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Aos quinze dias do més de marco do ano de dois mil e doze, as dez horas, reuniu-se no
Auditério I, desta Faculdade de Educagédo, a Comissdo Examinadora composta pelos
Professores Doutores Maria Inez da Silva de Souza Carvalho, Maria Roseli Gomes Brito de
S4a, Claudio Cledson Novaes, Rosana Elisa Catelli e por mim, Maria Antonieta de Campos
Tourinho orientadora, para julgar o trabalho intitulado: “COMUNICACAO DA EXPERIENCIA
FILMICA E EXPERIENCIA PEDAGOGICA DA COMUNICAGCAQ”, de autoria de Rosane
Meire Vieira de Jesus. Apés arguica@o e discussao, a banca examinou, analisou e avaliou o

referido trabalho, chegando a conclusdo que este esta C)\)\N\N-\,\/V)\/%\ . Nada
mais havendo a ser tratado, esta Comissdo Examinadora encerrou a reunido da qual eu

lavrei a presente ATA, que apés lida e achada conforme, vai assinada pelos presentes e
encerrada por mim Maria Antonieta de Campos Tourinho. Salvador, 15 de marco de 2012.
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Chinolope vendia jornais e engraxava sapatos em Havana. Para deixar de ser pobre, fo
embora para Nova York.

L4, alguém deu de presente a ele uma maquina de fotografia. Chinolope nunca tinha segurado

uma camera nas maos, mas disseram a ele que era féacil:

- Vocé olha por aqui e aperta ali.

E ele comecou a andar pelas ruas. Tinha andado pouco quando escutou tiros e se meteu num

barbeiro e levantou a cAmera e olhou por aqui e apertou ali.

Na barbearia tinham baleado o gangster Joe Anastasia, que estava fazendo a barba, e aquela

foi a primeira foto da vida profissional de Chinolope.
Pagaram uma fortuna por ela. A foto era uma fagcanha. Chinolope tinha conseguido fotografar

a morte. A morte estava ali: ndo no morto, nem no matador. A morte estava na cara do

barbeiro que a viu.

Eduardo Galeano, 2007.



JESUS, Rosane Meire Vieira de. Comunicacdo da experiéncia filmica e experiéncia
pedagdgica da comunicacdo. Tese de doutorado em Educacdo — Faculdade de Educacéo,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2012.

RESUMO

A aproximacao teorica dos conceitos de arte, experiéncia, comunicacao e formacdo traduz o
cerne desta narrativa que intenta construcdo conceitual da expressdo experiéncia filmico-
pedagodgica, no sentido de problematizar o movimento existencial da comunicacdo da
experiéncia filmica. Este trabalho compreende experiéncia filmica tanto na dimensdo
formativa da recepcdo quanto da producdo de um filme. Com inspiracdo metodoldgica da
pesquisa-acao existencial de René Barbier e da pesquisa do tipo etnografico de Marli Andre,
esta narrativa trabalha com o método inventado da pesquisa-a¢do do tipo etnogréfico. Os
cenarios da pesquisa a-com-tecem nos cursos de Licenciatura em Pedagogia/Ensino
Fundamental Séries Iniciais da Faculdade de Educacao da Universidade Federal da Bahia, nos
municipios baianos de lIrecé e de Tapiramutd. Os cenarios sdo acessados pelas pessoas
pesquisadas, professores-cursistas ireceenses e tapiramutenses, que participam das seguintes
atividades curriculares: 1) em lIrecé, trés Grupos de Estudos Cinematograficos, Cinema,
Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o contexto historico local e global, As horas: Como se
ensina a ser menina e O ano em que meus pais sairam de férias: compreendendo a Ditadura
Militar brasileira, e o Projeto CineContexto: um registro geo-histérico na tela, no segundo
semestre de 2009; 2) em Tapiramuta, o Projeto A-con-tecer documentario: construindo
narrativas filmicas I, no segundo semestre de 2009, e a sua continuacao, Projeto A-con-tecer
documentario: construindo narrativas filmicas Il, no primeiro semestre de 2010. Sob o pano
de fundo das hermenéuticas filoséficas de Hans-Georg Gadamer e da fenomenologia
hermenéutica de Martin Heidegger, sdo interpretados os diversos textos acessados na
observacao participante das atividades referidas dos cursos, bem como os textos que emergem
dos cenarios — criticas filmicas, videos-documentarios, Diario de Ciclo, Memorial e discussao
em listas online. O dialogo entre o experienciado nos cenarios investigados e o horizonte de
perguntas da DesEstética possibilitou a pesquisadora-intérprete interrogar-se quanto a
participacdo pedagogica do filme nos cursos de formacdo de professores em exercicio, em
Irecé e Tapiramuta, a partir das possibilidades que a comunicacdo da experiéncia filmica
encerra no a-com-tecer pedagdgico ao emergir outras experiéncias que atualizam a formacao
dos professores-cursistas em um processo educativo menos teleolégico e mais experiencial.

Palavras-chave: A-com-tecer. Experiéncia. Comunicagdo. Hermenéutica. Filme.



JESUS, Rosane Meire Vieira de. Communication of the filmic experience and pedagogical
experience of the communication. Thesis of doctorate in Education — Faculdade de
Educacdo, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2012.

ABSTRACT

The theoretical approach of the concepts of art, experience, communication and formation
reflects the core of this narrative that tries the conceptual construction of the expression of the
filmic and pedagogic experience to confront the existential movement of the communication
of the filmic experience. This work understands filmic experience in the formative dimension
of the reception and of the production of a film. With methodological inspiration of the
existential action research of René Barbier and the research of the ethnographic type of Marli
André, this narrative works with the invented method of the action research of the
ethnographic type. The scenarios of the research happen in the graduate courses in Pedagogy
of the Faculdade de Educacéo/ Universidade Federal da Bahia, in the cities of Irecé and of
Tapiramuta, Bahia. The scenarios are accessed by researched persons, teacher students from
Irecé and Tapiramutd, that participate in the curricular activities: 1) at Irecé, three Group of
Cinematographic Studies, Cinema, Aspirinas e Urubus: a study of the local and global
historical context, As horas: how do you teach a girl e O ano em que meus pais sairam de
férias: understanding the Brazilian military dictatorship, and the Project Filmic context: a
geo-historical registry on the screen, in the second half of 2009; 2) at Tapiramutd, the Project
Documentary happening: building filmic narratives I, in the second half of 2009, and its
sequel, Project Documentary happening: building filmic narratives Il, in first half of 2010.
Under the background of philosophical hermeneutics of Hans-Georg Gadamer and the
hermeneutic phenomenology of Martin Heidegger, the various accessed texts are interpreted
on participant observation of the activities of these courses, and the texts that appear from
scenarios — filmic critiques, documentary videos, Daily Cycle, Memorial and discussion in
online list. The dialogue between the occurred in the investigated scenarios and the questions
horizon of the Non-Aesthetics enables to interrogate the pedagogic participation of the film in
the formation courses of teachers in service, in Irecé e Tapiramuta, according to the
possibilities that the communication of the filmic experience does in the pedagogic
happening. So other experiences happen and update the formation of the teachers in service in
an education process less teleological and more experiential.

Keywords: Happening. Experience. Communication. Hermeneutics. Film.
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A v0s outros, quem quer que sejais, intrépidos exploradores e aventureiros que embarcastes
com velas astutas em mares temiveis.

A v0s, ébrios de enigmas, gozosos das penumbras, almas atraidas por flautas a todas as
voragens ilusorias.

Porque ndo quereis seguir as cegas e com mao nervosa um fio condutor; e onde quer que
podeis adivinhar aborreceis concluir.

Friedrich Nietzsche, 2011.

Figura 1 — frames modificados digitalmente, oriundos do video Um indio, produzido pela equipe de coordenacao
e orientagdo do Projeto Irecé.
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1. FORMA FORMANTE: INTRODUCAO

Inicio esta escrita, negando a possibilidade da mesma ser uma tese, termo derivado do
grego, thésis, que significa proposi¢do submetida & demonstracdo em prol da evidéncia e
validade (CUNHA, 2007). Ndo h& proposicbes que pretendo demonstrar, mediante uma
estrutura logica de enunciados correlacionados e derivados de axiomas ou de deducdes
validas que partem de premissas verdadeiras. O conteldo desta pesquisa de doutorado nédo
participa do conceito de tese nessa perspectiva do determinismo racionalista. Em
contraposicao a isso, a falibilidade é inerente ao seu conteudo, que é a forma como trato/tateio
o tema; a forma como compreendo as experiéncias filmico-pedagdgicas que emergem das
atividades curriculares dos cursos de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries
Iniciais da Faculdade de Educacdo da Universidade Federal da Bahia, nos municipios baianos
de Irecé e de Tapiramuta.

Longe do programatico, do normativo e do operativo, narro o que a-com-tece nos
cenarios investigados, em Irecé e em Tapiramuta, mais especificamente trago a baila o que
escolho narrar do que a-com-tece, ja que se trata de uma construcdo discursiva. O contetdo
deste trabalho doutoral, portanto, impossibilita sua validacdo, mas nem por isso o0 torna sem
rigor cientifico, apenas o vincula ao fundamento fraco de Vattimo (2002). Ou seja, a minha
situacdo epistemoldgica’ corrobora com a ideia de que a construcdo de sentencas propositivas
emerge de situagOes concretas espacial e temporalmente localizadas, logo o relato reflexivo
iniciado aqui é circunstanciado, revelando a precariedade de retrodizer o passado e a
indeterminacéo da previsdo do futuro.

No entanto a concreticidade revelada no discurso ndo permite que este texto fique a
deriva em esquemas interpretativos por aqueles que ndo vivenciaram a pesquisa, pois espago e
tempo sdo substantivos ao ser posicionais, mas também séo relacionais, ou seja, toda situacédo
é mapeada em relacdo a. O aparente subjetivismo que envolve o olhar relativista € inviavel
guando pensamos em redes de sentidos e significados por onde transita nossa existéncia. Ndo
somos em si, mas somos em relacdo a; somos atualizagbes de cenarios socioculturais

compartilhados coletivamente.

! Entendo epistemologia a partir de Blackburn (1997, p. 118-119): “(do gr., epistémé: conhecimento) Teoria do
conhecimento. Algumas de suas questdes centrais sdo: a origem do conhecimento; o lugar da experiéncia e da
razdo na génese do conhecimento; a relacdo entre o conhecimento e a certeza, e entre o conhecimento e a
impossibilidade do erro; a possibilidade do ceticismo universal; e as formas de conhecimento que emergem das
novas conceitualizagdes do mundo”.
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O rigor desta pesquisa esta na compreensao de que as dimensdes espaco e tempo se
dao de forma imbricada nos cenarios investigados; ndo como estruturas predefinidas sobre as
quais explico o objeto de uma vez por todas. O espaco é marcado por modos de ser e de
aparecer como possibilidade diante das variadas e ndo-lineares temporalidades num presente
estendido que esta em constante formacao devido a tenséo que ele estabelece com o passado,
enquanto seguranca acolhedora e desafiada pelas contingéncias, e com o futuro, como
angustia suscitada pelo campo de possibilidades que se abre na finitude humana. A flecha do
tempo se liquidifica no espago, habitado por temporalidade como condi¢cdo ontoldgica, 0
modo como experimentamos as tradi¢des e nos projetamos no mundo como possibilidade, em
devir.

Essa perspectiva cientifica revela um mundo em que nds ndo estamos delimitados em
um paradigma definitivo espago-temporal, mas um mundo que desponta para um ser que se
mostra e, ao aparecer, instala um mundo para fazer sentido ao ser-ai. Ndo h4 um mundo
verdadeiro em si, que a razdo objetiva — a razdo pura kantiana — tenta idealmente apreender;
somente interpretacdes. Como pesquisadora-intérprete, compreendo 0s cenarios investigados
como a-com-tecer, alias, a prépria pesquisa é 0 a-com-tecer da pesquisa.

