: 57).%

Ponto de vista centrado, equilibrio na composicdo dos quadros,
frontalidade e profundidade: todas essas estratégias narrativas geram a
interpretacdo do espaco filmico como espago da histéria. Como a narrativa
classica depende da causalidade narrativa, pode-se considerar que estas estratégias
tém o objetivo de personalizar o espago. O em torno da agéo adquire importancia
devido ao teor de dramatizacdo que pode acrescentar.

2.2.3
O tempo

Bordwell (1997) assinda que a ordem temporal da narrativa classica
cinematografica busca o significado. Segundo o tedrico americano, o filme
cléssico tem a tendéncia de mostrar os acontecimentos de uma histéria em uma
ordem 1-2-3. Nesse caso, uma das poucas manipulacdes possiveis da histéria € o
flashback. Os flashbacks sdo, em sua maioria, momentos breves e expositivos que
dao informagdes necessérias sobre 0 passado de um personagem.

“Las manipulaciones clasicas del ordem de la historia implican que el espectador
realice actividades especificas. Estas incluyen lo que los psicdlogos denominan

* Os indicios habituais de superposico visual (0 objeto superposto tem que estar mais perto) e em
tamanho familia, a imagem classica adiciona o teste padréo, cor, textura, iluminacdo e enfoque
para especificar a profundidade.



‘integracion temporal’, € proceso de fusionar la percepcion del presente, la

memoria del pasado y |as expectativas de futuro” (BORDWELL, 1997: 47).°

Ha também prazos estipulados dentro da narrativa, que contribuem para as
relacbes de continuidade nas narrativas classicas. De fato, os personagens
estabelecem um limite de tempo necess&rio para desenrolar a cadeia de causa e
efeito. Geramente, o climax da histéria gira em torno de um prazo. Por isso, as
estratégias de montagem do cinema cléssico assinalam a continuidade temporal,
incluindo elipses (saltos no tempo dentro da historia). A continuidade de

movimento € o indicio mais explicito de continuidade de um momento a outro.

“El ‘cine de arte y ensaio’ de Frederico Fellini, Ingmar Bergman o Michelangelo
esta caracterizado, em parte, por su rechazo de los plazos, su situacion de las citas
por encuentros fortuitos y sus finales 'abiertos’, que no permiten a publico
ante%i par cuando se completara la cadena de causay efecto” (BORDWELL, 1997:
50).
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O som

Outro elemento que contribui para ilusdo de continuidade na narrativa
cléssica € o som. Desde a época do cinema mudo, muitos filmes eram exibidos
com apresentacdo simulténea de musicos, pianistas em geral, ja numa tentativa de
dar aimpressao de continuidade das acbes através da musica.

Com a chegada do cinema sonoro no final da década de 20 do século
passado, 0 som adquire fungdo narrativa, uma vez que passa a ser sincronizado
com a imagem. A banda sonora expressa didogos e 0 som ambiente dos
acontecimentos (como a explosdo de um carro, por exemplo).

Uma das fungbes da linguagem sonora € a de antecipar algo que vai
acontecer — como a mudanca do som ambiente para uma musica de terror, antes

de um assassinato. Segundo Bordwell (1997), na narrativa classica, a musica se

> As manipulagdes cléssicas da ordem da histéria implicam que o espectador redlize atividades
especificas. Estas incluem o que os psicélogos denominam “integracdo temporal”, o processo de
fusionar a percepc¢éo do presente, a memoria do passado e as expectativas de futuro.

® O “cinema de arte e ensaio” de Frederico Fellini, Ingmar Bergman ou Michelangelo esta
caracterizado, em parte, por rejeitar os prazos, sua situacdo de citagdes por encontros fortuitos e
seus finais abertos, que ndo permitem ao publico antecipar quando se completara a cadeia de causa
e efeito.



limita a realizar a historia passo a passo, contribuindo para reforcar o grau de

envolvimento do espectador com a obra.

2.2.5

A montagem

Na maioria das producbes, a montagem é feita de tal forma que a
continuidade dos movimentos e do som e 0 uso de fusdes encadeadas com uma
musica diegética confirmem as expectativas de clausura, do “discurso fechado”,
citado anteriormente. Ou segja, a montagem serve como mais um elemento de
continuidade, contribuindo, assim, para linearidade da narrativa.

Segundo o critico de cinema francés André Bazin, citado por Bordwell
(1997), a montagem amplia a concepcdo de perspectiva do espectador,
convertendo-o a um observador que ocupa um lugar ideal. Assim, a orientagéo
inteligivel criada dentro de um s6 plano (quadro) adquire coeréncia através dos
planos sucessivos, propondo como principio que o espectador pode se mover
somente dentro dos limites de um espago de visdo teatral. (No teatro pés-
renascentista, 0 que se chama de quarta parede: vitrine virtua que separa o
espectador da obra representada).

As técnicas de montagem impdem um ritmo as narrativas, muitas vezes,
responsavel pelo encobrimento de possivels “fissuras’ da historia. Uma seqiiéncia
vem logo ap0s a outra sem que haja tempo para se pensar naquilo que ocorreu na
sequéncia anterior. Dentre tais técnicas, destaca-se a montagem em paraelo, na
gual a série de acontecimentos é considerada simultanea temporal mente, embora
0S eventos sejam apresentados um apos o outro ao espectador. Dentro de cada
linha de agcdo, 0os acontecimentos sd0 consecutivos;, mas as linhas de acdo sdo
tomadas em conjunto e as rel agdes temporai s sdo simultaneas.

A montagem em paralelo revela que a narrativa € onisciente (o narrador
sabe que esta acontecendo algo importante em outra linha de agdo). E esta
onisciéncia se reproduz como onipresenca, pois mostra duas agdes simultaneas
ocorrendo em lugares diferentes.

Neste contexto, a unidade minima da narrativa classica é o plano, que além
de ser uma unidade material é também uma unidade de significado. Se o plano

ndo for o elemento minimo de significacéo filmica (pois um sd plano fornece



vérias informagdes), pode ser considerado, pelo menos, o elemento minimo da
cadeiafilmica(METZ, 1968:128).

Dos planos chega-se a cena, que reconstitui com meios ja filmicos
(tomadas separadas e posteriormente ligadas) uma unidade apreendida como
concreta: um lugar, um momento, uma pequena acdo determinada e concentrada.
A cena faz parte do elo de uma cadeia e apresenta fases diferenciadas, como a
exposicdo e 0 seu desenvolvimento. Estas fases organizam todos os sistemas
narrativos em funcionamento: causalidade, tempo e espaco. Na realidade, a cena
também possui uma unidade narrativa dentro de si mesma.

Ja o termo sequiéncia designa qualquer encadeamento de planos constituindo
uma unidade de significado, com excecéo do plano autdnomo — outra designacéo
para 0 plano sequéncia (o plano sequéncia pode ser definido como uma cena
inteira tratada num plano anico que confere ao plano sua autonomia).

A segiiéncia da narrativa classica € uma entidade mais narrativa do que
material. Bordwell (1997) destaca que os tedricos contemporaneos chegaram a
conclusdo de que a sequéncia classica possui as unidades aristotélicas de duracéo,
lugar e ‘agdo’, sinalizadas em cada um de seus extremos por algum tipo de
pontuacdo estandardizada (fusdo, cortinas, fade in, fade out) .

Assim, as sequiéncias de montagem, as cenas de perseguicdo e as amplas
passagens de montagem em paralelo formam parte do paradigma cléssico, mas a
cena como tal — uma ou mais pessoas atuando em cenario limitado através de
uma duracdo continua; o que Christian Metz chama de “segiiéncia comum” —

segue sendo a pedra angular da dramaturgia classica.

""A diegese é arealidade propria da narrativa (“mundo ficcional", "vidaficticia'), a parte da
realidade externa de quem 1€ (o chamado "mundo real” ou "vidarea"). O tempo diegético e o
espaco diegético sdo, assim, 0 tempo e 0 espaco que decorrem ou existem dentro da trama, com
suas particularidades, limites e coeréncias determinadas pelo autor. Metz define diegese como “a
instancia representada do filme[...] aprépria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais
implicados na e por meio da narrativa, € com iSso as personagens, a paisagem, 0s acontecimentos e
outros elementos da narrativa’.

"Fade (“in” ou “out”) : é umatrucagem dtica realizada com as cenas filmadas, com aqual a
imagem aparece gradual mente (fade in) vindo do preto ou do branco, ou desaparece (fade out) da
mesma forma para o preto ou branco.

Fusdo: sobreposicdo parcial, natransferéncia de uma cena para outra, sendo que aprimeira
desaparece gradualmente enquanto, simultaneamente, vai sendo substituida pela outra que aparece,
também, gradualmente. E um “fade out” para o preto, simultaneo (ou sobreposto) aum “fadein” a
partir do preto. Cortina: efeito em que uma cena parece deslizar sobre a cena precedente,
enguanto esta Ultima desaparece. A linha divisoria entre as duas cenas pode ter qualquer forma.



2.3

As fronteiras da narrativa

Uma das defini¢gdes mais aceitas no meio académico da narrativa literéria é
“um acontecimento ou uma série de acontecimentos, ficticios ou reais, por meio
de linguagem, e mais particularmente da linguagem escrita’ (BARTHES,
GREMIAS, BREMOND et al., 1973: 256). Em seu artigo As Fronteiras da
Narrativa, o professor Gérard Genette questiona tal defini¢do, demonstrando sua
fragilidade em certos conceitos.

Embora tal estudo refira-se inicialmente a narrativa literéria, tais conceitos
podem e tém sido aplicados por diversos tedricos a discussdes a respeito da
narrativa cinematografica. Em sua argumentacdo, Genette (1973) busca os limites
da conceituagdo da narrativa, destacando tragos distintivos de sua estrutura,
surgidos em pares de oposicdo, que, por sua vez, estabelecem uma relagéo
diaéticaentre si.

O primeiro grande par no qua se estabelece a relacdo de oposicéo,
assinalada pelo tedrico francés, aparece nos conceitos de “mimesis’ e “diegesis’.
O autor aponta que ha, na tradicdo classica, uma reparticdo aparentemente
contraditéria, segundo a qual “a narrativa opor-se-ia a imitacdo, aqui como sua
antitese, e |4 como um dos seus modos’. Para Aristoteles, “a narrativa (diegesis) é
um dos dois modos da imitacdo poética (mimesis), 0 outro sendo a representacdo
direta dos acontecimentos’ (BARTHES, GREMIAS, BREMOND et d., 1973:
256).

Para Platdo, mimesis seria a imitagcdo perfeita e diegesis a imitacdo
imperfeita: “o dominio daguilo que ele chama de lexis (ou maneira de dizer, por
oposicao a logos, que designa o que € dito) divide-se teoricamente em imitacéo
propriamente dita (mimesis) e simples narrativa (diegesis)” (BARTHES,
GREMIAS, BREMOND et a., 1973: 256). Contudo, Genette pondera que tudo é
representacdo: a mimesis é a narrativa. E, por sua condicdo de representacéo,
sempre serd uma imitagdo imperfeita. Nesse sentido, “mimesis € diegesis’. E a
definicdo de narrativa abrangeria todas as formas de representacéo.

O autor também andlisa o par: narragdo (representagdo de acles e
acontecimentos) e descricdo (representacdo de objetos e personagens). A

descricdo pode existir sem a narragdo, mas a narragdo na existe sem descricao.



Porém, n&o sdo tragos estanques. Narracdo e descricdo desenvolvem uma relacdo
dialética entre si: ndo existe narracdo sem descricdo e nenhuma descricdo que ndo
tenha algo de narrativo.

A descricdo € um dos aspectos mais relevantes da narrativa, levando-se em
conta os aspectos diegéticos da descricdo (papel representado pelas passagens ou
0s aspectos descritos na economia geral da narrativa). No entanto, cabe a
narracdo o papel principal. Embora indispensavel, a descricdo acaba por ocupar
um lugar secundario na estrutura da narrativa.

Genette salienta, ainda, 0 par: narrativa e discurso. Amparado em conceitos
na tradicéo cléssica, enriquecidos pela proposta de Emile Benveniste (objetividade
da narrativa e da subjetividade do discurso) definida por critérios de ordem
lingUistica. Na objetividade da narrativa, 0s acontecimentos narram a si mesmos.
Dentro da subjetividade do discurso, existe a presenca, explicita ou ndo, de um eu.
Mas este eu ndo se define de nenhum modo como a pessoa que mantém o
discurso.

Na narrativa ninguém fala, em nenhum momento, para receber a
significacdo total € preciso perguntar quem fala (onde e quando). Ja no discurso,
alguém fala, e sua situacéo no ato mesmo de falar é o foco das significacbes mais
importantes. Ou segja, na narrativa ocorre a transitividade absoluta: eliminagéo
rigorosa de qual quer referéncia ainstancia do discurso que a constitui.

Nenhuma das informagdes exige ser relacionada com sua fonte para ser
compreendida. “... a narrativa inserida no discurso se transforma em elemento do
discurso, o discurso inserido na narrativa permanece discurso e forma uma espécie
de quisto muito fécil de reconhecer e locdizar” (BARTHES, GREMIAS,
BREMOND et al., 1973: 274).

A partir desta conceituacdo, € possivel afirmar que diversas pecas de
comunicacdo, como fotografias, filmes, livros, pinturas e bordados, por exemplo,
encerram em si uma narrativa. Ou sgja, dentro do processo de concretizagdo da
comunicacdo, de apreensdo da mensagem nestes meios, tais pares distintivos estéo
presentes e formam também uma narrativa, encerram uma mensagem, ainda que
sob codigos diferentes.

Discurso € o modo natural dalinguagem e a narrativa € um modo particular.
“O discurso pode ‘narrar’ sem cessar de ser discurso, a narrativa ndo pode
‘discorrer’ sem sair de st mesma’ (BARTHES, GREMIAS, BREMOND et al.,



1973: 274). A judtificativa para tal argumento esta no fato de que todos os
suportes de comunicacdo citados anteriormente sdo representacdes do real, néo
s80 0 “real” emsi.

Tal teoria ndo faz distingdo entre ficcdo e o objeto representado — mesmo
que esse objeto se refira a um referencial concreto, existente no mundo real. O
objeto, ainda que vinculado ao mundo real (no caso de uma fotografia, por
exemplo), € uma representacdo. Trata-se de um rea “fingido” que espera ser
representado.

A luz destas idéias, Genette (1973) contesta a distingio entre o ato de
representacdo mental e o ato de representacéo verbal, entre logos e lexis. Deste
modo, surge um guestionamento a respeito da teoria da imitacdo, que encara a
ficcao poética e os outros tipos de representacdo (ainda que ndo ficcionais) como
um simulacro da realidade, t&0 transcendente ao discurso, que o institui.

“Ora, resulta que nesta perspectiva a nogdo mesmo de imitagdo sobre o plano da
lexis é pura miragem, que desaparece a medida que nos aproximamos dela: a
linguagem s6 pode imitar perfeitamente a linguagem, ou mais precisamente, 0
discurso perfeitamente idéntico; em resumo, um discurso s pode imitar ele
mesmo. Enquanto lexis, a imitagdo direta é exatamente, uma tautologia’
(BARTHES, GREMIAS, BREMOND et a., 1973: 261).

Por isso, os diversos modos de representacdo se constituem como narrativas.
E em suas estruturas é possivel encontrar diferentes elementos de descricéo
semantica — aspectos, modos; estruturas causais, temporais e espaciais dos
discursos —, que podem se aplicados quantas vezes forem necessarias para dar
conta do jogo de defrontacéo de valores que se instituem (sga na presenca de
véarios elementos, seja em sua ndo-presenca).

Neste sentido, Barthes chama a atencéo para a relacdo de significacéo que
os leitores (receptores) constroem quando elaboracéo a significacdo da narrativa.
“... 0 gue se passa ha narrativa ndo € do ponto de vistareferencia (real), ao pé da
letra: nada; ‘0 que acontece’ é a linguagem tdo-somente, a aventura da
linguagem...” (BARTHES, GREMIAS, BREMOND et al., 1973: 60).

Sob a dtica desta corrente de pensamento, os estudiosos da linguagem
fazem, ainda, a determinacdo das unidades narrativas minimas, que seriam as

funcbes da comunicagdo, possiveis de identificagdo nas mais variadas pegas de



comunicacdo. Assim sendo, tudo numa narrativa, em graus diversos, tem alguma

significacéo.

“Disto resulta que a narrativa s6 se compde de funcgdes: tudo, em graus diversos,
significa ai. I1sto ndo € uma questéo de arte (parte do narrador), € uma questdo de
estrutura: na ordem do discurso, o que se nota &, por definicdo, notavel: mesmo
guando um detalhe parece irredutivelmente insignificante, rebelde a qualquer
funcao, ele tem pelo menos a significagcdo de absurdo ou deindtil: ou tudo significa
ou nada’. (BARTHES, GREMIAS, BREMOND et al., 1973: 28).

Assim sendo, os estudiosos analisam os codigos das narrativas, dando
énfase a uma metalinguagem interior do proprio leitor (receptor), quando
compreende (ou apreende) as distintas mensagens, expressas em diferentes
suportes e linguagens. Ou segja, quando o processo de comunicacdo se concretiza:
“... ler € nomear; escutar, ndo é somente perceber uma linguagem, € também
construi-la” (BARTHES, GREMIAS, BREMOND et al., 1973: 39).

Na linguagem cinematogréafica, em especial, séo observados dois aspectos
distintos que fazem parte de um processo interdependente: a semiologia do filme
narrativo e a analise estrutural da propria narratividade.

Na semiologia do filme narrativo percebe-se que filmes de ficgdo, de néo-
ficcdo ou de formatos diversos como curtas-metragens e filmes experimentais,
constituem uma narrativa; representam uma forma de narrar o0 mundo ou algum
acontecimento; contém elementos semelhantes aos encontrados em narrativas de
ficcdo: narrador, enredo, personagens, espago e tempo.

As estruturas apresentagcdo-complicacdo ou  desenvolvimento-climax-
desfecho, em geral, estdo presentes nestes formatos, ainda que numa ordem
invertida ou aternada.

Por outro lado, a andlise estrutural da propria narratividade — narragdo
tomada independentemente dos veiculos que a sustentam (livro, filme etc) —, a
qual o texto de Genette se refere, concentra-se na “camada significante” que
constitui a narragdo antes da intervengdo dos “suportes’ narrativos (METZ, 1968:
168).

Segundo Metz, o acontecimento narrado, que € um significado para a
semiologia do cinema, se torna um significante para a semiologia da
narratividade.



2.3.1.

O pensamento estruturalista ®

Segundo o escritor, filésofo e linglista italiano Umberto Eco (2003), o
pensamento estruturalista busca decantar as camadas das relagbes sociais e
culturais, na tentativa de, ao aterar sua estrutura, provocar as alteracbes
necessarias a transformacéo social. Trata-se de uma corrente de pensamento
segundo a qual a efetiva mudanca socia precisa ser feita através da forma como a
sociedade esta organizada, o que se reflete em conceitos, pressupostos tedricos e
naformade lidar com arealidade.

O pensamento estruturalista € baseado em trés principios fundamentais
apreendidos das pesqguisas linglisticas e que, de um modo geral, sdo aplicados a
teoria da Comunicagdo e as Ciéncias Sociais. Sdo eles. a relacdo codigo-
mensagem; a presenca de um eixo de selecdo e de um eixo de combinagdo; e a
hipétese de que todo codigo repouse sobre a existéncia de codigos mais
elementares.

1) A relagdo cddigo-mensagem parte do principio de gue toda comunicacéo
se realiza na medida em que a mensagem € decodificada com base num
codigo preestabelecido, comum ao referente e ao destinatario.