O a-com-tecer? é um conceito fundante nesta escrita, ja que participa da dimenséo de
que o mundo funciona como um jogo em que se vao precipitando as diversas possibilidades
postas (CARVALHO, 2008). Como num jogo, 0 a-com-tecer € uma agao que Se exerce ou se
executa por si mesma, sem uma finalidade para além da prépria atividade. O fim que se impde
é esgotado na propria execucgdo, limitada pelas possibilidades de escolhas que sdo impostas
pelas regras. O movimento é estratégico em prol da melhor execucdo. A diferenca do ato de
jogar para 0 a-com-tecer é que, no jogo, as regras sdo dadas a priori e ao jogador cabe
construir taticas; no a-com-tecer, as regras estdo por ser inventadas no decorrer do que
acontece e ao jogador cabe maneja-las e também burla-las, se preciso for.

Recorrendo a uma analise dos elementos que formam o termo a-com-tecer, Cunha
(2007, p. 1), além de outras acepcdes, traz 0 a como reducdo de ad-, utilizado em verbos
oriundos de substantivo, indicando agdo. O elemento a imprime movimento ao substantivo

acontecimento que, segundo Abbagnano (2007, p.15), significa “(...) lat. Accidens; in.

2 Com permisséo etimoldgica e licenca ortografica, radicalizo o segundo elemento de formagao do termo a-com-
tecer, diferentemente do original a-con-tecer, cunhado por Carvalho (2008). Dessa forma, marco a dimenséo
filosdfica do termo em detrimento ao uso corriqueiro do verbo acontecer.
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Occurrence; fr. Evénement; al. Vorfall; it. Accadimentd. Um fato ou um evento que tem certo
carater acidental ou fortuito ou, pelo menos, do qual néo se pode excluir esse carater’,

Portanto 0 a torna o termo uma acdo ou atividade instada por vetores variados e
desconexos, a principio, ao ponto de sobrevir. O que inclui, no ambito filos6fico do termo a-
com-tecer, contingéncia, pois deriva do verbo latino contingescere, cujo significado € de um
fato imprevisto, ocorréncia por acaso ou por acidente. Em portugués, contingéncia e
contingente sdo vocabulos que preservaram o sentido de incerteza, de ocorréncia eventual,
gue pode ou ndo suceder. Em termos metafisicos, o contingente é considerado como aquilo
que ndo é em si, mas com o outro. E o verbo acontecer tem igualmente esta conotacdo de
inesperado, fortuito, inopinado, incerto, ndo previsto, conforme se pode ler em Ferreira (1999)
e em Cunha (2007) - realizar-se inopinadamente diante de uma circunstancia.

Nesse momento, é essencial trazer o sentido dado pelo elemento com que denota
relacdo, companhia, contiguidade, sociedade (CUNHA, 2007). A relacdo ndo é uma
construcdo subjetiva, a posteriori, de o evento sobrevir, mas tem um carater objetivo e real,
pois as relacOes se referenciam a coisas do mundo e essas coisas tém existéncia isolada ou na
relacdo. As forcas variadas e desconexas, que instam para o acontecimento vir a tona, advém
de outros acontecimentos empiricamente dados e externos a consciéncia ou ao pensamento. O
elemento com, dessa forma, aproxima o a-com-tecer do conceito de estado, que “é
considerado por Bergson como uma forma ou um instantaneo imével tomado do vir-a-ser (...)
Na verdade, a nogdo de E. [estado] ndo inclui absolutamente a de repouso ou imobilidade,
mas a de relacdo de objetos entre si no conjunto de uma situacédo™ (ABBAGNANO, 2007,
p.366).

O radical tecer é um verbo que significa “entrelacar regularmente os fios de” e, na
acepcdo figurada, tem-se “enredar, intrigar” (CUNHA, 2007, p. 759). O a-com-tecer,
finalmente, com esse radical coaduna com a ideia de construcdo, producdo, realizacéo,
performance. E atividade, mas também é produto; é ato como forma formante, mas também
produto enquanto forma formada. O acontecimento que sobrevéem tem sua logica interna
necessaria, imprevisivel e irreversivel e se faz no a-com-tecer, diante da singularidade do que
estd posto. Logo o movimento se da na tensdo entre a-com-tecer acontecido e a-com-tecer
acontecendo, trazendo em questdo conceitos como imanéncia, posto que o0 acontecimento esta
no a-com-tecer, e transcendéncia, visto que 0 a-com-tecer comporta sempre um além do que

esta imediatamente dado, o acontecimento.

% Grifos do autor.
4 Grifos do autor.
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Nesse sentido, a substantivacdo do termo e o realce da sua formacdo com hifen
explicitam as acepgdes expostas para afastar a ideia de uma totalidade estatica e imutavel que
se pretende evidenciar ou pér em prova. Aproximo-me, epistemologicamente, de uma forma
de interpretar 0 mundo numa perspectiva ndo-causalista em que compreendo o fenémeno
pesquisado mergulhado no jogo dindmico do a-com-tecer, priorizando as flutuagdes e
instabilidade e ndo a ordem, a estabilidade. Na perspectiva do realismo ndo-representativo de
Chalmers (1993), reconheco os limites da validade de um conceito que é construido em cima
de modelos, idealizaces, ja que o real concreto se atualiza muito mais rapidamente do que o

plano das ideias. Na mesma direcao, Prigogine (1996, p. 57) afirma que:

Se nosso mundo devesse ser compreendido através do modelo dos sistemas
dindmicos estaveis, ndo teria hada em comum com 0 mundo que nos cerca:
seria um mundo estatico e predizivel, mas ndo estariamos la para formular as
predicdes. No mundo que é nosso, descobrimos em todos o0s niveis
flutuacdes, bifurcacdes, instabilidades. Os sistemas estaveis que levam a
certezas correspondem a idealizages, a aproximacades.

O “mundo que é nosso”, afirmado por Prigogine, nada mais é do que o real concreto,
onde as coisas a-com-tecem na singularidade e universalidade da situacdo geo-historica. Para
compreender o fenbmeno, desse modo, € necessario perceber seus comportamentos
probabilistas — a realidade do devir, o tornar-se. Assim acesso 0 termo a-com-tecer nesta
escrita para investigar as probabilidades da existéncia do que nomeio experiéncia filmico-
pedagdgica; bem como assumo que esse a-com-tecer se da na co-presenca da incerteza da
concreticidade do fendmeno e da orientacdo precaria da situacdo hermenéutica em que me
lanco nesse a-com-tecer. O resultado da pesquisa advém de um processo estimulado,
promovido e dirigido pela forma do lancar-me, que antes de ser formada, é formante.

Luigi Pareyson (1993; 1997), em sua Teoria da Formatividade, discute a formacao de
uma obra de arte a partir da relagdo congenial entre forma formada e forma formante. Todo
artista ndo participa do processo artistico de forma orientada ao ponto de ser guiado por uma
ideia ja definida da obra, como também ndo vive uma aventura desprovido de qualquer
amarra formal ou temética. O processo de producdo pressupde tentativas impulsionadas para o
éxito na formacgdo de uma obra, o0 que ele nomeia de lei teleoldgica do éxito. Essa lei ndo é
geral, mas uma legalidade particular inventada no proprio percurso de se formar a obra. E

contemporaneidade da invencdo com a operacao dessa lei.

E é justamente esta a condicdo do processo artistico, guiado por uma espécie
de antecipacdo e de pressentimento do éxito, pelo qual a prdpria obra age
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antes ainda de existir: se é verdade que a forma existe somente quando o
processo esta acabado, como resultado de uma atividade que a inventa no
préprio ato que a executa, é também verdade que a forma age como
formante, antes ainda de existir como formada, oferecendo-se a adivinhacéo
do artista e, por isso, solicitando seus eficazes pressagios e dirigindo as suas
operagdes. Com base nesta dialética de forma formante e forma formada a
obra de arte tem a misteriosa prerrogativa de ser ao mesmo tempo lei e
resultado da sua formacao, isto é, de existir como conclusdo de um processo
estimulado, promovido, dirigido por ela’ (PAREYSON, 1997, p. 188-189).

Pareyson confere uma dimensdo ontolégica a formacdo da obra de arte e, neste
trabalho, recorro a essa relagdo forma formante e forma formada para explicitar a fundagéo
ontoldgica da formacdo em geral, ndo necessariamente, da arte, porém de qualquer
operosidade humana que €, essencialmente, formatividade — seja o processo formativo de uma
narrativa doutoral ou do ser-ai. A imprevisibilidade e a disciplina participam do processo
formativo em uma composicao solicitada pelo formador que, com sua pre-senga, adivinha na
errancia a formacéo se formando. Esse pressagio ou adivinhagdo ndo é uma previsao do que
foi formado, que sé se tem consciéncia no final do processo, porém se da diante de um campo
de possibilidades que € acessado, durante o processo, com certas expectativas — é a forma
formante.

Nesta narrativa, a forma formante é a intencdo com que me lan¢o no a-com-tecer da
pesquisa, ndo com um planejamento estatico, um guia definitivo; € um posicionamento
instavel, mas existente que age desde o inicio do processo da pesquisa e se transmuta no
transcorrer do préprio processo. Esse bindmio da realizacdo do que estd planejado e da
invencdo a partir das contingéncias é “fazer pesquisa” longe da postulacdo de causas do eu
pontual cartesiano, ou do eu transcendental kantiano ou do espirito absoluto hegeliano.

Inicio, portanto, explicitando a minha situacdo hermenéutica diante do entrecampo do
Cinema e Educacédo. Na producdo da minha dissertacdo de mestrado, intitulada Aprendizagem
frame a frame: os fascinios e as armadilhas do uso do documentario na praxis pedagdgica
(2007), tive contato, através de observagdo participante-periférico, de grupo focal e de
questionarios abertos, com praticas pedagogicas de recepcédo de filmes por professores da rede
estadual de ensino do Estado da Babhia. Iniciei analisando, interpretativamente, o material
coletado no campo com uma ingénua pretensao de explicar como utilizar pedagogicamente o
documentério na sala de aula de forma para, entdo, hierarquizar as varias possibilidades

verificadas.

® Grifos do autor.
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No entanto estar diante de processos concretos relatados pelos docentes diluiu meu
olhar totalizante a procura de “formulas prontas” para aplicacdo em sala de aula e logo a ideia
de manual didatizante se desfez. Desse modo, o controle absoluto da pratica pedagdgica com
0 uso do recurso didatico ndo se sustentou diante da amplitude das emergéncias que se
precipitam no refazer cotidiano das relagfes interpessoais.

O uso pedagdgico de filmes®, documentario ou ficgdo, ndo determina como
professores e alunos relacionam-se entre si € com o conhecimento. Ele é, no entanto,
instituido pelo processo educativo e, concomitantemente, instituinte desse processo.
Analogamente, a Educacéo também é instituida pelo social-histdrico e instituinte do mesmo,

entendido por Castoriadis (1986, p. 131) como o coletivo anénimo,

(...) o humano-impessoal que preenche toda formagdo social dada, mas
também a engloba, que insere cada sociedade entre as outras e as inscreve
todas numa continuidade, onde, de uma certa maneira, estdo presentes os que
ndo existem mais, os que estdo alhures e mesmo os que estdo por nascer. E,
por um lado, estruturas dadas, instituicbes e obras ‘materializadas’, sejam
elas materiais ou néo; e por outro lado, o que estrutura, institui, materializa.
Em uma palavra, € a unido e a tensdo da sociedade instituinte e da sociedade
instituida, da historia feita e da histéria se fazendo.

No mestrado, percebi como o uso pedagdgico do filme é instituido por uma
exacerbada racionalidade empirico-analitica que permanece na escola contemporanea. Os
relatos de muitos sujeitos da pesquisa estavam vinculados, intensamente, a0 pensamento
pedagdgico moderno, cujas bases tedricas sdo a supremacia da razdo absoluta, a tecnizacdo
pedagdgica e a submissdo dos fendbmenos sociais a objetividade das leis cientificas.