2) Presenca de um eixo de selegdo e de um eixo de combinagdo: idéia de
dupla articulagdo da lingua: a comunicagdo nasce quando unidades da
primeira articulacdo se combinam com unidades da segunda articulacéo,
menos numerosas e providas de valor oposiciona decorrente de sua posi¢ao
no sistema. S&o os pares de oposicdo. Um exemplo é o par /p/ e /bl (a

® Estruturalismo: corrente de pensamento nas ciéncias humanas que se inspirou do modelo da
lingliistica, tragado por Ferdinand de Saussure (1916). Em seu Cours de Linguistique Générale,
Saussure buscou um método para estudar qualquer lingua. Segundo o estruturalismo, num sistema,
cada um dos elementos s6 pode ser definido pelas relagbes de equivaléncia ou de oposicéo que
mantém com os demais. Esse conjunto de relagdes forma a estrutura.

Ao longo século XX, tornou-se um dos métodos mais utilizados para analisar alingua, a cultura, a
filosofia da matemética e a sociedade. O antropdlogo Claude L évi-Strauss analisou fenémenos
culturais incluindo mitologia, relacGes de familia e preparacdo de alimentos. Em seu trabalho "O
Cru e o Cozido", explicou que a cultura é um processo dialético: tese, antitese e sintese. Nesta
linha de pensamento, chegou ao par de oposi¢les; analisou mitos nas mais variadas sociedades
humanas, encontrando modos de construcéo andogos em todas.



diferenca entre eles € que as cordas vocais vibram enquanto se diz um /b/ e
ndo vibram quando se diz um /p/).

3) Hipdtese de que todo codigo repouse sobre a existéncia de codigos mais
elementares: toda comunicagdo pode ser reduzida, por sucessivas
transformagdes a um codigo unico e primeiro (do ponto de vista l6gico e

formal, um Ur-Cédigo).

2.3.2

Por uma analise estruturalista da narrativa audiovisual

Os principios do pensamento estruturalista estédo presentes no modo como
Genette elabora sua definicdo de quais seriam as fronteiras da narrativa e diz
respeito a andlise da narrativa como uma estrutura de linguagem. Ao lado de
consideracOes sobre a narrativa cldssca — estrutura bésica da narrativa
audiovisual necessaria ao conhecimento dos docentes num trabalho de midia
educacdo com produtos audiovisuais e também na elaboragdo deste tipo de
producdo —, recomenda-se a observagéo dos aspectos estruturais das narrativas
em questao.

Ao lidar com produtos de audiovisual nas atividades de midia-educacéo, o
corpo docente deve ter em sua mente a concepcdo de que tais produtos s&o
elaborados dentro de uma determinada linguagem. Ter a nocéo dos elementos
basicos que formam essa linguagem é fundamental tanto para analisar quanto para
elaborar novas pecas.

O dominio de diversos codigos pode contribuir para que docentes e alunos
produtores de obras audiovisuais escapem de um esguema de “re-producéo” e
passem para um esquema de “producdo’, conscientes dos recursos e das
implicagBes envolvidas em suas escolhas. E essas escolhas, em Ultima andlise,
refletem posturas ideol 6gicas. Portanto, € recomendavel que sgjam feitas de forma
consciente.

Nesse sentido, dominar, pelo menos, a narrativa classica e a nogéo da
narratividade pode fornecer repertorio para dialogar com producdes de vanguarda,
obras experimentais e, até mesmo, com pegas que envolvam as ditas “narrativas
sofisticadas’, muito comuns em produtos de multimidia, nas quais o suporte

digital permite a interlocucdo entre diversos meios (impresso, animacao,



audiovisual, formatos interativos etc). Em dltima instancia, o entendimento € a

formadiz muito sobre o conteido apresentado.

2.4

O afeto e arazdo na midia-educacéao

A narrativa é o traco comum em todos os produtos audiovisuais. Portanto,
uma metodol ogia focada na narrativa pode ser aplicada nas diversas atividades de
midia-educacdo, por docentes das mais variadas &reas de conhecimento.

Depois de apresentados o0s conceitos tedricos sobre a linguagem
cinematografica, € preciso salientar um aspecto importante no trabalho com
midia-educacdo: a questdo da recepcdo no processo de comunicagdo. O modo
como os espectadores recebem, entendem e experimentam tais produtos deve ser
encarado como um fator significativo para apreenséo dos elementos da linguagem
em questdo e para a escolha daformade produzir e de organizar suas narrativas.

Partindo-se do pressuposto de que a formagdo cidada se d& no contexto de
uma perspectiva dialogica de educacdo, € recomendavel que docentes e alunos
dialoguem entre si sobre os produtos audiovisuais e “dialoguem” com as obras em
guestdo, no sentido de acrescentar tracos de sua subjetividade, identidade cultural
e experiéncia de vida &s atividades de midia-educagéo.

Embora a linguagem sgja um trago essencia e inerente a essas obras, 0
processo de comunicagdo concretiza-se somente nos receptores que emprestam
vida aos produtos, na medida em que conseguem encontrar nas producdes o0s
codigos mais diversos e acrescentar tal experiéncia a seu repertério cultural,
enriquecendo, assim, a sua visdo de mundo.

Nesse sentido, no trabalho de midia-educacdo deve-se observar a
pertinéncia dos estudos de recepcdo. Quem sdo 0s sujeitos sociais envolvidos em
sua prética?

No trabalho Cinema e Educacéo, a pesquisadora Rosdlia Duarte salienta que
0s estudos de recepcdo (ou interpretacéo das audiéncias) comegaram no inicio dos
anos 1980, questionando a “passividade” dos receptores, tidos, entdo, como
“vitimas manipuladas’ pelos meios de comunicagdo de massa.

As pesquisas de recepcdo mostraram, no entanto, que 0s receptores ndo

eram “vazios’. Eram, sim, sujeitos sociais dotados de valores, crencas, saberes e



informagdes, proprios de sua cultura, que interagiam na producéo do significado

das mensagens apresentadas.

“Tudo indica que o significado das mensagens sgja produto muito mais de uma
interacdo entre produtor e receptor do que aimposi¢do de sentidos de um sobre o
outro. Entretanto, parece haver formas de interacéo diferentes quando se fala de
televisdo, de cinema ou de Internet, mesmo porgue as linguagens utilizadas por
esses veiculos, embora semelhantes, tém caracteristicas distintas’ (DUARTE,
2002: 65).

Ainda de acordo com Duarte (2002), o olhar do espectador nunca é neutro.
E dirigido por préticas, valores e normas de cultura na qual o sujeito esta imerso.
Desse modo, nos trabalhos de midia-educacdo, é necessario, antes de analisar os
elementos de linguagem e a estrutura da narrativa, procurar saber qual foi
sentimento gerado pela obra em questéo; qual foi, inicialmente, a primeira
experiéncia que os espectadores tiveram com o filme, buscando relaciona-las com
a cultura na qual tais sujeitos estéo envolvidos. Em seguida, se pode buscar na
linguagem, na forma como a obra foi apresentada, os tracos que geraram tal
sentimento.

Tal postura € pertinente devido a relevancia da identificagdo do espectador
com a mensagem da obra audiovisual na construcdo do efetivo processo de

comuni cagao.

“Os cineastas costumam dizer que sem identificagdo ndo ha filme, ou sgja, nada
daguilo funciona. Para que a histéria fagca sentido e conquiste a atencdo do
espectador, até o final, é preciso que haja nela elementos nos quais 0 espectador
possa reconhecer e/ou projetar seus sentimentos, medos, desgjos, expectativas,
valores e assim por diante” (DUARTE, 2002 71).

Desse modo, faz-se necess&rio o didogo da andlise da linguagem com o
debate sobre o afeto, sobre as experiéncias e visdes de mundo dos sujeitos sociais
envolvidos nas atividades de midia-educagdo (professores e alunos). Busca-se um
didogo entre a razdo e a emocdo na tentativa de construir processos culturais
plurais. Nessa linha de atuagéo, diversidade cultural, préticas e valores sociais
podem ser articulados com o0 estudo de novos cddigos, das mais diversas
linguagens, ampliando, assim, o repertdrio cultural de midia-educadores e de

midia-educandos.



3

Pensamento e linguagem

Um dos primeiros passos do psicologo Lev Vigotsky ao andlisar a relacdo
entre Pensamento e Linguagem, foi definir qual seria a abordagem adequada a tal
estudo. O estudioso explica o questionamento em seu livro Pensamento e
Linguagem, fazendo uma comparacéo com o estudo da molécula da agua (H20).

De acordo com o educador, analisar a &gua através dos elementos que a
compdem ndo seria adequado. O estudo isolado, tanto do oxigénio quanto do
hidrogénio, ndo levaria a conclusdes sobre a &gua, posto que tais elementos
isolados se comportem de forma diferente do modo como se comportam juntos,
formando a agua. O oxigénio, por exemplo, em uma combustdo, se comporta de
forma diferente da agua em contato com o fogo. Por isso, Vigotsky recomenda
gue o método de andlise dos elementos em separado seja substituido pela analise

em unidades.

“Com o termo unidade queremos nos referir a um produto de andlise que, ao
contrério dos elementos, conserva todas as propriedades béasicas do todo, ndo
podendo ser divido sem que as perca A chave para a compreensdo das
propriedades da &gua sfo as suas moléculas e seu comportamento, € ndo seus
elementos quimicos’ (VY GOTSKY, 1993: 5).

No estudo Pensamento e Linguagem, Vigotsky afirma que a unidade do
pensamento verbal é o significado da palavra. Para o estudioso, é no significado
da palavra que pensamento e fala se unem em um pensamento verbal. Ou sgja, a
partir do significado (Ur-Cédigo), da-se uma relagcdo dialética das partes com o
todo.

Da mesma forma, explica Vigotsky, pensamento e palavra, e, por
conseguinte, pensamento e linguagem, fazem parte de um sistema, de um todo. E
cada um destes dois elementos sd pode ser definido pelas relagdes de equivaléncia
ou de oposi¢ao que mantém com os demais. Portanto, a abordagem do psicologo €
bastante préxima do método estruturalista.

“Entéo, fica claro que o método a seguir em nossa exploracdo da natureza do
pensamento verbal é a anadlise seméntica — o estudo do desenvolvimento, do



funcionamento e da estrutura dessas unidades, em que pensamento e fala estéo
interelacionados’ (VY GOTSKY, 1993: 6).

Um ponto importante no processo de desenvolvimento do pensamento e da
capacidade de articulagdo da linguagem, assinalado por pelo psicélogo bielo-
russo, € justamente a questdo da comunicagcdo, da interacdo social. Para o
estudioso, o pensamento se desenvolve a partir da comunicacdo, uma vez gue esta
é afuncdo primordial dalinguagem.

Segundo Vigotsky € necessario um sistema mediador, oriundo da
necessidade de intercambio. Por isso, é através da linguagem, nos processos de
comunicacdo, que o ser humano executa a transmissao racional e intenciona de
experiéncias e pensamentos aos seus pares. Nesse sentido, o psicologo acrescenta
que a comunicagdo humana so é possivel porgque o pensamento do homem reflete

uma realidade conceitualizada.

“A concepcdo do significado da palavra como uma unidade do pensamento
generalizante quanto do intercmbio socia € de valor inestimével para o estudo do
pensamento e da linguagem, pois permite uma verdadeira analise genético-causal,
0 estudo sistemético das relagdes entre o desenvolvimento da capacidade de pensar
da crianca e o seu desenvolvimento social. A inter-relacdo da generalizacdo e da
comunicacdo pode ser considerada um foco secundario do nosso estudo”
(VYGOTSKY, 1993: 8).

Uma das conclusdes a que se chega a partir de tal pensamento € que o
desenvolvimento do pensamento acompanha o desenvolvimento da capacidade de
articulac@o de linguagem. E, conforme 0 pensamento se torna mais complexo e
sofisticado, acontece um aprimoramento da capacidade cognitiva do individuo.

Assim, segundo Vygotsky, 0 desenvolvimento do pensamento €
determinado pela linguagem, pelos instrumentos linguisticos do pensamento e

pela experiéncia socio-cultural do individuo.

3.1

A importancia da aquisi¢cdo de novas linguagens

A partir das idéias de Vigostky apresentadas neste trabalho, verifica-se a

possibilidade de estender seus conceitos sobre o pensamento verbal, sobre afaa, a



demais linguagens pelas quais 0 ser humano se comunica. E uma destas

linguagens é a linguagem cinematogréfica, presente nos produtos audiovisuais.
Assim sendo, surge a defesa da aguisicdo de novas linguagens como

estratégia para desenvolver o pensamento, a capacidade de articulacdo de idéias e

as competéncias para a interacdo social.

“A descoberta de que o significado das palavras evolui tira o estudo do pensamento
e dafala do beco sem saida. Os significados das palavras sdo formacdes dinamicas,
e ndo estéticas. Modificam-se a medida que a crianca se desenvolve; e também de
acordo com as varias formas pelas quais o pensamento funciona’ (VYGOTSKY,
1993: 156).

Fica clara, entdo, a pertinéncia de uma metodologia de midia-educacdo
calcada na andlise da linguagem. Trata-se de uma tentativa de dotar alunos e
mestres de uma capacidade de articulagcdo com a linguagem cinematogréfica, seja
na decodificagdo de novos elementos durante a exibi¢cdo das obras audiovisuais,
seja na producdo de obras dessa natureza.

Outra competéncia relevante a ser desenvolvida com o dominio desta nova
linguagem, que seria a linguagem cinematografica, € a capacidade de
comunicacdo, de interacdo social, assinalada por Vigostky. Ta prética,
dialeticamente, potencializa a capacidade cognitiva dos envolvidos no processo.

Portanto, como foi dito anteriormente, a interacdo socia e a construcéo da
cidadania no mundo globalizado se realizam, em grande parte, através de um
sistema iconico, calcados na imagem. Dai a relevancia do dominio da linguagem
cinematografica e dos codigos presentes nos produtos audiovisuais.

Cabe, ainda, ressaltar a semelhanca entre o método adotado por Vigostky e
0 método estruturalista, proposto anteriormente para analisar 0s produtos
audiovisuais. O ponto em comum entre ambos 0os métodos € utilizar-se de um
processo dial ético: tese, antitese, sintese para explicar causas primordiais. No caso
do psicélogo, a natureza da consciéncia humana. No caso do pensamento
estruturalista, quando aplicado as Ciéncias Humanas, 0s processos culturais e
sociais, com todas as suas complexidades e contradigoes.

“O pensamento e a linguagem, que refletem a realidade de uma forma diferente
daguela da percepcdo, sdo a chave para a compreensdo da natureza da consciéncia
humana. As palavras desempenham um papel central ndo sb no desenvolvimento
do pensamento, mas também na evolugdo histérica da consciéncia como um todo.



Uma palavra é um microcosmo da consciéncia humana’ (VYGOTSKY, 1993:
190).

Assim sendo, o objetivo deste trabalho é construir uma metodologia de midia-

educacdo cujo foco central é o trabalho com alinguagem.



4

Cineduc e Cine Guandu: duas experiéncias no audiovisual

Com o objetivo de buscar contribuicdes e salientar elementos relevantes nas
metodol ogias de projetos de midia-educagdo que utilizem o audiovisual, foi feitaa
pesquisa com duas entidades distintas. O Cineduc — Cinema e Educacéo e o Cine
Guandu — projeto desenvolvido pela Secretaria de Educacdo e Cultura do
municipio de Japeri.

O estudo envolve duas vertentes: entrevista com os coordenadores dos
projetos’ e andlise da producdo audiovisual feita em oficinas. As entrevistas
ilustram a trajetoria destas duas iniciativas e revelam os tragos das metodol ogias
adotadas nas oficinas. Ja a andlise dos produtos visa delinear, a partir das
produgdes, a forma como os jovens dialogam com a linguagem audiovisual, com
base na proposta pedagdgica de cada grupo.

No entanto, ndo se trata de uma comparacdo. O traco em comum, além do
trabalho com o audiovisual, € o publico alvo: jovens adolescentes, alunos do
segundo segmento do ensino fundamental (6° ao 9° ano) e do ensino médio.
Porém, os projetos sdo distintos e envolvem realidades bastante diversas.

A descricdo da metodologia e a andlise dos produtos visam,
primordialmente, enriquecer as consideracdes do trabalho, ja que os universos
envolvidos nos projetos ddo conta de uma gama de questdes envolvidas nos
projetos de midia-educacdo. Ao mesmo tempo em que trazem contribuicdes para
iniciativas futuras, revelam questdes estruturais a serem analisadas na elaboracéo
de atividades de midia-educacéo.

Nesse sentido, um dos tragos distintivos mais representativos entre os dois
projetos é a trgjetoria de cada um. O Cineduc comegou suas atividades em 1970.
Carrega quase 40 anos de experiéncia em projetos com o audiovisual e uma vasta
producdo, que inclui material didatico e formacdo de professores. Ja o Cine
Guandu foi criado ha dois anos e, por isso, ilustra como as novas geraces tém se
apropriado das ferramentas do audiovisual .

° A integra da entrevista com Marialva Monteiro (coordenadora do Cineduc) constano Anexo |
desta publicacdo. As fichas técnicas das producdes do Cineduc constam no Anexo Il. A integrada
entrevista com Pablo Cunha (coordenador do Cine Guandu) constano Anexo |11 dapublicacdo e
as fichas técnicas das producdes do Cine Guandu estéo no Anexo | V.



Por conseguinte, a andlise das producdes ndo tem o objetivo de critica
cinematografica e nem qualificagdo/classificacdo do materia em questéo. O
principal intuito é avaliar de que forma os videos (todos de curta duracdo)
ilustram a metodol ogia desenvolvida pelos dois grupos.

4.1

Cineduc — Cinema e Educacéo

O Cineduc — Cinema e Educagdo € uma organizacdo nao-governamental
gue atua desde 1970, apresentando a criangas e jovens 0s elementos da linguagem
cinematogréafica usados pelos cineastas para realizar suas obras. O trabalho se
concentra no incentivo a criagdo de platéias criticas e na defesa da discusséo de
valores humanos. A entidade integra, inclusive, o Centro Internacional Filmes
paraalnfancia e a Juventude, pertencente a UNESCO.

Ao longo de 38 anos, o Cineduc desenvolveu uma metodologia de ensino e
sensibilizacdo largamente testada, baseada em estudos tedricos e pensamento
filosofico, criando técnicas de dinamizagdo e materiais didaticos. Dentre as
atividades desenvolvidas pela entidade estéo: exibicao de filmes com comentarios
e informagdes sobre as obras discutidas, cursos de introducdo a linguagem do
cinema, oficinas de video, roteiro e fotografia, cursos sobre cinema e literatura,
técnicas de animacdo, oficina de criticos do audiovisua (criancas e jovens),
cursos sobre a relacdo do cinema e outras linguagens, curso de formacéo do
espectador baseado nos elementos da linguagem cinematografica. Além disso,
existe uma linha de atuagdo voltada para a capacitacéo de professores. O objetivo
éincentivar o trabalho de linguagens audiovisuais nas escol as.

Dentre o materia didatico elaborado pelo Cineduc'®, destaca-se o livro
Cinema: uma janela magica que apresenta de forma clara e sucinta a histéria do
cinema, a histéria do cinema brasileiro, os principais elementos de linguagem
cinematogréafica e as etapas necessdrias a producdo de filmes e videos. Também
ha um DVD, o Cinema para todos, que retine trechos de filmes que marcaram a
evolugdo da linguagem cinematografica, ao longo dos mais de 100 anos de

existéncia da sétima arte.

19" A relagso completa do material didatico produzido pelo Cineduc constano Anexo | desta
publicacéo.



41.1

A metodologia

De acordo com os pressupostos tedricos e filosoficos do Cineduc, quanto
mais atento o espectador estiver na apreciacdo de uma obra, melhor percebera os
pontos de vista do autor, seus valores politicos e éticos, 0 que tornaria mais fécil
sua interpretacdo e seu julgamento. Sob esse aspecto, haveria condicdes mais
propicias para extrair maior prazer estético das obras em questao.

Criada sob o enfoque da relagdo entre Cinema e Direitos Humanos, a
metodol ogia aplicada pelo Cineduc passou por transformagdes em seus quase 40
anos de atuacdo. De acordo com Marialva Monteiro, inicialmente, o trabalho era
feito em escolas catdlicas, na grade curricular. O curso durava dois anos e contava
com material didatico préprio, que explicava para os aunos a linguagem
cinematografica.