Nessa perspectiva, o filme entra na escola como mais um recurso didatico de apoio a
praticas pedagogicas centradas na palavra escrita, mais precisamente a funcéo referencial da
palavra escrita, apropriada para representar o real, conceituando-o e estruturando-o num
sistema de categorias explicativas e totalizantes. A ambiguidade e a polissemia presentes na
obra filmica sdo armadilhas que amedrontam professores em busca da linearidade do
pensamento conceitual. Os alunos sdo objetivados, “seja por relagdo de poder, seja por

6 A palavra filme vem do vocabulo inglés film que significa pelicula onde se registra um material audiovisual
(AUMONT, MARIE, 2003, p.128). No entanto, ao utilizar esse termo, ndo restrinjo a especifica obra audiovisual
produzida em pelicula de celul6ide, mas também produzida em fitas magnéticas ou em digitos binérios, nos
processos videograficos. Apesar de haver algumas especificidades no tratamento da imagem e do som em cada
tecnologia de producdo e reproducdo (como freqiiéncia, manipulacdo, granulacdo, aspect ratio, latitude de
exposicdo e profundidade de campo), o uso generalizado do termo filme justifica-se por ter sido a producéo
filmografica o primeiro meio técnico para obras audiovisuais; bem como as distingdes entre o filme e o video
ndo sdo significativas ao tratar da relacdo do produto audiovisual com o espectador comum, ndo especializado.
Quando for necessario explicitar o carater técnico, distinguirei filme de video.
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imposicdes técnicas que condicionam o caminho da aprendizagem” (HERMANN, 2002, p.
83) e reduz-se o espaco da experiéncia para supervalorizar um método para se chegar ao
conhecimento. Percebe-se um desejo de controle total das circunstancias a partir de promessas
tecnoldgicas, permitindo uma acdo racional intervencionista na formacao dos alunos.

Essa incessante procura pelo controle da delimitacdo e hierarquizacdo dos elementos
pedagdgicos (sujeito x objeto, professor x aluno, ensino x aprendizagem) frustra os
professores, formados, muitas vezes, pelas e para as permanéncias no fluxo espaco-tempo. O
desanimo, geralmente, é reflexo das incompletudes que abortam os projetos modernos do ser
entificado e das “grandes” narrativas para estabelecer e verificar os fundamentos ultimos.

Na tentativa de controlar as armadilhas da linguagem filmica, h& um processo de
pedagogizacdo do filme na sala de aula. Como um pre-texto, ou seja, um texto deslocado da
aula, o filme ndo interage, direta ou indiretamente, com o a-com-tecer pedagdgico, pois é
dissociado de sua caracteristica principal que € a forma artistica, subvalorizada em prol da
busca por algum procedimento ou estratégia para utiliza-lo com absoluta eficiéncia. Na
pesquisa do mestrado, percebi que o filme é acolhido pela comunidade escolar,
prioritariamente, como apenas uma Tecnologia de Informacdo e Comunicagdo, capaz de
oferecer acesso ao distante geo-histérico. Assim justifica-se o privilégio que certos filmes
recebem ao serem nomeados como tipicamente educativos, como os documentarios do modo
expositivo, documentérios do modo observacional e ficcdo histérica com reconstituicdo
naturalizante.

O uso pedagdgico do filme torna-se, dessa maneira, uma pratica esvaziada, pragmatica
e instrumental para prender a atencdo dos alunos, ja que a obra artistica aproxima os alunos do
que esta fora da escola. E a fetichizacdo do carater “evidencial” da imagem fotoquimica e,
segundo Vattimo (1989, p. 12), os redimensionamentos do tempo e do espaco social pelos
mass media “poderiam com efeito parecer uma espécie de realizacdo concreta do Espirito
Absoluto de Hegel, isto €, de uma perfeita autoconsciéncia de toda a humanidade, a
coincidéncia entre aquilo que acontece, a historia e a consciéncia do homem”, como uma
sociedade transparente.

Em outra direcdo, mas ainda no fluxo geral do pensamento moderno’, existe a

supervalorizacdo da dimensdo de constructo artistico do filme, negando qualquer

" Moderno é um adjetivo que foi introduzido pelo latim pés-classico e significa atual, agora; “foi empregado pela
escolastica a partir do século XIlI para indicar a nova logica terminista, designada como via moderna em
comparagao com a via antiqua da légica aristotélica” (ABBAGNANO, 2007, p. 791). Geralmente é empregada
guando se fala da filosofia moderna que Abbagnano indica como o periodo histérico ocidental que comega
depois do Renascimento, a partir do século XVII. Esta associada a razdo, ciéncia, técnica, progresso,
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possibilidade de acesso ao conhecimento objetivo pela arte, ja que € fruto da espiritualidade
do artista. Num horizonte extremamente subjetivista, a obra filmica se resume a transposicédo
dos sentimentos, costumes, ideais, crengas e aspiracdes de um sujeito, impossibilitando os
professores a lidarem com as armadilhas da linguagem filmica. O filme aqui é uma obra de
arte, desconectada da possibilidade pedagdgica objetiva, devido a subjetivacdo excessiva
como obstaculo para se pensar questdes compartilhadas coletivamente, ligadas aos conteddos
curriculares. O filme torna-se superlativo em relacédo as disciplinas ja bem estabelecidas. Essa
perspectiva compartimenta os saberes disponibilizados do filme, dito subjetivos,
inferiorizando-os em relacéo aos saberes objetivos.

Para além do instituido pelo processo educativo que tem marcado o uso pedagégico do
filme de forma racionalista, esta narrativa doutoral foca no seu carater instituinte. Ou melhor,
a forma formante do a-com-tecer da pesquisa é a indagagédo de praticas filmico-pedagdgicas
que podem gerar novas necessidades dos envolvidos no processo educativo a fim de explicitar
fendas no tecido institucional da educacdo. Objetivo analisar, interpretativamente, praticas
filmico-pedagdgicas que ponham em movimento vetores instituintes do jogo institucional do
processo formativo de professores em exercicio em Irecé e Tapiramuta. No entanto é
importante atentar que essas praticas ndao se tendem ao programatico, mas a autodissolucéo.
S6 existe em seu momento de emergéncia instituinte, enquanto um acontecimento.

Ndo hd método cientifico que possa suspender toda a imbricacdo em prol da
reversibilidade para a construcdo de regras e normas, j& que qualquer pratica filmico-
pedagdgica reiterativa ou inventiva é sempre singular e engendrada a partir da interconexao
de diversos elementos, como o cotidiano da escola, a relagdo com as véarias formas de
conhecimento, a organizacgdo e gestdo escolares e a inter-relacdo dos envolvidos no processo
educativo formal. Entro aqui num tensionado espago-tempo de iluminagdo e encobrimento, de

clareira e obscuridade. Hermann (2002, p. 88) considera que:

E uma ilusio considerar que podemos clarear todas as motivacdes e
interesses que subjazem a experiéncia pedagdgica. A hermenéutica nos
mostra que nem tudo aquilo que é desconhecido é transformado em
conhecido, como pretendia o conceito iluminista de progresso.

Nesse sentido, a forma formante esta na dimensdo instituinte das praticas filmico-

pedagdgicas no processo educativo e a forma formada é o conteudo desta pesquisa de

emancipacao, sujeito, historicismo, metafisica e secularizagdo. Os filésofos tentam se situar em relagdo a
filosofia moderna, construindo-a de forma singular.
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doutorado, a obra acabada no final do processo, a narracdo do dialogo entre o que a-com-
teceu em Irecé e em Tapiramuta e as referéncias que acessei para interpretar o experenciado
nos cendrios. Referéncias que aproximam teoricamente os conceitos de arte, experiéncia,
comunicacdo e formacéo para a construcdo conceitual da expressdo experiéncia filmico-
pedagdbgica, ao descrever:

1) o que a-com-tece na experiéncia filmica, na dimensdo formativa da recepcdo em
atividades curriculares do curso de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries
Iniciais em Irecé;

2) 0 que a-com-tece na comunicacgao da experiéncia filmica em atividades curriculares
do curso de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais em Irecé;

3) 0 que a-com-tece na experiéncia filmica, na dimensdo formativa da producdo em
atividades curriculares do curso de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries
Iniciais em Tapiramuta;

4) como a experiéncia filmico-pedagogica pode gerar fendas institucionais na
dimensdo teleoldgica da educacdo, atualizando o relacionamento entre os professores-
cursistas e entre eles e 0s objetos de conhecimento, diante das possibilidades postas nos
cursos de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais em Irecé e
Tapiramuta.

Enquanto na analise cinematografica, hd uma preocupacdo com 0s aspectos social,
técnico ou industrial do cinema; na analise filmogréafica, utilizada neste trabalho, o que
interessa é o filme, enquanto discurso fechado, percebido por um espectador, “(...) 0 que em
um filme diz respeito aos meios de expressdo proprios a imagem fotografica, movel, multipla
e sequencial” (COHEN-SEAT apud AUMONT, MARIE, 2003, p.129).

Nos capitulos cinco e seis, respectivamente, O A-COM-TECER EM IRECE e O A-
COM-TECER EM TAPIRAMUTA, narro o que emergiu desse jogo tensionado das
referéncias disponibilizadas para os/nos cenarios investigados. Ao relatar os movimentos
instituintes da experiéncia filmico-pedagogica, volto-me para o presente estendido, o que
acontece e como acontece; e ndo o que deveria ser, ou 0 que queria que fosse. Por isso brinco
com as ideias de jogo planejado e jogo jogado para trazer o instante de estar nas/pensar as
experiéncias que precipitaram na pesquisa-acéo do tipo etnografico.

No segundo capitulo, INVENCAO METODOLOGICA, exponho a disposicdo
metodoldgica, solicitada pelo meu horizonte de pergunta. Com a inspiracdo da pesquisa-a¢éo
existencial de René Barbier (2007) e da pesquisa do tipo etnogréafico de Marli André (1995),

compus 0 método da pesquisa-acdo do tipo etnografico para inventar cenarios, como jogo
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planejado pelo destarte das seguintes atividades curriculares dos cursos de Licenciatura em
Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais da Faculdade de Educacdo/Universidade
Federal da Bahia, nos municipios baianos de Irecé e de Tapiramuta:

1) em lIrecé, trés Grupos de Estudos Cinematograficos, Cinema, Aspirinas e Urubus:
um estudo sobre o contexto histérico local e global, As horas: Como se ensina a ser menina e
O ano em que meus pais sairam de férias: compreendendo a Ditadura Militar brasileira, e 0
Projeto CineContexto: um registro geo-histérico na tela, no segundo semestre de 2009;

2) em Tapiramuta, o Projeto A-con-tecer documentério: construindo narrativas
filmicas I, no segundo semestre de 2009, e a sua continuacdo, Projeto A-con-tecer
documentario: construindo narrativas filmicas Il, no primeiro semestre de 2010.

Ainda nesse capitulo, relato as técnicas e instrumentos de pesquisa utilizados e as
perguntas com as quais me lan¢o no jogo jogado dos cenarios em que estdo envolvidos eu,
pesquisadora-intérprete, e as pessoas pesquisadas, que nomeei, em lIrecé, como professores-
espectadores, e, em Tapiramuta, como professores-documentaristas. Relacionando-me com o
a-com-tecer da pesquisa com uma atitude hermenéutica, nao realizo explicacdes posteriores
ao entendimento dos cenarios; dialogo com eles a partir de questdes que mobilizam ndo s6
minha compreensdo do que a-com-tece, como também a autocompreensao, 0 modo de ser do
ser-ai.

O quarto capitulo, HORIZONTE DE PERGUNTAS, explicita a dinamica do
arcabouco tedrico e filoséfico que se da no préprio movimento de negagdo da Estética pelo
termo DesEstética. E um passeio filosofico horizontal pelo fato de apenas enfatizar a
transicdo do foco no sujeito pela disciplina Estética, criada e desenvolvida pela tradicéo
moderna alemd, para o objeto na DesEstética, paradigma filosofico esbocado atraves do
dialogo, principalmente, com os estudos das hermenéuticas filosoficas® ou hermenéutica
universal de Hans-Georg Gadamer (2004; 2005; 2007a; 2007b; 2007c)° e da fenomenologia
hermenéutica de Martin Heidegger (2002; 2006; 2007). A discussdo sobre arte, beleza,
experiéncia, verdade, linguagem e comunicacdo participa do capitulo, contribuindo para a
construcdo conceitual da experiéncia filmico-pedagdgica.

E interessante marcar que essas perguntas nio tém o objetivo programatico, ja que

entendo que o cotidiano é singular e se da na relacdo com pessoas nao representativas, mas

8 Gadamer pluraliza hermenéutica filosofica por considerar essencialista a busca por uma regra geral para o ato
interpretativo.

9 Para radicalizar a compreensdo do autor, tive acesso a leituras sobre ele, com Lawn (2007), Grondin (1999),
Palmer (1997) e Silva Junior (2005).