A tonica do trabalho, realizado em conjunto com entidades ligadas a Igregja
Catdlica no Uruguai, Republica Dominicana, Peru, Bolivia, Paraguai e Brasil, era
ensinar as criangas a ver, a olhar, no mesmo momento em que elas aprendiam a

ler.

“No Congresso, conhecemos Luiz Campos Martins, um cubano, que estava
morando em Quito, no Equador. ... E ele tinha inventado um plano de educacéo
visual. Chamava-se Planden — plan de plano em espanhol e den de educacdo de
nifios. Luiz Carlos Martins achava que se devia ensinar a crianga a ver junto com o
ensinar a ler. Aos sete anos de idade, quando a crianca entrasse na escola, ela
deveria fazer essas duas coisas. E como ele, havia outros paises interessados nesse
tipo de trabalho. Havia o Uruguai, a Republica Dominicana, o proprio Peru, onde
estava organizado o evento, Bolivia e Paraguai... Imediatamente quando eu cheguel
ao Brasil, a CNBB convidou Luiz Carlos Martins para dar um curso aqui no Rio
para a formagdo da equipe que iria programar o Planden. Isso foi em dezembro de
1969. E como essa palavra den em espanhol para nés ndo valia a pena, colocamos
0 nome de Cineduc”. (Entrevista com MarialvaMonteiro, Anexo I: 1).

Em seus primeiros anos de atuacdo, o Cineduc ainda estava muito ligado
as Artes Plasticas, explica a coordenadora da entidade. Posteriormente, houve o
trabalho de producéo de filmes, ainda com a utilizacdo do Super 8. A partir desse
momento, os alunos passaram a produzir e editar seus filmes. Contudo, com o

passar dos anos, o Cineduc deixou de desenvolver seu trabalho dentro da grade



escolar, passando para as atividades extraclasse, extracurriculares. Nesse
momento, a entidade produziu um programa paraa TV Educativa. E, a partir dos
anos 90, tiveram grande impulso iniciativas voltadas para capacitagédo de
professores e oficinaem festivais de cinema.

O principal eixo de trabalho do Cineduc é a linguagem cinematogréfica,
apresentada a alunos e professores, geramente, em obras classicas. Somente
depois de ambientados aos principais e ementos constitutivos dessa linguagem e
com um repertorio minimo de filmes é que os alunos comecam afilmar e elaborar

suas proéprias produgoes.

“Existem grupos que brincam de video. Colocam a camera na mdo e deixam
fazer... N6s ndo: fazemos questdo de explicar a linguagem primeiramente, para
depois fazermos as produgdes. Quando elaboramos o roteiro, os alunos ja viram
uma quantidade enorme de planos, o que é roteiro, o que € montagem. N&o temos
medo mostrar filmes cléssicos, filmes antigos, de Serguel Eisenstein, Dziga Vertov.
Apresentamos uma gama de informacgdes visuais antes dos alunos comegarem a
fazer seus filmes. Nossa idéia privilegiada € o ver muito para poder fazer”.
(Entrevistacom Marialva Monteiro, Anexo I: 5).

No trabaho desenvolvido com os professores, Marialva Monteiro salienta
a falta de repertério cultural dos docentes e também destaca uma “pratica
viciada’, ou sga, um anseio por parte dos mestres por “receitas’ prontas e
acabadas de como lidar com o cinema em sala de aula.

“Os professores querem uma receita de bolo. E aguela velha histéria: ‘quero
trabalhar 0 meio ambiente. Existe filme que trabaha o meio ambiente? '. O
professor continua querendo isso. Ele ndo vé que existe a linguagem, que € mais
importante do que tudo isso” (Entrevistacom Marialva Monteiro, Anexo |: 7).

De acordo com a coordenadora do Cineduc, cuja tese de mestrado foi sobre
a Recepcao da mensagem audiovisual pela crianga, os docentes ainda encaram o
cinema um divertimento e ndo como um possivel objeto de estudo, como a

literatura, por exemplo.



4.1.2

Anélise das producdes

Para realizagdo deste trabalho, foram escolhidas trés produgdes realizadas
em oficinas do Cineduc, durante trés edi¢des consecutivas do Festival de Cinema
de Tiradentes, em Minas Gerais. As fichas técnicas dos filmes, com os devidos
créditos e informagdes suplementares sobre as obras, constam no Anexo |l desta
publicagéo.

Diante dos dados técnicos dos filmes podemos perceber dois aspectos. Um
deles € que os géneros dos filmes estédo vinculados a tematica das oficinas
realizadas durante as trés edi¢des do festival. O outro fator € que grande parte dos
produtores dos filmes participa continuamente das oficinas, ou sga, parte das
equipes se repete, trazendo uma cultura cinematogréfica aprimorada —
teoricamente ja presente em publicos que freglientam as mostras de cinema — e
uma experiéncia no fazer cinematogréfico, que € cumulativa.

Numa ordem cronoldgica do material apresentado, o primeiro filme a ser
analisado € O Engano dos Sentidos, realizado por jovens durante a 8% Mostra de
Cinema de Tiradentes (2005). Trata-se de uma comédia romantica de costumes
que faz uma parddia aos filmes mudos, do inicio do seculo XX. A trama mostra as
aventuras de um jovem rapaz para manter suas duas namoradas, revelando os
desdobramentos de suas pequenas mentiras. A histéria é entremeada com uma
critica a propaganda infanto-juvenil e ao consumismo.

A producdo comega com a apresentacado do verbete de um dicionario com
o significado da palavra mentira, sucedida por uma propaganda infantil caricata,
dando o tom da trama. Logo ap0s, personagens, cenario, figurinos, misica e, até
mesmo a “textura’ filmica, tentam reproduzir a atmosfera da belle époque do
cinema, na qual o cinema mudo atinge um de seus momentos mais importantes.
Nesse sentido, cabe ressaltar a postura dos personagens, cuja performance, muitas
vezes, |lembra a pantomima, num trabal ho calcado em tipos.

Embora estruturada em moldes classicos, quando se analisa o trabaho
feito sobre 0 espaco, o tempo, 0 Som e a montagem, a narrativa surpreende por seu
final inusitado, pelo “castigo” ao gala e pela quebra de expectativas geradas por
consideracOes a partir das rel aces de causalefeito.



Desse modo, a parddia é utilizada para desconstruir clichés presentes nas
obras tipicas do cinema mudo. O clima de desconstrucdo permanece com a
apresentacdo dos bastidores da propaganda infanto-juvenil, revelando a
mensagem do filme, calcada na descoberta do que € mentira. A trama parece estar
em sintonia com o universo da Oficina do Cineduc “Por tras da Camera Jr.”, que
provavel mente, mostrava os elementos de construcdo de narrativas cléssicas.

O filme do ano seguinte, foi Pare, Olhe, Escute, apresentado na 92 Mostra
de Cinema de Tiradentes (2006). A producdo € um video experimental que tenta
ilustrar com intensidade a percepcao dos cinco sentidos humanos. A obra chama
atencdo para a diversidade de sensacOes e emocgdes presentes em situagcoes e
atitudes ssimples do cotidiano.

Os recursos utilizados pelos jovens para construir a narrativa estabelecem
relagdes paradigmaticas entre si, gerando um nivel de abstragdo que se casa com
0s “desenhos’, 0s movimentos expressos nas imagens e nas situacoes retratadas.
Na redlidade, a continuidade se da pelas “rimas’ das imagens, ou seja, por
elementos em comum no cen&rio e nas agoes, presentes nas diferentes seqiiéncias.

Asimagens, por suaVvez, ndo S840 convencionais e nem se encadeiam numa
|6gica evidente da narrativa, onde as relacdes de causa/efeito ndo se apresentam
de modo maniqueista. As associagOes devem ser feitas pelo espectador, que ganha
espagco para construir, a partir do universo de sensacfes, uma interpretacéo da
narrativa.

Nesse contexto, 0 som assume cardter especial para continuidade, sendo
usado como balizador para montagem e também para as relacdes de espaco e
tempo na diegese do filme. Portanto, ha uma combinagdo bastante singular dos
elementos da linguagem narrativa, o que confere o cardter experimental proposto
na oficina da 92 Mostra de Cinema de Tiradentes e gera um grau de abstracéo a
referida producéo.

Ja a producdo Os Desleitados é uma sétira ao género film noir', uma
producdo trash que brinca com as caracteristicas mais expressivas deste género

cinematografico. Sua trama € ambientada no interior de Minas Gerais. A histéria

" Film Noir: significa “filme escuro” — uma variagdo do termo francés do século 19 “novela
escurd’ — referindo-se a qualquer nimero de dramas policiais carregados psicologicamente dos
anos 1940-50. Os criticos franceses originamente usaram a designacdo film noir para definir
filmes dos anos 1930, relacionados a gangsteres ou mistérios. A partir do final dos anos 50, o
termo foi usado para definir um tipo de género — especificamente um sub-género do filme policial.



mostra a saga de um detetive para desvendar os crimes cometidos pela Méfia do
Pao de Queijo.

Diversos elementos deste género estéo presentes na obra, como o ambiente
sombrio, a presenca de grandes contrastes na iluminagdo, os crimes, 0 suspense e
também a figura do detetive. Ao longo da trama, ha uma série de referéncias e de
clichés deste tipo de producdo, o que revela uma determinada cultura
cinematografica dos jovens gque participaram da oficina.

A narrativa ndo apresenta uma ordem de acontecimentos cronoldégica,
cobrando uma maior atencdo do espectador e gerando um clima de mistério,
criando um quebra-cabega, onde as pegas precisam se encaixar para criar o sentido
da histéria e revelar os autores dos crimes e os mistérios em torno da Méfia do
Pao de Queijo.

Nesse sentido, cabe destacar a consciéncia dos produtores com relacdo ao
uso da luz e do som como elementos de construcéo de significados. A trilha
sonora satiriza as trilhas cléssicas feitas para esse tipo de filme e é toda feita a
capela. Além disso, os personagens sdo dublados num tom caricato, que enriquece
o caréter trash de Os Dedleitados.