10 Em relacdo aos estudos heideggerianos, além do autor, acessei os autores Casanova (2009) e Palmer (1997).
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concretas e particulares. Para tanto, no terceiro capitulo, OS CENARIOS E AS PESSOAS,
descrevo, de forma densa, 0s cenarios investigados, que sdo 0s cursos de Licenciatura em
Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais da Faculdade de Educacdo/Universidade
Federal da Bahia, nos municipios de Irecé e de Tapiramuta, mais especificamente em algumas
atividades curriculares. Porém descrevé-los sem trazer quem fala ndo caracteriza a densidade
da descrigdo, entdo narro minha aproximagdo com os cursos. Realizo um relato implicado™
dos fatos e acontecimentos que constituem a minha relacdo com 0s cenarios — expectativas,
ansiedades, preconceitos e prejuizos.

Imersa no a-com-tecer da pesquisa, instavel, concreto e singular, me jogo, situada num
horizonte de perguntas, nos cenarios, que s0 se pOe em movimento na relacao,
estruturalmente, aberta com a pre-senca do outro, as pessoas pesquisadas. O encontro nao se
da com o outro nominalizado, mas com o0 gque aparece, com 0 que se pde em jogo. Ao trazer
para o “primeiro plano” a contingéncia e a aparéncia, o problema que se coloca como
imperativo nesta narrativa doutoral ¢ o seguinte: de que forma a experiéncia filmico-
pedagdgica pode participar de uma formacdo menos teleoldgica e mais experiencial, a partir
das possibilidades postas pelos cursos de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental
Séries Iniciais da Faculdade de Educacdo/Universidade Federal da Bahia, nos municipios de

Irecé e de Tapiramuta?

1 Compreendo implicagdo como “(...) um engajamento pessoal e coletivo do pesquisador, em e por sua praxis
cientifica, em funcdo de sua historia familiar e libidinal, de suas posicGes passada e atual nas relagdes de
producdo e de classes, e de seu projeto sociopolitico em ato, de tal sorte que o investimento, que é
necessariamente a resultante disso, é parte integrante e dinamica de toda atividade de conhecimento”
(BARBIER, 2007, p. 11).
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A crenca na superioridade da verdade sobre a ndo-verdade ou sobre o erro € uma crenca que
se (...) funda na convicgao de que 0 homem possa conhecer as coisas “em si mesmas”, 0 que,
porém, revela-se impossivel, ja que precisamente a analise quimica do processo do
conhecimento revela que esta nada mais é que uma série de metaforizacdes: da coisa a
imagem mental, da imagem a palavra que exprime o estado de espirito do individuo e desta a
palavra imposta como palavra “justa” pelas convengdes sociais; depois, novamente dessa
palavra sacramentada a coisa, da qual percebemos apenas os tracos mais facilmente
metaforizaveis no vocabulario que herdamos...

Gianni Vattimo, 2002.

Figura 2 — frames modificados digitalmente, oriundos da gravacdo particular da avant premiere dos videos-
documentéarios 100% tapiramutenses (2011) e Entrelagos na vida (2011), produzidos pelos professores-cursistas
tapiramutenses do Projeto A-con-tecer documentario: construindo narrativas filmicas I e 1l. O evento aconteceu
no Seminéario de Encerramento do Ciclo Quatro da segunda turma, em Irecé.
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2. INVENCAO METODOLOGICA

No processo de indagacédo e construcdo das coisas do mundo, me situo no a-com-tecer
da pesquisa com uma atitude hermenéutica. Tento me afastar de uma posigéo
epistemoldégica em busca de fundamentos e explicagdes gerais para admitir que a
provisoriedade da compreensao e interpretacdo condiciona esta narrativa a um discurso sobre
discursos incomensuraveis e deslocados para formas persuasivas. Vattimo (2002) atenta que a
experiéncia da verdade que a hermenéutica reivindica é retdrica. “Convencer e explicar sem
poder apresentar provas sdo, evidentemente, o objetivo e a medida tanto da compreenséo e da
interpretacdo como da arte do discurso e da persuasdo retdrica” (idem, p. 135). Nessa
perspectiva, a prova se esvai e trans-muta-se para deixar a coisa se manifestar, retornar as
coisas mesmas; essa é “a tarefa primeira, constante e ultima” das hermenéuticas filosoficas de
Gadamer (2005). Na mesma direcdo, Merleau-Ponty (1971) defende o voltar-se as coisas do

mundo sem fundamentos:

Retornar as coisas-mesmas € retornar a este mundo antes do conhecimento
cujo conhecimento fala sempre, e com respeito ao qual toda determinacéo
cientifica é abstrata, representativa e dependente, como a geografia com
relacdo a paisagem onde aprendemos primeiramente o que é uma floresta,
um campo, um rio (idem, p. 6-7).

Mergulhar nas coisas-mesmas nao se refere ao pensamento metafisico da objetividade
no sentido de entender integralmente o que acontece com vistas a codificacéo, generalizagdo e
explicagdo; no entanto significa voltar-se as coisas do mundo, apenas atento a sua
manifestacdo, enquanto instrumentalidade, na projetidade histérico-cultural do ser-ai, como
“totalidade hermenéutica” (HEIDEGGER, 2006). Essa atencdo fenomenologica me impele ao
dialogo com as obras filmicas e bibliograficas acessadas e com as pessoas que participam dos
cenarios investigados. Segundo Abbagnano (2007, p.274-275), didlogo é um termo que, no
latim, dialogus, em inglés, dialogue, em francés, dialogue, em alemdo, dialog e, em italiano,

dialogo, é a expressao de um discurso através de:

(...) uma conversa, uma discussdo, um perguntar e responder entre pessoas
unidas pelo interesse comum da busca. (...) A exigéncia do D. [didlogo] esta
presente, de modo mais ou menos claro, em todas as formas da dialética (...)
Além disso, o principio do D. implica a tolerancia filosofica e religiosa, em
sentido positivo e ativo, ou seja, ndo como resignagdo pela existéncia de
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outros pontos de vista, mas como reconhecimento de sua legitimidade e com
boa vontade de entendé-los em suas razées *2.

Essa conceituacdo coaduna com o dialogo hermenéutico em direcdo a “fusdo de
horizontes de mundo”, discutido por Gadamer (2005). Cada individuo tem um horizonte de
mundo que é o ambito de visdo de tudo o que pode ser visto a partir de um determinado
ponto. No entanto esse horizonte ndo € definitivo, estatico; abre-se nas possibilidades do
evento do ser, ou seja, na temporalidade da pre-senca, na sua relacdo constante de
refazimento do mundo e de si — ser-no-mundo. Gadamer afirma que “O horizonte é, antes,
algo no qual trilhamos nosso caminho e que conosco faz o caminho” (idem, p. 402). A fuséo
acontece quando os envolvidos do dialogo tém a intencdo de compreender o outro, entdo
estende seus horizontes para abarcar e interagir. Na interacdo, a esfera de percepcdo e de
intervencdo no mundo é alterada, deslocando o ser-ai dos limites do mundo conhecido. Na
fusdo de horizontes de mundo, a autocompreenséo é avaliada e posta em risco.

O dialogo hermenéutico entre mim e os demais textos da pesquisa (referéncias,
situacOes experienciadas e pessoas investigadas) inclui negociacdo e articulacdo, as vezes,
precéria, ja que as relagcdes de poder participam das nossas relagdes. O didlogo € a estrutura
do entendimento para uma ética préatica, na qual demanda atencdo paciente a voz do outro em
direcdo ao espaco livre para acordos de sentido e de significacdo. Gadamer (2005) atenta para
o “didlogo genuino” que segue direcdes imprevisiveis e a Unica certeza é a tentativa de
levantar as referéncias ontoldgicas dos envolvidos, desafiando-as e surpreendendo-as. Um
didlogo produtivo nos forca a alterar nossos horizontes e, por isso, a avaliar nossa pré-
estrutura de compreensdo — 0 modo como o ser-ai trata das coisas no mundo.

Os preconceitos, pré-julgamentos ou pré-juizos sdo considerados, por Descartes, a
fonte de todo erro no uso da razdo. No entanto Gadamer (2005) utiliza Schleiermacher para
identificar os provaveis indutores de erros: sujeicao, preferéncia unilateral por aquilo que se
encontra no horizonte de mundo particular, e precipitacdo, partida da interpretacdo pela
compreensdo a curto prazo. Afirma também que, se levarmos em conta que 0 homem é um ser
finito e historico, o preconceito é algo impossivel de ser excluido do movimento da razdo, ja
que julgamos o mundo a partir de envolvimentos pré-refletidos com o mundo. “A perspectiva
no mundo (...) nunca é uma imagem ndo mediada da maneira que as coisas realmente sdo, ela
é necessariamente provisional e limitada, (...) sempre somos parte daquilo que buscamos

entender” (idem, p. 59). Vemos a partir de uma determinada estrutura, referéncias e dimenséo

12 Grifos do autor.
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humanas, porque estamos familiarizados com uma totalidade de significados dentro de um
contexto referencial.

No didlogo auténtico, o pré é visto de forma positiva, ja que 0s pré-julgamentos nos
levam a interpretagdes mais autorizadas com a estrutura logica da pergunta e resposta,
defendida por Gadamer. Ao fazer a pergunta, preza-se a abertura da mesma que, nela, esteja a
possibilidade do contrario para por em xeque a situacdo hermenéutica dos envolvidos,
inclusive da pesquisadora-intérprete. Suspendem-se as pré-compreensdes e as coloca em
conflito.

Sa (2004, p. 44) afirma que essa légica da pergunta e resposta € uma das contribuigdes
de Hegel ao pensamento de Gadamer, pois “diz respeito a possibilidade de cada intérprete
transcender seu horizonte interpretativo, numa alusdo a necessidade do reconhecimento do
limite como primeiro nivel para transcendé-lo”. Porém, ainda segundo a autora, esse
movimento de transcendéncia ndo é a sintese da dialética hegeliana que se fundamenta na
autoconsciéncia; aproxima-se da dialética socratica que é o processo de formulacdo de
perguntas com fim em “(...) explicitar aquilo que ja € implicitamente sabido, ou entdo para
expor as contradicbes e as dificuldades da posicdo adotada por um oponente”
(BLACKBURN, 1997, p.99).

A verdade para Gadamer ndo € alcancada metodicamente, mas
dialeticamente. (...) envolve uma forma especifica de questionamento que
desoculta um aspecto da coisa, abre-se a um questionamento pelo ser das
coisas, de modo que as coisas que encontramos Se possam revelar no seu ser.
O objetivo da dialética gadameriana, portanto, é eminentemente
fenomenoldgico, qual seja: fazer com que o ser, ou a coisa que encontramos,
se revele * (SA, 2004, p. 45).

A revelacdo, a que Gadamer (2005) se refere, da-se na abertura da pergunta que deve
conter o seu contrario, embora possua um horizonte que orienta a pergunta para confirmar os
preconceitos e ostentar a decisibilidade — o mundo criado pelo ser-ai é sempre concreto e
engajado. Entretanto a abertura da pergunta ndo fere o horizonte, mas o pde em prova no
didlogo hermenéutico. Visto dessa forma, ao me lancar para dentro do a-com-tecer da
pesquisa, situada em um horizonte de perguntas, coloco-me fora de mim ao suspender o meu
proprio horizonte no movimento do circulo existencial-hermenéutico. Esse ndo é um
procedimento compreensivo, mas as condi¢fes sob as quais surge a compreensdo. “O circulo

da compreensdo ndo €, portanto, de modo algum, um circulo ‘metodolégico’; ele descreve

13 Grifos da autora.
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antes um momento estrutural ontologico da compreensdo” (GADAMER, 2005, p. 388-389).
Conhecer algo nada mais é que uma interpretacdo da pré-estrutura da compreensdo ou da
totalidade hermenéutica do ser-ai. Atentando para o carater ontoldgico da compreensao,
Heidegger (2006, p. 203) afirma que:

Numa fala 6ntica, usamos muitas vezes a expressdo “compreender alguma
coisa” (...) O que se pode no compreender, assumido como existencial, ndo
€ uma coisa, mas 0 ser como existir. Pois no compreender subsiste,
existencialmente, o0 modo de ser da presenca enquanto poder-ser. A
presenca ndo é algo simplesmente dado que ainda possui de quebra a
possibilidade de poder alguma coisa. Primariamente, ela é possibilidade de
ser.

Nesse sentido me coloco em didlogo hermenéutico com os textos produzidos no a-
com-tecer dos cenarios e em decorréncia dele. Tenho acesso ao que esta disponivel dos
professores-cursistas nesses textos. Por isso refiro-me a mim e aos envolvidos na pesquisa de
campo como pessoas que proferem seus textos na projetividade historico-cultural,
inventando/mobilizando papéis ou méascaras a cada situacdo. Maffesoli (2008), inspirado por
Nietzsche, atenta para a saturagdo do individuo indivisivel e uno e do sujeito kantiano
autoconsciente. A pessoa €, estrutura e geo-temporalmente, mutavel, marcada, traumatizada.
Mas isso ndo se da numa escala temporal linear e sucessiva. ”No individualismo, o que esta
em jogo é o futuro. Na pessoa, 0 que estad em jogo € o instante eterno” (idem, p.36).

N&o considero pessoa como sinénimo de personagem, pelo fato do Gltimo termo ser
criado por uma logica externa a consciéncia, enquanto o conceito de pessoa inclui criacdo
consciente e dada nas relagbes imprevisiveis em que 0 ser-ai instaura seu contato com o
mundo. Essa definicdo tem sua base na analise existencial de Heidegger de que o homem é
pessoa por desempenhar papéis, essencialmente definidos pelas relacbes com os outros.

Os professores-cursistas que participaram da pesquisa sdo compreendidos pelo seu
carater movente que se da a cada papel e que estdo dispostos a representar intencionalmente.
A pessoa compde uma visdo imaginaria de si mesma e, nos, intérpretes, ao conhecer as suas
referéncias, nos prefigura seu sentido (direcdo e significado) existencial. Dessa forma a
pluralidade de identificacOes € sempre situada hermeneuticamente e percebemos as infinitas
nuances das mudancas e 0 que estd em jogo nas invengdes das finitas mascaras. Nesse

caleidoscopio identitario, os movimentos de consciéncia’* ndo se ddo somente de forma

% Na perspectiva de Josso (2004, p.50), “consciéncia é a presenca atenta a Si propria, aos outros e ao seu
ambiente e esta ligada aos graus de sensibilidade de cada pessoa no que se refere aos seus sentidos (...) Sem essa
presenca atenta ndo ha qualquer percep¢do de mundo”.
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racional, mas também de modo ndo-racional, na dimensdo da paixao, emocéo e afeto. Essa
construcdo conceitual de pessoa expde a experiéncia do ser-no-mundo na dialética entre o
individual e o coletivo. Eu, pessoa-pesquisadora, e as pessoas investigadas somos, nessa
narrativa, ator, autor e leitor de mundos com o0s quais entramos em dialogo hermenéutico.

A utilizacdo do termo cendrio para campo de pesquisa justifica-se pelo fato de denotar
um lugar onde se emergem cenas, configuradas na relacdo daqueles que estdo experienciando
0 palco. Esse carater movente marca 0 meu campo, porque 0S cenarios nao se mantiveram 0s
mesmos: estaticos, definitivos. Os horizontes de mundo das pessoas investigadas as levaram a
eleger certos angulos e perspectivas dos cendrios inicialmente elaborados. Logo 0s cenarios
foram se reconfigurando mediante as praticas de sentido e significado que foram se
estabelecendo entre os professores-cursistas e eu, pessoas em dialogo.

Os cenarios sdo as atividades curriculares inventadas para os cursos de formacgéo de
professores em exercicio, nos municipios ireceense e tapiramutense. Em Irecé, aconteceu, no
Ciclo Trés, o GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o contexto histérico local e
global, com a presenca de cinquenta e quatro pessoas'®; 0 GECi As horas: Como se ensina a
ser menina, com a participacdo de cinquenta e trés pessoas; o GECi O ano em que meus pais
sairam de férias: compreendendo a Ditadura Militar brasileira, com cinquenta e uma pessoas
inscritas; e o Projeto CineContexto: um registro geo-historico na tela, com a participacéo de
vinte e trés pessoas. Em Tapiramuta, nove pessoas participaram do Projeto A-con-tecer
Documentario: construindo narrativas filmicas I, no Ciclo Dois; e a sua continuacéo, Projeto
A-con-tecer Documentario: construindo narrativas filmicas Il, no Ciclo Trés.

Esses cenarios fazem parte de um cenario maior que € o Programa de Formacéo
Continuada de Professores da Faculdade de Educacao/UFBA, criado pelo grupo de pesquisa
Formacdo em Exercicio de Professores (FEP), do qual faco parte desde 2007. O
compartilhamento do espaco formativo facilitou minha imerséo no campo e a autonomia no
planejamento e producdo de atividades curriculares do curso que foram o0s cenarios da
pesquisa. Somente com tamanha implicacdo ao Programa, pude participar do a-com-tecer dos
cenarios ndo como sujeito conhecedor dominando um objeto, mas como uma intérprete que,
no circulo hermenéutico, revisita 0s preconceitos com o desvelamento da tradicdo,
confrontando o desconhecido com o conhecido. Nesse movimento, o desconhecido nédo é

dominado através da classificacdo, da generalizacdo, de acordo com uma l6gica matematica e

> E importante ressaltar que a amostragem foi aleatéria e ndo-probabilistica, pois os professores-cursistas
decidiram participar do projeto e dos GECi por conta prdpria, como qualquer atividade tematica do curso (vide
capitulo trés).
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sistematizadora; € experienciado disruptivamente, ja que nos surpreende, atraves do dialogo.
Valverde (2010, p. 65) recorre a etimologia para aproximar o significado de experiéncia a

essa perspectiva de encontro com o que se desconhece:

Do ponto de vista etimoldgico, a expressdo ex-peri-éncia parece referir-se
simultaneamente a capacidade de se relacionar com o0 passado e a
possibilidade de ultrapassar seu limite (peras). Em portugués, esse radical
grego aparece em outras expressdes, como “periferia”, “perimetro” e,
particularmente, “perigo”. A experiéncia seria, entdo, 0 meio e 0 modo que
alguém teria para ir além do registro que circunscreve sua identidade pessoal
atual, para amadurecer enquanto pessoa, tendo, portanto, que correr 0 risco
de se perder, para poder se afirmar. Descobrimos, assim, que a experiéncia é,
paradoxalmente, 0 meio e 0 modo espontaneo de viver essa “transcendéncia
na imanéncia”, que caracteriza o existir como advento.

Portanto compreendo 0s cenarios como espacos detonadores de experiéncias e, sO a
partir delas, ponho em conflito a forma como me aproximei dos estudos sobre Cinema e
Educagdo. N&@o penso em testar teorias e leis, contudo a intengdo € dialogar as minhas
elucubracBes sobre a experiéncia filmico-pedagdgica com as experiéncias que acontecerem
nos cenarios investigados, por meio de atitudes e comportamentos'® das pessoas envolvidas
no a-com-tecer.

Atenta a isso me propus a realizar uma pesquisa-acdo que coaduna com a pesquisa-
acao existencial de Barbier (2007), como a “reflexdo-acdo que visa a uma transformacéo da
relacdo do si no mundo” (idem, p. 68), a avaliagdo permanente da acdo e dos campos
conceituais e teoricos e a implicacdo dialética do pesquisador. Logo a pesquisa-acao
existencial é encarnada, fenomenoldgica, desenvolvida coletivamente, dando status
hermenéutico as pessoas envolvidas.

No jogo, situacBGes va@o sobrevir para que nos, pesquisadora e professores-cursistas,
possamos suspender a nossa situacdo hermenéutica, nos pér em conflito, permitindo-nos ao
desconhecido para nos dar sentido e ndo impd-lo. Apesar dessa aproximagao com a pesquisa-
acado existencial de Barbier, a minha opcdo metodoldgica distingue-se dela ao incluir uma
natureza etnografica. Como cada individuo esta conectado ao outro por uma teia complexa de
vinculos e referéncias mais ou menos consciente, busco ir além da visdo particular das
pessoas pesquisadas, para compreender os mundos de experiéncias compartilhadas a partir de
pistas, tragos, gestos e restos de sentido — a tradicdo. Como nédo intento entender as

instituicOes e estruturas culturais essenciais das pessoas, chamo a pesquisa-acdo nao de

16 O comportamento humano é visto, neste trabalho, como ac&o simbélica.
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etnografica, mas do tipo etnografico, expressdao cunhada por André (1995). O que me
interessa € perceber as (des/re)construcdes da forma como os professores-cursistas dos cursos
de Licenciatura em Pedagogia nos municipios de Irecé e Tapiramuta se relacionam com a
tradicdo, a partir de um processo formativo formal com o uso de obras filmicas.

Realizo, como técnica de pesquisa, a observacao participante, 0 que me permite um
status no interior do grupo. Fago parte da equipe de professores-orientadores do curso, em
Tapiramuta, e sou professora-convidada, em Irecé. A minha implicacdo é compreendida como
uma vantagem. Durante a observacdo participante, gravei videos de itinerancia, visto que o
relato filmado capta a experiéncia existencial das pessoas, explicitada na fala, no jeito de
olhar, de andar, de interagir e de silenciar. Tento perceber sintomas/evidéncias, como
“caracteristica (de uma situacdo) empiricamente detectavel [e] (...) sua relacdo como sinal
com o fato ulterior é apenas contingente” (BLACKBURN, 1997, p.363). Além dos videos,
como fonte de analise interpretativa da producdo imaginaria das pessoas, busco interpretar
outros textos, produzidos em decorréncia do que aconteceu, como reflexdo mais sistematizada
pela distancia temporal do a-com-tecer. S&o as criticas filmicas®’, escritas pelos professores-
espectadores, em lrecé, e os videos-documentarios'®, criados pelos professores-
documentaristas, em Tapiramutd. Nos dois cursos, interpreto também os diérios de ciclo,
memoriais’®, produzidos e atualizados nos ciclos em que ocorreram as atividades, e as
discussbes por e-mail na lista online, da semana posterior aos Grupos de Estudos
Cinematogréficos investigados.

Na observacdo participante, a possibilidade da descri¢cdo densa é imperativa, uma vez
que hierarquiza estratificamente estruturas significantes que séo percebidas e interpretadas.
Essas estruturas podem ser de primeira ou segunda ordem, segundo Geertz (1978). Para
indagar sua importancia, é necessario desvelar “o que estd sendo transmitido com a sua
ocorréncia e através da sua agéncia” (idem, p.20-21) e, entdo, ampliar o horizonte do discurso
humano. A descricdo é um conhecimento que surge do encontro, da diferenca, do dialogo,
experienciando os limites e fronteiras dos horizontes envolvidos, da pesquisadora e do

pesquisado.

7 Tive acesso a sessenta de nove criticas, ja que os vinte e trés inscritos no Projeto CineContexto produziram
uma critica para cada filme e trabalhamos com trés obras (vide capitulos trés e cinco).

8 Foram trés videos, produzidos por cada trio. Houve nove pessoas inscritas no Projeto A-con-tecer
documentario (vide capitulos trés e seis).

19 Os diérios de ciclo e memoriais foram mais escassos, pois poucos me entregaram em ambos 0s cursos. Em
Irecé, foram disponibilizados dois diarios do ciclo trés e dois memoriais, atualizados no ciclo quatro. Em
Tapiramuta, tive acesso a trés diarios do ciclo trés e um memorial (vide capitulo trés).
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A descricdo densa € feita ao narrar os cenarios e a minha relacdo encarnada com o
espaco concreto que possibilita a emergéncia dos cenarios. Em varios momentos, a descrigdo
torna-se um relato de vida que exibe menos o cenario em prol da exposic¢do racional das
constantes reorganizag@es profundas da minha autoimagem (vide capitulo trés). Descrevo
densamente também o a-com-tecer da pesquisa, em lIrecé e Tapiramutd, ou melhor, descrevo
os didlogos que acontecem, ndo acontecem e poderiam ter acontecido nos cenarios. Aqui as
pessoas sdo descritas por meio do que aparece ou ndo aparece delas nos didlogos (vide
capitulo cinco e seis).