Outro indice de ironia € 0 nome dos personagens, que o tempo todo
satiriza esteredtipos, como no caso da villva, personagem principal do filme, cujo
nome vem com uma rubrica (Amélia Leite — uma mulher de verdade). Além
disso, as sequiéncias séo indicadas por uma vinheta (com um p&o de queijo), o0 que
ilustra o didogo entre os elementos classicos do film noir e elementos mais
modernos, ligados a cultura pop.

O filme se utiliza, ainda, de uma sequéncia de fotografias para dar um
cardter documental & situacao apresentada (0 espancamento sucessivo sofrido pela
vitima nos dias que antecederam ao seu assassinato), revelando, ainda, o didogo
com midias préximas e dando um ritmo mais &gil a narrativa do film noir.

Apbs apresentacdo e andlise das produgdes do Cineduc, observa-se um
efetivo aproveitamento da temética das oficinas na linguagem das obras. E 0
carater de publico especializado (publico cativo de mostras de cinema) também se
evidéncia, em funcdo das citacBes a diversos tipos de narrativas e producbes
cinematograficas, o que permite uma elaboragdo de diferentes elementos de
linguagem cinematografica.



No entanto, vale ressadtar a utilizagdo de materia adequado e de
acompanhamento de profissionais especializados na elaboracdo das producdes

durante as mostras.

4.2

Cine Guandu

Fruto de uma parceria entre a Secretaria Municipal de Educagdo e Cultura
do municipio de Japeri e o Cineclube Mate com Angu, da Baixada Fluminense, o
projeto Cine Guandu é desenvolvido desde 2006, sob a forma de uma oficina de
audiovisual voltada para estudantes e pessoas das comunidades vizinhas as
escolas daregido.

Com materiais escassos, em pouco mais de dois anos, estudantes do
municipio de Japeri produziram mais de 15 filmes, exibidos em diversos eventos,
mostras e festivais do Rio de Janeiro e do Brasil. A proposta € desenvolver um
trabalho conceitual e critico, estimulando o uso de ferramentas inovadoras na
producéo, priorizando o uso de novas tecnologias, como aparelho celular e camera
fotograficadigital.

A proposta pedagdgica esta focada em fazer com que 0s jovens incorporem
em seu saber e em seu olhar um permanente didlogo entre arte e suarealidade. As
atividades sfo0 redizadas na Sala de Cinema Anselmo Duarte, em Engenheiro
Pedreira (distrito de Japeri) e na Escola Municipal Ary Schiavo, em Japeri.

Focados na criatividade e sem se intimidar pela falta de recursos, os
integrantes do Cine Guandu usam materiais aternativos. A grua é feita com cabo
de vassoura, a claquete, muitas vezes, é feita com isopor. O cone de transito vira
alto-falante, e por ai vai.

O trabalho repercutiu e chegou a tela dos cinemas, no documentério
Encontro com Milton Santos ou 0 mundo global visto do lado de ca, do cineasta
Silvio Tendler, para ilustrar a globalizacdo e a difusdo das novas tecnologias na
contemporaneidade. As producdes do Cine Guandu, em sua maioria, sdo feitas
com méquinas fotograficas digitais e ndo com cameras de video profissionais ou

amadoras.



"A proposta é estimular os jovens a usarem 0 video como uma ferramenta, tanto
para a transformacdo social quanto para a producdo artistica e, até mesmo, para a
transformagdo de consciéncias. Essa ferramenta produzida pelos proprios jovens
va servir para eles dialogarem nas suas comunidades e nas escolas, sobre uma
problemética referente ao jovem, vista pelo proprio jovem e feita para jovens'.
(Entrevista com Pablo Cunha, Anexo I11: 1).

Um dos aspectos da linha de trabalho do projeto Cine Guandu é também a
formagdo de espectadores criticos. Por isso, a Sala de Cinema Anselmo Duarte,
Unica sala de cinema do municipio de Japeri, também é utilizada para abrigar um
cineclube. O cinema mais préximo de Japeri ficano municipio de Nova lguacu.

Nesse sentido, mostra-se 0 acentuado teor social do projeto e seu carater
estratégico, uma vez que faz parte uma rede de cineclubes, formada na Baixada
Fluminense (Regido Metropolitana do estado do Rio de Janeiro) na Ultima década.

Essa rede surge, justamente, a partir da difusdo do acesso as novas tecnol ogias.

4.2.1

A metodologia

Para Pablo Cunha, coordenador do Cine Guandu, a educacdo € um espaco
de acdo-reflexdo-acdo. Educar ndo € uma questdo exclusivamente pedagodgica,
mas sim, socia e politica. Neste sentido, o educador salienta a utilizacdo do
audiovisual como elemento potencializador de debates de interesse da sociedade,
buscando estimular a consciéncia critica e transformacéo social.

Os fundamentos tedricos do trabalho sdo calcados nas idéias de Paulo
Freire, numa tentativa de respeitar o conhecimento prévio dos alunos, mostrando-

Ihes aimportancia de seus conhecimentos para o desenvolvimento das producdes.

“Nossa proposta é ouvir, acima de tudo, e respeitar 0 conhecimento que os alunos
trazem. Nesse principio € gue nos baseamos para construir 0S nossos materiais. Se
eles ndo tém condic¢des de ter uma camera e comprar os demais equipamentos, eles
comegam a construir com os conhecimentos que eles tém”. (Entrevista com Pablo
Cunha, Anexo I11: 4).

Na metodologia de trabalho do Cine Guandu surge, ainda, uma preocupacao
com o uso da linguagem cinematogréfica e seu didlogo com outras formas de
expressdo, como as Artes Plasticas, por exemplo. Segundo o coordenador do
projeto, algumas das referéncias adotadas séo os filmes e a teoria desenvolvida



pelo cineasta russo Serguei Eisenstein e os principios dos brinquedos Opticos,

como o thaumatrope (jogo 6ptico elaborado a partir da persisténcia retiniana).

“Os aunos defendem suas idéias explicando o porqué de estarem fazendo ta
escolha. E depois, a decisdo pelo caminho adotado é coletiva. Eu tenho poder de
voto, mas 0 meu poder é individual. Muitas vezes, eu sou voto vencido. Entdo,
vamos para a prética e fazemos. Depois, pegamos a teoria e refletimos sobre a
nossa pratica. E, num terceiro momento, voltamos a acdo a partir da vivéncia
préticae davivénciatedrica’. (Entrevista com Pablo Cunha, Anexo I11: 6).

No entanto, um dos fatores mais significantes do trabalho € o uso social
feito com o audiovisual. Ao assumir uma postura politica em sua linha de atuagéo,
o Cine Guandu procura ser um instrumento de construgdo da cidadania e de
valorizagéo dos direitos humanos, incentivando o protagonismo juvenil e uma
reflexdo direta na realidade das comunidades atendidas.

Nesse sentido, Pablo Cunha entende a educacéo, a pedagogia e a producéo
de video com atitudes politicas. Ao longo destes dois anos de atuagdo, o Cine
Guandu tem incentivado a organizagéo dos jovens em torno de objetivos comuns
de suas comunidades a fim de exercitar a cidadania e de defender ou garantir ou
reivindicar o respeito aos direitos humanos.

Por fim, surge o debate em torno da formagdo do profissional apto a
desenvolver projetos de natureza pedagdgica, vinculados as novas tecnologias da
informagao.

Por ser professor licenciado em Educac8o Artistica, Pablo Cunha ressalta
que sua preocupacdo maior estd no processo, na reflexdo gerada pelo produto
audiovisual e ndo na producdo em si. A producdo audiovisual foi 0 meio
encontrado para despertar 0 senso critico dos estudantes e leva-los a refletir sobre
sua realidade. Tal trabalho poderia ser desenvolvido, segundo a concepcdo do
educador, com outras tecnologias ou expressoes artisticas.

Contudo, o coordenador do Cine Guandu chama atencéo para o fato de que,
hoje em dia, a maioria dos projetos dessa natureza (oficinas) € aplicada por
profissionais do audiovisual. Tal situacdo imprime um carater tecnicista aos
projetos, j& que nesses casos, a preocupacd0 maior acaba sendo com o
acabamento, com a qualidade final das producoes.



“A grande maioria dos profissionais que promove oficinas, até mesmo em colégios,
vem da area do audiovisual. S0 poucos os licenciados que atuam nessa area,
trazendo a reflexdo pedagdgica. E hd uma diferenga muito grande entre professores
e profissionais da &rea. Os profissionais de educacéo valorizam muito mais o
processo do que o produto audiovisual. Nés ndo queremos fazer filmes. Noés
gueremos fazer uma reflexdo e usar o filme como uma ferramenta para essa
determinada reflex@o, para uma determinada atitude politica, pedagdgica ou
artistica’ (Entrevista com Pablo Cunha, Anexo l11: 7).

Sob este ponto de vista, se evidéncia o surgimento as possibilidades de uso
pedagdgico da midia, bem como a caréncia de capacitacdo dos profissionais de

educacdo paralidar com as novas tecnol ogias.

4.2.2

Anélise das producdes

As producgdes fornecidas para andlise nesta pesquisa sdo O Bébado e o
Lobisomem e Jogo da Velha. Estas sdo, dentre as 15 producgdes ja finalizadas pelo
Cine Guandu, as duas Unicas que foram exibidas. As demais ainda est&o inéditas.
Por isso, estes produtos foram escolhidos. A ficha técnica com sinopse e
informagOes a respeito das obras pode ser consultada no Anexo IV desta
publicagéo.

Os dois filmes sdo curtos, produzidos ao longo de um ano de trabalho nas
oficinas do Cine Guandu. As obras foram filmadas com maguina fotografica
digital. Na época em que foram produzidas, o tempo méximo de filmagem em boa
qualidade disponivel no aparelho era de pouco mais de cinco minutos. Desse
modo, as cenas foram filmadas aos poucos em virtude das condic¢des técnicas.

E as condigdes técnicas em que foram produzidas acabam refletindo em
pontos significativos da producdo, como angulacéo e movimentos de camera, por
exemplo. Se por um lado existe certa limitagdo, por outro surge um modo mais
fragmentado de apresentar a historia.

No filme O Bébado e o Lobisomem, a narrativa € bastante convencional. Na
trama, apds passar a noite fora de casa, marido justifica para sua esposa 0 motivo
do atraso: encontrou-se com um lobisomem, uma mulher de branco e um caboclo
pingugo. E os acontecimentos sdo apresentados, em sua maioria, como flash
backs, relatados pelos personagens para dar seqiiéncia ao desenrolar dos fatos e

também para mostrar de forma mais evidente os mitos e lendas de Japeri.



Os elementos de linguagem sonora sdo usados de forma bastante classica,
imprimindo um naturalismo e ambientando as cenas em que 0s mitos aparecem.
Por outro lado, as musicas cantadas pelo bébado sdo classicos relacionados a
questdo do alcoolismo, reforgando o esteredtipo em torno do protagonista. Ja os
mitos apresentados numa forma caricata reforcam a atmosfera de humor, sobre a
qual a trama se desenrola e que gera a simpatia do publico, especialmente das
pessoas pertencentes a comunidade de Japeri, onde a trama se passa.

O video Jogo da Velha lida com a questdo do terror e do mistério, ainda que
de forma engragada, mostrando uma lenda local sobre uma velha que vive no
mato. Apés desafio de coragem, trés estudantes resolvem encarar seus medos e
entrar em uma casa mal-assombrada. As criancas uniformizadas sdo protagonistas
e causam identificacdo entre o publico juvenil, particularmente nas comunidades
onde o projeto se desenvolve.

Os angulos da camera, muitas vezes, sdéo um plano geral para poder dar
conta da acdo de todos 0s personagens em cena. Além disso, a producéo gira em
torno do didlogo dos jovens que, praticamente, explicam a histéria, revelando em
sua conversa o desenrolar da trama. O tipo de construcdo € estruturado numa
representacao naturalista do cotidiano dos jovens.

Ja o cen&rio natural é explorado como espaco do desenrolar da acdo. A
locacdo, nas ruinas, contribui para reforcar o clima de mistério e terror proposto
pela narrativa. Da mesma forma, a trilha sonora, baseada em trilhas cléssicas de

filmes de terror, reforca o carater naturalista da trama em questéo.

4.3

Os usos do audiovisual

Apobs a andlise do historico, da metodologia e das producdes do Cineduc e
do Cine Guandu, é possivel tecer algumas consideragfes e tragcar aspectos
relevantes para enriquecer os estudos de midia-educacéo.

Com uma proposta focada no prazer estético e no dominio da linguagem, o
Cineduc desenvolve uma metodologia que, com o passar dos anos, adquiriu uma
estrutura disciplinada, que facilita o processo de producdo de filmes. Uma das
vertentes mais significativas do método de trabalho é o enriquecimento do



repertorio cultural de jovens e professores e a apresentacéo de obras diferentes das
producdes apresentadas pel os grandes mei os de comunicacdo.

Cabe ressaltar a producéo de vasto material didético feita pelo Cineduc,
dedicado tanto ao publico infantil quando a educadores, fato ainda raro no Brasil.
Outra vertente da entidade € a luta pelo acesso de criangcas e jovens a obras
audiovisuais voltadas para a discussdo dos direitos humanos. E também merece
destaque o incentivo da apropriacéo deste universo pelo ambiente escolar.

Ja o projeto do Cine Guandu gera na comunidade onde atua um impacto
socia relevante, visto que se constitui como espago de debates, discussdes e
reflexdes sobre as condicdes sociais e politicas. Como para esse publico,
possivelmente, 0 espaco para tais discussdes € restrito, o processo de discussdo,
elaboracdo e posterior reflexdo sobre os filmes torna-se uma oportunidade impar
para o trabalho da cidadania, que, no mundo globalizado, como assinaou
Rivoltella (2008), envolve o dominio das novas tecnologias.

Outro fator relevante sdo os frutos gerados pelo projeto na comunidade,
pois a atuacdo do Cine Guandu contribuiu para a constru¢do da Unica sala de
cinema do municipio de Japeri e desencadeou acBes concretas de educacdo e
cidadania por parte do poder municipal.

Diante de tais consideracdes, fica clara a gama de possibilidades e recursos
gue o uso do audiovisual pode trazer para o enriquecimento da formagdo de
criangas e jovens. Esta é uma ferramenta importante no contexto de globalizacdo
da sociedade contemporanea e, a partir dos depoimentos dos dois coordenadores,

fica clara a necessidade de capacitacdo docente nessa area.



5

Conclusoes

Ao fina das consideragdes sobre a linguagem cinematogréfica e aquisicéo
da linguagem, e ap06s a andlise duas experiéncias distintas de midia-educacéo,
persiste aindicacdo do trabalho na estrutura da linguagem como um dos principais
eixos na metodol ogia a ser adotada.

O conhecimento dos elementos constitutivos da linguagem cinematogréfica
e da forma como as narrativas se estruturam é fundamental tanto para a utilizagdo
pedagdgica destas obras no ambiente escolar, quanto para a elaboracdo de
produtos audiovisuais, por parte dos corpos docente e discente.

A nova linguagem enriquece o universo em torno do conhecimento,
contribuindo ndo apenas a capacidade de expressao e leitura de novos codigos
pelos estudantes, como também para ampliar o repertério cultural de todos os
sujeitos envolvidos no processo. Sendo assim, a metodol ogia propde a andise da

narrativa como ferramenta para o uso do audiovisual no ambiente escolar.

5.1

Por uma ampliacdo do repertorio cultural

Contudo, ndo se trata apenas de ensinar a nova linguagem e nem de propor
um manua para leitura das obras. A partir da andlise das experiéncias
apresentadas, percebe-se que ndo basta ensinar somente aos alunos os elementos e
técnicas da linguagem. Mesmo dominando varios elementos, o que repercute e
geraum diferencial em suas obras é o seu repertorio cultural.

Embora o universo cultural proprio dos aunos sgja legitimo e estgja
presente em suas obras, que ndo deixam de ser meio de expressdo dos jovens, 0
acesso a narrativas diversas do audiovisual contribui para elaboracéo de obras nas
guais se percebe escolhas mais conscientes dos elementos de linguagem e a
presenca de referéncias a producgdes cléssicas e até mesmo o didogo com outros
meios de expressdo, como a fotografia, por exemplo.

Portanto, percebe-se no publico com uma cultura cinematografica mais

diversa, uma maior sofisticagdo das narrativas, uma capacidade ampla de



abstracdo e também a exigéncia de uma postura mais critica dos seus
espectadores, que tém um espaco maior para a reflexéo em suas obras.

Nesse sentido, um fator decisivo na metodologia em questdo € a sugestdo de
atividades didético-pedagbgicas que enriquegam o repertério cultural dos
estudantes e apresente obras de culturas diversas e com estruturas diferentes entre
si. O objetivo de tal recomendac&o € apresentar a estudantes uma ampla gama de
possibilidades de uso dos elementos da linguagem e, também, de representacoes
darealidade.

Em seu trabalho A Reproducéo: elementos para uma teoria do sistema de
ensino, o sociologo francés Pierre Bourdieu, a partir de uma pesquisa feita com
estudantes franceses nos anos 60 que ingressavam no entdo crescente sistema
universitario da Franca, analisa a forma como a escola contribui para perpetuacdo
das desigualdades de classes na sociedade, gjudando a difundir os interesses de
organizacao social das classes dominantes.

Ao buscar os elementos necessarios para uma teoria do sistema de ensino, o
socidlogo francés analisou aspectos como o capital cultural e a comunicagdo
pedagdgica, as desigualdades na selecdo de estudantes vindos de classes sociais
distintas e arelacdo entre a tradi¢éo erudita e a conservacdo das estruturas sociais,
de acordo com os interesses das classes dominantes.

Em sua andlise, Bourdieu (1975) estuda as intervencgdes feitas pelos agentes
do sistema de ensino no universo cultural dos estudantes e destrincha as relaces
entre éxito escolar e classe social. O tedrico assinala a forma invisivel de coagéo
gue se aplGia, muitas vezes, em crengas e preconceitos coletivos. a violéncia
simbolica. 1sso aconteceria em funcdo da fabricagdo continua de crengas no
processo de socializagdo, que induzem o individuo a se enxergar e a avaiar o
mundo seguindo critérios e padrfes do discurso dominante.

Sob esta perspectiva, 0 autor observa uma desigual distribuicdo entre as
diferentes classes de um capital linglistico escolarmente rentével. Trata-se do
valor socia dos diferentes codigos linguisticos disponivels numa sociedade dada e
num momento dado — isto é sua rentabilidade econdmica e simbdlica
(BOURDIEU, 1975).

Nesse sentido, 0 pensador destaca a importancia da relacdo que se
estabel ece com a linguagem no ambiente escolar, uma vez que a forma como esse

conhecimento foi adquirido se perpetua na maneira de usar essa aquisiGao.



Referindo-se a linguagem escrita, Bourdieu cita a existéncia de uma lingua

burguesa e uma lingua popular.

“Também € na relacdo com a linguagem gue se encontra o principio das diferencas
mais visiveis entre a lingua burguesa e a lingua popular: no gque freglientemente se
descreveu como a tendéncia da lingua burguesa a abstracdo e ao formalismo, ao
intelectualismo e a moderacéo eufemistica, € preciso ver antes de tudo a expressao
de uma disposicdo socialmente constituida relativamente a lingua, isto €&,
ativamente aos interlocutores e ao préprio objeto da conversacéo”. (BOURDIEU,
1975: 129).

Dentro desse contexto, tal relagdo com a linguagem se estabeleceria de
forma variada: tensa ou descontraida, afetada ou familiar, ostentativa ou
comedida. E é preciso cuidado por parte dos educadores para que esse traco da
relacdo com a linguagem escrita, que muitas vezes pode estar presente no
cotidiano dos alunos, ndo se reproduza na aquisicao de novas linguagens.

Pelo contrario, trata-se de uma oportunidade para romper este ciclo e propor
uma transformagdo nessa relagdo para que os estudantes sintam-se sujeitos dos
processos de midia-educagdo e tenham consciéncia do valor do conhecimento que
trazem consigo.