O gatilho para a descricdo densa do a-com-tecer sdo as perguntas que lango na
tentativa de dialogar com os cenarios; de perceber como as pessoas pesquisadas se inventam
nas situacoes planejadas por mim e atualizadas no a-com-tecer. As perguntas sao tentativas de
iluminar os cenarios para construir os limites conceituais da experiéncia filmico-pedagogica
nos cursos ireceense e tapiramutense, porque, mesmo tendo sido fabricados por mim, os
cenarios ganham uma autonomia, uma propriedade impenetravel e propria, que pode ser
interpretada como o limite da coisidade de Heidegger (2007). Ao estar “em relacdo” na
pesquisa, 0s cenarios ndo estdo iluminados nem podem estar a todo o0 momento. A opacidade
se instala nos instantes em que sou afetada, ou seja, minha situacdo hermenéutica é posta em
risco e me deparo com imprevistos.

A instalacdo de perguntas provoca a verdade como acontecimento, pois suspende
minhas expectativas em relacdo aos cenarios, colocando-me diante dele com interrogacoes
que afetam meu horizonte de mundo. A autocompreensdo, dessa forma, é questionada e a
verdade é percebida na totalidade instavel que é acessada. Nesse sentido o processo de
desocultacdo do ente desvela outros acontecimentos dos cenarios pesquisados que, naquele
momento, para mim, séo inesperados e falem a tentativa da universalidade.

Desse bindmio conflituoso de desocultacdo e obstacularizacdo, que Figueiredo (1994)
nomeia de dramatico e Nietzsche (2012), de tragico, formulo perguntas que expdem a minha
situacdo hermenéutica na sua unidade definida e, a0 mesmo tempo, aberta, ja que eternamente
movente na finitude do ser, compreendendo o ser a partir do devir e marcando a existéncia
como experiéncia. O sentido do que a-com-tece nos cenarios investigados, dessa forma, € uma
experiéncia dramatica, visto que “trata-se, ndo de uma representacao objetivante de tal ou qual
fendmeno, mas de uma experiéncia do jogo de desocultacdo e reserva que € a verdade na sua
dramaticidade, como combate originario”® (FIGUEIREDO, 1994, p.106).

2 Grifos do autor.
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As perguntas sdo fachos que pdem em movimento o circulo hermenéutico. Pode-se

pensar, sob inspiracdo de Heidegger (2007) quando trata do mundo e da terra, que o0 a-com-

tecer é a terra e 0 mundo, as pré-compreensdes que abrem as possibilidades de se dispor numa

totalidade. Logo o combate da terra com o mundo é a confrontagdo exercida pelas perguntas

que lango na tentativa de desvelar o por em obra da pesquisa.

O mundo é a abertura [Offenheit] que se abre das vastas vias das simples e
essenciais decisdes no destino de um povo historial. A terra é o vir-a-frente
para nada impelido do constante encerrar-se e assim acolher. Mundo e terra
séo essencialmente diferentes um do outro e, ndo obstante, nunca separados.
O mundo se funda sobre a terra e a terra se ergue atravessando o mundo. A
relacdo entre mundo e terra de modo algum degenera na unidade vazia da
contraposicdo que ndo leva a nada. O mundo aspira, em seu repousar sobre a
terra, a fazé-la sobressair. Como aquele que se abre, ndo tolera nenhum
encerrado. A terra, porém, como a acolhedora, tende a cada vez a puxar o
mundo para dentro de si e em si manté-lo (idem, p. 34).

As perguntas, postas na observacao e, posteriormente, na analise hermenéutica do que

foi experienciado em Irecé, foram as seguintes:

De que forma a-com-tece a experiéncia filmica na dimenséo formativa da recepcéo e
quais os sintomas desse acontecimento?

Quais sdo as garantias para que aconteca a experiéncia filmica?

O singular da experiéncia filmica choca-se com os objetivos preestabelecidos de uma
prética pedagogica? Ou € a partir dai que a comunicagdo estabelece-se? A transmissdo
pedagdgica contradiz a abertura emergente da comunicagcdo com e sobre um texto
filmico?

O que a-com-tece na comunicacao da experiéncia filmica e quais os sintomas desse
acontecimento? Como a formacéo participa desse processo?

A situacdo hermenéutica das pessoas pesquisadas relaciona-se de gque maneira ao
movimento existencial da experiéncia filmico-pedagdgica?

Em Tapiramutd, as perguntas que me auxiliaram na observacdo e interpretacdo dos

cenarios foram as seguintes:

De que forma a-com-tece a experiéncia filmica na dimenséo formativa da producéo e
quais 0s sintomas desse acontecimento?

Partimos da construcdo “de um fio de memoria” filmica para a interpretacdo do ser-
para-si-mesmo, como as pessoas pesquisadas se inventam ao contar historias

estimuladas pela presenca da camera?
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e As histdrias contadas/inventadas sdo sequenciadas pela logica das imagens e do que
disseram ou deixaram de dizer, criando uma rede de significacGes descentradas e, ao
mesmo tempo, interligadas em relagbes frageis e ndo-causais. O éxito dessa
construcdo sequencial esta na forma ou no contetdo das obras filmicas produzidas

pelos professores-documentaristas?
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Reconhecer no estranho o que é préprio, familiarizar-se com ele, eis 0 movimento
fundamental do espirito, cujo ser é apenas o retorno a si mesmo a partir do ser-outro.

Hans-Georg Gadamer, 2007b.
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Figura 3 — frames modificados digitalmente da BR 324, rodovia federal que faz parte do itinerario Salvador a
Irecé e Salvador a Tapiramutd, oriundos de gravagao particular.
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3. OS CENARIOS E AS PESSOAS

E dificil falar do Programa de Formac&o Continuada de Professores, resultado de uma
parceria entre a Faculdade de Educacdo da UFBA e as Prefeituras dos municipios de Irecé e
Tapiramuta, sem considerar sua flexibilidade. Esse tem sido um campo de investigacdo para
varios pesquisadores, graduandos de iniciagcdo cientifica ou em processo de construcdo de
Trabalho de Conclusdo de Curso, mestrandos e doutorandos, da linha de pesquisa Curriculo e
(In)formacdo do Programa de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Educacgdo da Faced/UFBA, mais
precisamente, dos grupos de pesquisa Formacdo em Exercicio de Professores (FEP),
Educacdo, Comunicacdo e Tecnologias (GEC), Curriculo, Complexidade e Formacéo
(FORMACCE) e Rede Cooperativa de Pesquisa e Intervencdo em (In)formacdo, Curriculo e
Trabalho (REDPECT).

O Programa de Formagdo Continuada de Professores para os municipios de Irecé e de
Tapiramuta, em especial Irecé, implantado desde 2002, tem se tornado um campo
experimental pelo fato de possibilitar a participacdo efetiva de pesquisadores interessados no
programa, principalmente no Projeto Formacdo em Nivel Superior dos Professores, uma das
acOes do programa que tem uma estrutura extremamente flexivel e aberta. Os pesquisadores
tém a possibilidade de experienciar propostas pedagdgicas, a partir de proposicoes tedricas,
no espaco formativo do curso ou até na rede publica de educacdo dos municipios
mencionados, ja que os cursistas continuam professores em exercicio na rede.

As vérias agBes do programa, Formacdo em Nivel Superior dos Professores,
Bibliotecas Virtuais, Ciberparques, Centro de Cultura e Comunicacdo, Formacdo em Gestdo
Escolar, Reestruturacdo das Edificacbes e Projeto de Atualizacdo de Professores, sdo
interdependentes para que intervenham no cotidiano dos professores-cursistas, das escolas,
das comunidades, do municipio como um coletivo social. A compreensdo do coletivo de
professores da Faced/UFBA que construiu o programa € de que a educacdo ndo se da apenas
na escola, mas nos variados espacos sociais.

O projeto Formacdo em Nivel Superior dos Professores se concretiza no curso de
Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais que, na sua concepcao, se
sustenta na formacdo em exercicio. As atividades se dividem em momentos de reflexdo sobre

a préatica pedagdgica, sob a orientacao de professores da equipe local do curso®', bem como os

21 . . ) .
A equipe de professores-orientadores € formada por professores de Irecé e de Salvador.
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momentos da pratica pedagogica em servico na escola e em outros espacos de aprendizagens
na comunidade (PROGRAMA DE FORMAGCAO, 2002).

As reflexdes e as acbes da/na pratica pedagdgica repercutem no processo de formacao
e producéo de conhecimento, proporcionando que o real concreto atravesse, de forma intensa,
0 curso. A partir de indagacdes, advindas da sala de aula do professor-cursista, sdo propostas
possiveis investigacOes de pesquisa e extensdo. Os professores-orientadores do projeto sao
pesquisadores do grupo de pesquisa, em sua maioria, o que facilita a realizacdo de pesquisas
e, consequentemente, a atualizagcdo dos conteudos curriculares na dimensdo do ensino do
curso. Como ressonancias do ensino e das proprias pesquisas realizadas, os professores-
cursistas propdem atividades extensionistas e as executam, em especial, na propria sala de
aula.

A articulacdo da triade Ensino/Pesquisa/Extensdo acontece nesse curso de forma
imprescindivel; faz parte do movimento do préprio curso, por isso as possibilidades de
pesquisas vém acontecendo no Projeto Irecé e Projeto Tapiramuta, como séo ordinariamente
conhecidos. Os polos se inter-relacionam, visto que as atividades pedagdgicas sdo resultados
de pesquisa, fazem parte do processo da pesquisa, estimulam projetos de extensdo e nos
direciona a avaliar o projeto a todo o0 momento com um olhar inovador sobre a formagéo de
professores em exercicio.

O programa foi construido e se mantém na contraméo da grande producdo nessa area
de formacgédo docente. Segundo Romanowski (2008), existe uma tendéncia nas discussoes
sobre formagdo de professores em manter-se numa perspectiva teleoldgica, intentando a
promocéo do ensino, o dominio de contetdos, as metodologias de ensino, o controle do tempo
da aula, a disciplina dos alunos, a aprendizagem e as dificuldades dos alunos. Os projetos
Irecé e Tapiramuta burlam a intencionalidade em prol do acaso, ndo um acaso (des)situado,
mas contingente das probabilidades emergenciais.

Sob a inspiracao da Fisica Quantica, a filosofia do projeto coaduna com os estudos de
Prigogine (1996), nos quais 0 universo segue caminhos de bifurcacdes excessivas, em que no
equilibrio e perto dele (zonas deterministas entre as bifurca¢@es), as leis da natureza sdo
universais e as flutuagdes irrelevantes, mas longe do equilibrio (nos pontos de bifurcacéo),
essas leis tornam-se especificas e as flutuacbes sdo essenciais para perceber 0s
comportamentos probabilistas do fendmeno, nesse caso, do fendmeno educacional. Para
compreender essas probabilidades, s6 trabalhando numa tessitura cadtica em que o foco sai
dos saberes pedagogicos, constituidos pelos conhecimentos nas ciéncias da educacdo, do

saber fazer didatico, e dos saberes de conhecimentos especificos, para o professor-cursista.



36

Anténio NOvoa o nomeia de sujeito aprendente, aquele que estad, num continuum de auto-

formacéo, hetero-formacao e eco-formacao.

(...) o formador forma-se a si préprio, através de uma reflexdo sobre os seus
percursos pessoais e profissionais (auto-formacéo); o formador forma-se na
relacdo com os outros, numa aprendizagem conjunta que faz apelo a
consciéncia, aos sentimentos e as emoc@es (hetero-formacéo); o formador
forma-se através das coisas (dos saberes, das técnicas, das culturas, das artes,
das tecnologias) e da compreensdo critica (eco-formacdo) (NOVOA in
JOSSO0, 2004, p.16)%.

Visto dessa maneira, a formacdo de professores em exercicio distingue-se das
licenciaturas regulares e a sua especificidade é reforcada, isto €, vém a baila os saberes da
experiéncia, aqueles “vivenciados, 0s que advém da pratica ao longo da carreira, que nédo
atingem o estatuto pelo tempo e pela quantidade, e, sim, pela reflexdo permanente, pelo
confronto com o0s outros, com as teorias, e pela discussdo coletiva” (ROMANOWSKI, 2008,
p.133). A histdria dos professores-cursistas e sua relacdo com os saberes tornam-se relevantes,
isso diminui muito o controle do curriculo que €, de certa forma, cheio de espago como o
atomo, precario e um se fazer/fazendo em tempo e lugar especificos. O centro gravitacional é
o formativo experiencial, baseado nas experiéncias tidas ocasionalmente, provocadas por
situacbes pedagdgicas e pensadas para sistematizacdo e formalizacdo dos referenciais
socioculturais com os quais agimos/configuramos o mundo.

Imersa nessa teia de conhecimentos pela histéria de vida, descrevo 0s cenarios,
narrando a mim mesma, pelas recordacBes-referéncias®®, que balizaram minha formacdo, de
professora-convidada do Projeto Irecé, aquela que realiza atividades esporadicamente, a
professora-orientadora do Projeto Tapiramuta, aquela que exerce docéncia permanente no

projeto e participa da gestdo administrativa e pedagogica do mesmo.

3.1 EM IRECE

Meu primeiro contato foi no curso, em Irecé, em 2006, como professora-convidada na

primeira turma que construiu o curso de 2004 a 2007. Na verdade, fui acompanhar um

?2 Grifos da autora.

2% Esse termo é cunhado por Josso (2004, p.40) que significa “experiéncia formadora, porque o que foi aprendido
(saber-fazer e conhecimentos) serve, dai para frente, quer de referéncia a numerosissimas situagdes do género,
quer de acontecimento existencial Gnico e decisivo na simbolica orientadora de uma vida”.
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professor-convidado que pesquisa sobre Cinema e Histéria. Ele?* orientou a discussdo do
filme Amores Brutos (2000), em uma atividade curricular, chamada Grupo de Estudos
Cinematogréaficos (GECi).

Durante cada ciclo®, acontecem trés GECi, aos sabados, pela manha, para que o
maximo de professores-cursistas possam participar da atividade que segue a seguinte estrutura
pedagdgica, ndo necessariamente nessa ordem: apos a exibicao, ocorre o debate orientado por
um professor, geralmente convidado. O pressuposto filosofico para a existéncia dessa
atividade e do GELit (Grupo de Estudos Literérios) € o fato de que a formacdo de um
pedagogo vai além dos saberes profissionais. Os saberes docentes envolvem pensar 0 mundo
de forma atualizada e mais contextual e, para isso, precisa haver um olhar sensivel,
desenvolvido com o contato com obras de arte. A tematica desses filmes e livros ndo é apenas
pedagdgica; é variada e ha uma pluralidade também nos estilos artisticos para ampliar o
horizonte de leituras do cursista.

Na exibicdo de Amores Brutos (2000), deveria haver mais de cem cursistas. Todos
inquietos durante a sessdo. Alguns denunciavam o mal-estar com a ndo-linearidade da
estrutura narrativa do filme e/ou com o contetdo depressivo e violento. Outros estavam
agitados, querendo ir embora, pois todos eram professores e, de segunda a sexta-feira, se
dividiam entre a escola e a UFBA. Ja, no final de semana, priorizavam a familia.

Essa inquietacdo tornou-se ansiedade apds a exibicdo do filme. Percebi que
aguardavam pela discusséo orientada pelo professor, pois queriam compreender a intencdo da
equipe de professores-orientadores em exibir o filme de Alejandro Gonzélez-Ifidrritu num
curso de formacéo docente. Para eles, naquele momento, o filme se resumia a violéncia, pois
as idas e vindas narrativas dificultaram o entendimento do mesmo.

Os sentimentos se transmutaram de novo apos o debate, que ndo houve. A frustragcdo
era unanime entre os cursistas, inclusive o professor, que estava muito cansado da viagem e
sem paciéncia com a inquietacdo geral. Ele se restringiu a fazer cobrancas de avaliacdo para
uma atividade para a qual o Unico critério avaliativo seria a presenca, como também julgou a
incompreenséo que tiveram com o filme. Desse modo, a intengéo do GECi ndo foi alcancada.

Nessa experiéncia, ndo me posicionei. Ndo dormira direito no onibus nem quando
cheguei no hotel, o resultado foi a sonoléncia na exibi¢édo do filme e uma dor de cabeca que s

piorou no decorrer da atividade. Apesar da viagem acontecer em 6nibus semileito com boa

? por preferéncia, ndo identifico o professor-convidado.

> Nomeamos de ciclo cada semestre para subsistir uma ideia de completude integradora em cada etapa da
formacdo. Cada parte contém o curso, o todo, bem como o curso na sua totalidade sé se da com o produto das
partes, os ciclos.
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qualidade, depois de oito horas de estrada, Salvador a Irecé, cheguei muito cansada. A estrada
era pessima naquela ocasido e ndo consegui descansar no 6nibus. Viajei a noite, sozinha (o
professor havia viajado durante o dia) e cheguei as seis horas, s6 houve tempo para tomar um
banho e o café para ir a atividade, as oito horas.

Alem da viagem, o meu distanciamento foi devido ao fato de que aceitei ao convite da
minha orientadora do mestrado, que também é uma das coordenadoras do Projeto Irecé,
somente para conhecer o professor-convidado que é uma referéncia no Brasil, na discussdo
sobre Cinema e Histdria e, como estava realizando o meu mestrado no entrecampo Cinema e
Educacdo, seria importante conhecé-lo. Naquele momento, o que tinha ocorrido sé confirmara
0 que inicialmente pensava sobre o Projeto Irecé.

Esse curso, para mim, era um projeto sem grande relevancia para a formacdo dos
graduandos que ndo tinham um repertdrio cultural e cientifico minimo exigido no processo
seletivo oficial da UFBA. Considerava que 0s professores-cursistas ndo conseguiriam
acompanhar os contetdos curriculares definidos e aprovados pelo Ministério da Educacéo
para a formacdo superior de professores das séries iniciais. Entdo, diante desse pessimismo,
acreditava que a Faced disponibilizava o minimo para os cursistas mediante o carater ndo-
disciplinar do curso.

A nao-disciplinaridade evidencia-se nas atividades curriculares presenciais, semi-
presenciais e a distancia. Tais atividades estdo divididas em trés grandes grupos: atividades
temaéticas, atividades em exercicio e atividades de registro e producdo, com determinadas
cargas horarias que deverdo contemplar uma ou mais areas do conhecimento, definidas por
cinco eixos tematicos: Educacdo e Conhecimento ao longo da Historia; Educacgéo e Préaticas
de Ensino/Pesquisa; Educacdo e Linguagens; Educacdo e Praticas Docentes e Educacdo e
Politicas Publicas. Constituindo um curriculo horizontal, o curso ndo segue a estrutura de pré-
requisitos para a participagdo nas atividades tematicas. A Unica prerrogativa sdo as demandas
profissionais e pessoais de cada cursista e a obrigatoriedade esta apenas no cumprimento das
atividades de registro e producdo e das atividades em exercicio.

Diante do instituido, cada professor-cursista torna-se um instituinte do curriculo,
construindo seu proprio percurso de aprendizagem ao escolher as atividades que deseja
realizar até totalizar a carga horaria requerida pelo curso: 3.200 horas e 800 h de atividades
vinculadas ao exercicio profissional. O espirito € formar alguém consciente da sua formacao,
para que possa tomar a sua vida como uma obra de arte, como 0s pré-socraticos
consideravam, auto-avaliando seu itinerério e investindo no projeto de vida de forma mais

intensa possivel com criatividade e lucidez.
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Desse modo o curso impde uma autonomia que ndo € muito valorizada na educacdo, ja
que somos educados para responder a estimulos programados e bem delimitados. O estimulo
pela autonomia dos cursistas € uma idealizacdo do curso, ja que, entre outras peripécias do
cotidiano, na inscricdo de atividades, a maioria decide cursar as atividades temaéticas,
motivada pela empatia pelo professor ou pelos colegas inscritos. A responsabilizacdo das
escolhas existenciais se perde nas opgdes entificadas pelo cotidiano.

Com um preconceito intelectual, ndo conseguia ver o campo das possibilidades que se
instaurava com a insercdo da UFBA no municipio de Irecé, ou melhor, como um projeto de
formacdo de professores em exercicio poderia atualizar a rede municipal de educacdo em
Irecé. Refiz os 478 quildmetros inferiorizando o curso com a ajuda do professor-convidado
gue o0 via como um projeto experimental mal executado, se comparado com 0S CUrsos
tradicionais da UFBA.

Esse olhar racionalmente prescritivo que permaneceu até o final do mestrado, em
2007, tem como base o pensamento filoséfico de René Descartes que, em 1637, publica seu
tratado Discurso do método: regras para a direcdo do espirito (2006). O famoso argumento
cogito, ergo sum (penso, logo existo) deixa claro que Descartes (2006, p. 15) nos torna coisa-

pensante como esséncia e a nossa dimensdo corporal € meramente contingente:

Meu corpo, como posso ver claramente, é uma substancia. E uma
substancia material, assim como minha alma é uma substancia pensante. A
coisa chamada eu, conseguintemente, consiste de duas partes distintas — a
magquina que se move, ou COrpo, € a mecanica que pensa, ou alma.

Nesse sistema dualistico, corpo e espirito, hd uma preponderancia pela razdo humana
como fonte de toda verdade e serve como fonte de inspiracdo para o pensamento iluminista,
no século XVIII, tornando-se o sindnimo da modernidade filoso6fica. A racionalidade
cientifica desenvolve as poderosas forcas explicativas da ciéncia e suas aplicacdes, a
tecnologia, e, nas ciéncias humanas, incentiva as concepcdes filosdficas e politicas que
valorizaram 0 homem como um animal puramente racional.

Essa separacdo corpo e espirito nos esquizofreniza a tal ponto que, na formacéo de
professores, ndo nos damos conta das barreiras, criadas por nés, entre 0 que acontece na
universidade e o que acontece na escola. Ficamos discutindo o que deveria acontecer na
escola, como um projeto inalcancavel, tipico das sociedades modernas, como Carvalho (2008)
classifica. O desvio inevitavel se da pelo fato de que todo projeto é cerceado pelos acidentes

ontoldgicos que sdo irreversiveis, irredutiveis e sem previsibilidades.
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A interpretacdo da préatica, que poderia acarretar mudancas na qualificacdo, na pratica
e na instituicdo escolar, é desvalorizada. O empirico assusta a universidade com seus modelos
paradigmaticos que tentam abarcar o mundo. Em razdo disso, 0 meu preconceito a formacao
de professores em exercicio que considerava uma capacitacdo menor para aqueles que nao
foram incluidos no Unico e melhor espacgo de legitimacdo do saber, os modelos curriculares
tradicionais da universidade. O Projeto Irecé era algo instituido pelo Estado para elevar
minimamente a qualificacdo dos excluidos. Sentia-me assustada com esses professores-
orientadores que estdo fora do paradigma da superacdo e confiam no presente, no que pode vir
a sefr.

Sem expectativas, fui convidada pelo Projeto Irecé, em 2007, a ministrar uma
atividade temética, uma oficina®, que nomeei com o mesmo titulo da dissertacdo de
mestrado, Aprendizagem frame a frame, pois apliquei minhas propostas conceituais
construidas na dissertacdo. Elaborei um plano de curso para que os professores-cursistas
compreendessem 0 uso pedagogico do documentario na sala de aula. Apesar do meu trabalho
se distanciar da ideia de manual; na atividade, didatizei bastante para facilitar o entendimento,
ao ponto de ensinar formulas para 0 uso de documentario como recurso didatico. Menosprezei
a turma e me menosprezei como professora, alterando o contetdo da aula pela forma didatica
ao ponto de virar uma forma esvaziada. Essa atividade participava do eixo Educacdo e
Linguagens, que contém atividades que estimulam o professor-cursista a compreender-se
como linguagem.

Na oficina, pedagogizei tanto o uso do documentario que omiti o nivel supra
linguistico do filme documentério. Para Dufrenne (1981), quanto maior o grau de
ambiguidade das mensagens, menos precisos sdo 0s codigos. Esse € o nivel da arte, o supra
linguistico, o lugar da expressdo, o lugar do cinema, visto que a arte ndo cessa de inventar a
sua propria sintaxe: “(...) a obra ndo é um amontoado de signos, ela faz signos” (idem, p.174).
Trouxe essa discussdo na minha dissertagdo, mas nao consegui leva-la para a sala de aula.
Abstrai algo tdo diario e intrinseco ao ser. De novo a esquizofrenizacdo racionalista. Ser
elogiada no final da aula por ser inteligente ndo é sinébnimo de ser boa professora. Teoria e
prética estavam desarticuladas.