Faz parte da metodologia proposta para o corpo docente levar, também, a
diversidade cultural e adiversidade de “textos’ para o ambiente escolar. O contato
com as diversas formas de estruturacdo da linguagem, segundo as idéias de
Vygotsky, contribui para o aprimoramento da capacidade cognitiva dos alunos.

Outra sugestdo para os docentes € 0 uso socid do trabalho com
audiovisual. Neste caso, a sugestdo € propor, dentro do ambiente escolar,
iniciativas do audiovisual que sgam realizadas em funcdo de uma reflexdo
consciente sobre a realidade dos alunos. Tal processo deve ser feito num contexto
de discussdo democrética e de incentivo ao debate na escola e nas comunidades
locais.

Neste sentido, faz-se necessario 0 reconhecimento da cultura e dos
conhecimentos trazidos pelos alunos, bem como a instauracdo de um efetivo
dialogo entre docentes e estudantes. O objetivo é enriquecer o0 universo cultural

dos alunos e ndo elencar niveis de qualidade e reconhecimento socia de produtos



audiovisuais. E preciso ter cuidado para ndo impor uma “norma culta’ para a
linguagem audiovisual e, assim, desprezar elementos e representagdes presentes
nas realidades diversas dos midia-educandos. Assim, iniciativas envolvendo o uso
do audiovisua representam uma oportunidade fecunda para o exercicio do olhar,
visando despertar 0 senso critico de estudantes com relacdo ao ambiente que os
rodeia.

Por fim, resta a recomendacdo para a constante reflexdo e avaliagdo da
metodol ogia aplicada, verificando seu impacto no espago escolar, na realidade das
comunidades envolvidas e na capacidade de articulagdo de criangas e jovens.

5.2

Sugestoes

Diante das recomendacOes feitas aos docentes nesta proposta de
metodol ogia, um ponto importante em sua aplicacdo ainda permanece descoberto:
aforma como os professores percebem as obras do audiovisual. Faz-se necessario,
durante a aplicacdo da metodologia, ter consciéncia de como se da a recepcéo da
mensagem audiovisual pelos professores.

Pesquisar habitos e costumes de docentes com relacdo ao audiovisual, bem
como a forma como eles recebem as producbes. Ter consciéncia destas
informacfes € fundamental em projetos voltados para docentes uma vez que a
relacdo deles com a linguagem audiovisua pode afetar de formaincisiva qual quer
tentativa de aplicacéo de projetos de midia-educacdo no ambiente escolar.

Seria interessante, também, analisar as implicagdes do repertdrio cultural
de professores nos processos pedagdgicos, em especia nas atividades envolvendo
as novas tecnologias que, em principio, sdo porta de entrada para a diversidade
cultural, caracteristica do mundo globalizado.

Fica, assim, a sugestdo para o aprimoramento da metodologia e para
realizac8o de pesquisas futuras com docentes no &mbito dos projetos de midia-
educacdo, uma vez que eles podem levar efetivamente 0 uso das novas

tecnologias e para as salas de aula.
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Anexo |l

Ficha técnica dos filmes do Cineduc

1
O Engano dos Sentidos /8% Mostra de Cinema de Tiradentes

Comédia/ p&b/ 2005/ 835" ' min.

Direcdo: Alessandra Carolina Cabral Davin, Renato Pedrosa de Araljo, Thais Itaborai
Vasconcelos

Roteiro: Julia Dias Lino Moreira, Lucas Melo Bihring, Luana Uga Belgo, Mayara Martins
Rezende, Nayara Cristina do Nascimento, Thais Itaborai Vasconcelos

Camera: Dominike Riback, Elaine Aparecida da Silva, Isabel Juliana Silva Parreiras, Luis Felipe
Carvaho Lopes

Cenario: LuanaUgaBelgo, Victor Martins Corréa

Figurino: Isabel Juliana Silva Parreiras, Julia Dias Lino Moreira, Leticia Leivas de Avila
Resende, Narjara Santana de Araljo

Som : Victor Martins Corréa

Continuidade: Dominike Riback, Julia Servau, Raina Coelho

Producdo: Andreson Freitas da Silva, Lucas Melo Buhring, Nayara Cristina do Nascimento,
Mayara Martins Rezende, Janinne Aparecida Chagas Reis, Thais Itaborai V asconcelos

Edicdo: JuliaDias Lino Moreira, Lucas Meo Bihring, Thais Itaborai Vasconcelos
Profissionais de Edicéo: Marcos Arrais e Silva, Sérgio Gontijo do Nascimento

Instrutoras: Ana Paula Nunes, Anna Rosaura Trancoso

Elenco: Julia Dias Lino Moreira, Lucas Melo Bihring, Nayara Cristina do Nascimento, Janinne

Aparecida Chagas Reis

Oficina Cineduc — Por trasda Camera Jr.

Sinopse

Comeédia romantica de costumes que faz uma pardédia aos filmes mudos, do inicio do século XX. A
trama mostra as aventuras de um jovem rapaz para manter suas duas namoradas, revelando os
desdobramentos de suas pequenas mentiras. A histdria € entremeada com uma critica a propaganda

infanto-juvenil e ao consumismo.

2
Par e, Olhe, Escute /92 Mostra de Cinema de Tiradentes



Video Experimental/cor/2006/7' 22" min.

Profissionais de Edicdo: Marcos Arrais, Sérgio Gontijo, Fernando Silveira

Instrutoras: Ana Paula Nunes, Anna Rosaura Trancoso

Jovens: Alexandre Vander Velden, Ana Chacel, Amanda Perroni, Anderson Freitas, Clara
Mendes, Daniel Ortmann, Dominike Riback, Elaine Aparecida, Guilherme Gongalves, 1zabel
Parreiras, Jandejara Barbosa, Jonathan Itaborahi, Julia Dias, Julia Servau, Lidia Morais, Luana
Ugé4, Lucas Blihring, Luis Felipe Lopes, Luiza de Melo, Luna Gomides, Mariana Silveira, Mayara
Rezende, Nathan Morais, Pedro Carvalho, Pedro Castro, Pedro Hostalcio, Priscila Nogueira, Thais
Vasconcelos, Tamyres Albuquerque, Thiago Pedrosa, Y gor Rgj&o

Oficina Cineduc - Video Experimental

Sinopse
Video experimental que tenta ilustrar com intensidade a percepgéo dos cinco sentidos humanos. A
producéo chama atencdo para a diversidade de sensacdes e emocghes presentes em situacdes e

atitudes simples do cotidiano.

3
Os Dedeitados /102 Mostra de Cinema de Tiradentes

Suspense/p& b/2007/9' 20" min

Direcdo: AnaChacel, ClaraMendes, lano Pereira, Jasmine Giovannini, Julia Dias, Lucas Biihring,
Mayara Rezende, Samuel Rodrigues, Tiago Maranhdo

Roteiro: Coletivo

Producdo e Arte: Camila Andrade, Danny Mallas, Fldvia Gomes, Guilherme Ganine, Hugo
Haddad, Michele Cautelino, Rafaela Ramos, Raina Coelho, Viviane Nascimento

Cémera: Danilo de Moraes, Guido Mintz, Jhenifer Harmbacher, Julia Servau, Romildo da Silva
Continuidade: Dominike Riback, Julia Servau, Raina Coelho

Edicdo: Igor Aniu, Marcos Arrais

Dublagem: Zé Anténio Leite/Pedro Guedes “Balu”; Amélia Leite/lano Pereira; Detetive/Danilo
de Moraes; Jodo Coalhada/lano Pereira

Feitos Sonoros. Ana Chacel, Danilo de Moraes, Danny Malas, lano Pereira, Julia Dias, Lucas
Bihring, Mauricio Ostronoff, Pedro Guedes “Balu”

Instrutoras: AnaPaula Nunes, Anna Rosaura Trancoso



Elenco: Zé Anténio Leite/Danilo de Moraes; Amélia Leite/Flavia Gomes; Detetive/Mauricio
Ostronoff; Jodo Coahada/Ronildo da Silva; Policial/Guilherme Ganine; Mafiosos - Ana Chacal,
Camila Anchade, Hugo Haddad, Yano Pereira, Jasmine Giovannini, Lucas Buhring, Michelle
Cautelino

Oficina Cineduc - Video Trash
Sinopse
Parddia “trash” ao género de filme “Film Noir". Ambientada no interior de Minas Gerais, a

histéria mostra a saga de um detetive para desvendar os crimes cometidos pela Mé&fia do Pao de
Queijo.

MaisinformagBes sobre o Cineduc podem ser obtidas no ender ego <www.cineduc.or g.br>.



Anexo IV

Producéo do Cine Guandu

1

O Bébado e o L obisomem

M aquina Fotogr afica — 12" min./cor/2006/Japeri.

Personagens: Robson Rodrigues, Adriana Bitencourt, Bruno Medota, Haynne Yuyu, Evandro
Oliveira

Céamera: Luiz Fernando, Mayara Santos, Otavio Ribeiro, Thais Medeiros

Edicao: Mércio Graffiti, Daniel

Magquiagem: lbys, Gilmar Dual

Producao: Nayara Albuquerque, Monique, Amanda Toledo, Hugo Gigante, Léo Skote, Dudu
Rodrigues, Paloma Magal hées

Claquete: Tamires Moura

Participacdo Especial: Silvio Tendler e Caliban Filmes

Orientacéo: Pablo Cunha

Sinopse
Apbs passar anoite fora de casa, marido justifica para sua esposa 0 motivo do atraso: encontrou-se

com um |lobisomem, uma mulher de branco e um caboclo pinguco.

2.
Jogo da Velha

Méaquina Fotogr &fica/7' min./cor/2006/Engenheiro Pedreira.

Atores: Marcelo, Janior, Luciano, Bucica

Céamera: Monique e Rafael

Montagem: AnaCristina— Tina

Producéo: Wagner, Ana Cristina— Aninha, Ana Cristina— Cris
Edicdo: Marcelo Crafiul, Pablo Cunha

Orientacdo: Pablo Cunha

Realizacdo: Coletivo Cinde Guandu

Sinopse
Apés desafio de coragem, trés criangas resolvem encarar seus medos e entrar em uma casa mal-

assombrada.