Minha dltima participacdo na primeira turma de Irecé foi como uma das avaliadoras

do Trabalho de Conclusdo de Curso de trés cursistas, em 2008. Qutra surpresa: nao era

% As atividades teméticas podem atualizar-se como Palestra, Mesa-redonda, Oficina, Curso, Projeto, Grupo de
Estudos Académicos (GEAC), GECi e Grupo de Estudos Literarios (GEL.it). Essas atividades acontecem durante
todo ciclo, geralmente com professores convidados, exceto 0s GEAC que sdo ministrados pelos professores-
orientadores.
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monografia, era um memorial de formacéo, construido durante todo curso, desde a selecéo
para ingressar no mesmo. Além das atividades em exercicio, 0s professores-orientadores de
Irecé orientam as atividades de registro e producdo que constituem o memorial de formacéo,
avaliado a cada ciclo par, o diério de ciclo e a producdo livre, uma obra artistica entregue
também como o diario no final de cada ciclo. No Ciclo Seis, o ultimo, os cursistas devem
entregar a versdo final do memorial de formacao, bem como produzir uma instalacéo artistica,
em grupo, para apresentar seu memorial a uma banca examinadora.

A coordenacdo do projeto convidou dezenas de professores e pesquisadores da
Faced/UFBA e de outras universidades para constituirem a banca examinadora. Foi fretado
um 6nibus s6 para os professores avaliadores. Fiquei impressionada com a legitimidade do
curso, pois eram professores renomados da graduacao e da pos-graduacdo que aceitaram viver
0s 478 quildémetros, no meio do sertdo, para dar seu parecer, pessoalmente, aos memoriais e
assistir as instalages”.

A estranheza do mundo na verdade € a estranheza de si. Nessa viagem, conheci tanta
gente e muita coisa me afetou. Finalmente, me abri ao Projeto Irecé e deixei-o falar através
das instalagdes. Uma fenda se formou no meu didlogo com o curso. Enfim, percebi o sentido
produzido pelo curso na vida daqueles professores. Sentido que ultrapassa a indagagdo se
chegaram aos objetivos propostos ou nédo; a questdo € que sairam do lugar confortavel do ser
entificado e avaliaram sua existéncia.

N&o tinha que quantificar e qualificar os conhecimentos disponiveis nas narrativas dos
recém-formados, mas tinha que observar como o que a-com-teceu reverberou na vida de cada
um, na rede municipal de educacéo, na cidade de Irecé. Josso (2004) atribui essa atualizacédo a

importancia de se narrar a propria vida na formacéo de professores:

Elaborar a sua narrativa de vida (...) constitui uma pratica de encenacdo do
sujeito que torna-se autor ao pensar a sua vida na sua globalidade temporal,
nas suas linhas de forca, nos seus saberes adquiridos ou nas marcas do
passado, assim como na perspectivacdo dos desafios do presente entre a
memoria revisitada e o futuro ja atualizado, porque induzido por essa
perspectiva temporal (idem, p.60).

Nessa perspectiva, a discussdo tedrica ndo € importante per si, apenas participa do

memorial na dimenséo de oferecer indicativos conceituais para a compreensdo de indagacoes

27 Como acontece no Projeto, outra parte dos avaliadores néo viaja, porém eles leem os memoriais e emitem seu
parecer que é entregue para o cursista pela equipe de orientacao.
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das experiéncias formativas no cotidiano da pratica escolar e fora dele, contribuindo para a
profissionalizacdo docente.

O que deveria ter ocorrido antes, em 2006, quando fui pela primeira vez a Irece,
sucedeu na minha volta da banca: li o documento do Programa. Conheci o curriculo e fiquei
impressionada com o carater experimental do mesmo. Um curriculo aberto que vai se
construindo a cada ciclo, com o apoio dos proprios professores-cursistas. Tém-se 0s €ixos,
mas ndo ha atividades tematicas predispostas. Depende da turma, depende da equipe, depende
dos pesquisadores que juntam a equipe para fazer parte do projeto, em atendimento as
demandas de investigacdo. Ou seja, a interacdo desses elementos faz o curso, ciclo a ciclo e a
precariedade curricular possibilita, em contrapartida, o desenvolver do mesmo como meio de
pesquisa, em detrimento a um tecnicismo limitado a execucdo curricular. Evidencia-se a
reflexdo na acéo cotidiana de vivenciar o curriculo se fazendo.

Ao iniciar a segunda turma, em 2009, ja experimentava a intencdo de estar mais
proxima do projeto, pois havia entrado no doutorado e pretendia realizar uma parte da
pesquisa de campo em Irecé. Passei a orientar, com mais frequéncia, atividades tematicas; a
participar da organizacdo e realizagdo dos seminérios de abertura e de encerramento do
ciclo?®; a fazer parte das reunides administrativas e pedagdgicas da equipe e a avaliar as
atividades de registro e producdo — memoriais, diarios de ciclo e producdo livre. Minha
atuacdo tornou-se mais produtiva, especialmente para mim mesma. De professora-convidada
passei a ser professora-amiga do Projeto Irecé.

No Ciclo Dois, fui convidada a orientar uma atividade a distancia no curso. Teria a
natureza de projeto e 0 maior objetivo era estimular uma leitura prévia de materiais sobre o
filme que seria exibido nos GECi. Assim 0s cursistas teriam acesso a interpretacdes do filme
através de resenhas e criticas, o que os ajudariam na construcao da sua propria interpretagéo.
Além disso, o debate, que acontece ap6s a exibicdo do filme, seria mais radical e
participativo, potencializando o dialogo.

Outra caracteristica desse projeto, intitulado CineContexto: do livro a tela, era o fato
de que todos os filmes dos GECi daquele ciclo eram adaptaces de obras literarias — Vidas
Secas (1963), Forrest Gump (1994) e O nome da Rosa (1986). Logo havia a proposta de

discutir o processo de traducdo da narrativa literaria para o cinema nesses encontros online.

%8 Nos seminarios de abertura, acontecem as apresentacdes das atividades do ciclo, as inscricdes dos cursistas nas
atividades desejadas e uma palestra ou mesa-redonda desencadeadora de ideias que insere a tematica do ciclo.
Nos seminarios de encerramento, ha uma palestra ou mesa-redonda sobre a tematica do ciclo, as apresentacoes
dos GEL.it e das producdes livres, a plendria avaliativa do ciclo vivido, bem como a entrega de pareceres dos
memoriais, se for ciclo par, e dos diarios de ciclo.
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No entanto esse projeto ndo se concretizou, pois 0s cursistas ainda ndo tinham uma
participacdo ativa na lista de discussao online, restringindo-se, na maioria das vezes, ao envio
de avisos, parabenizacdes e entrega de avaliacdes. Poderia ter utilizado o ambiente virtual de
aprendizagens da UFBA, o Moodle, que tem mais possibilidades de interagdo, mas eu ndo
tinha muita intimidade com o ambiente. Entdo enviava materiais sobre o filme uma semana
antes do GECi na lista online e poucos afirmavam que liam o material e respondiam a minhas
questdes sobre o filme. As discussdes na lista aconteceram de forma precaria e ndo houve
mudangas na compreens&o e atitude desses cursistas nos GECi.

No Ciclo seguinte, no segundo semestre de 2009, propus a equipe de coordenagdo e
orientacdo do Projeto Irecé a realizacdo do projeto novamente, sO que desta vez
presencialmente e como uma acdo da minha pesquisa de campo. Apesar de conter 0 mesmo
termo cinecontexto no titulo da atividade, CineContexto: um registro geo-historico na tela, o
projeto tinha uma outra dimensdo que ndo era mais pensar as traducGes filmicas de obras
literarias, mas possibilitar, através da leitura e discussdo de criticas e resenhas, a vivéncia
refletida da experiéncia filmica na sua dimensao formativa da recepgao®.

A equipe aceitou a proposta e me deu autonomia para planejar o cendrio investigativo:
decisbes quanto aos filmes a serem exibidos nos GECi e em relagdo aos professores-
convidados para os mesmos. Privilegiei filmes de ficcdo que trouxessem como pano de fundo
um momento histérico bem caracteristico, transitando entre historia inventada e historia
compartilhada coletivamente. A trama geo-histérica de uma ficcdo pode localizar o
espectador na tradicdo, possibilitando pensar a prépria historicidade. Os filmes selecionados
foram Cinema, aspirinas e urubus (2005), As horas (2002) e O ano em que meus pais sairam
de férias (2006).

Quanto aos convidados para orientar o debate sobre os filmes, convidei um
antropo6logo, uma jornalista e pesquisadora do NEIM (Nucleo de Estudos Interdisciplinares
sobre a Mulher) e um historiador. Pensei em professores que dialogassem com os contelidos a
serem disponibilizados nos encontros do Projeto. Assim 0s cursistas teriam fontes
complementares e, em alguns casos, até conflitivos, de informacGes para acessar os filmes e
serem detonadores, nos GECi, de experiéncias filmicas, na exibicdo, e experiéncias
pedagdgicas, durante o debate. Dessa forma participei, como ouvinte, dos trés GECi® para

compreender a experiéncia pedagogica da comunicacdo da experiéncia filmica.

2% A proposta da atividade sera discutida no capitulo cinco, no tépico JOGO PLANEJADO.
%0 A proposta de cada GECi também sera discutida no capitulo cinco, no tépico JOGO PLANEJADO.
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Os encontros do Projeto CineContexto aconteceram nas sextas-feiras anteriores ao
GECI, nos turnos vespertino e noturno, nos dias 11 de setembro, 23 de outubro e 13 de

novembro de 2009. Nesses encontros, tivemos a presenca de vinte e trés professores-

espectadores que tém algumas informac0es disponiveis na tabela que se segue.

Pessoas que participaram
do cendrio de pesquisa

Escola que leciona na rede
de educacdo de Irecé

Atividade exercida na
escola

Adair Neide Sena Dourado

Escola Municipal Irene
Garofani

Docéncia no Grupo 4 da
Educacdo Infantil

Alaides Nascimento Nunes
Pereira

Escola Municipal
Marcionilio Rosa

Docéncia no 1°. ano do
Ensino Fundamental

Aleluia Cristina Dourado
Rosa

Escola Municipal Sinésia
Caldeira Bela

Docéncia no Ensino
Fundamental (ndo
especificou 0 ano)

Ana Cristina Ferreira de
Souza Cordeiro

Escola Municipal
Marcionilio Rosa

Docéncia no Ensino
Fundamental (ndo
especificou 0 ano)

Claudijane Barbosa Guedes

Escola Municipal Sinésia
Caldeira Bela

Docéncia no Ensino
Fundamental (ndo
especificou 0 ano)

Consuelia Pereira Magalhdes

Escola Municipal Duque de
Caxias

Docéncia no 3°. e 4°. ano do
Ensino Fundamental

Derisval Santos Souza Rocha

Escola Municipal Tenente
Wilson Marques Moitinho
Escola Municipal Duque de
Caxias

Escola Municipal Nossa
Senhora Aparecida

Docéncia da disciplina de
Educacéo Fisica no Ensino
Fundamental

Eleticia Pereira Campos

Escola Municipal Tenente
Wilson Marques Moitinho

Docéncia no 5°. ano do
Ensino Fundamental

Elizabete Rodrigues Novais

Escola Municipal Marcondes
Batista Félix

Docéncia na Educacéo
Infantil (n&o especificou o

grupo)

Eriande Alves Cavalcante
Bomfim

Escola Municipal Paraiso

Vice-direcdo

Euma Patricia Ferreira Sena

Escola Municipal Tenente
Wilson Marques Moitinho
Escola Municipal Duque de
Caxias

Escola Municipal Nossa
Senhora Aparecida

Docéncia da disciplina de
Educacéo Fisica no Ensino
Fundamental

Gervasio Mendes Mozine

Escola Municipal Duque de
Caxias

Docéncia da disciplina de
Matematica no Ensino

Fundamental
Gicélia Batista Nunes Escola Municipal Paraiso Direcédo
Jalcineide Maria Pereira Escola Municipal Duque de | Direcao

Caxias




45

Pessoas que participaram
do cendrio de pesquisa

Escola que leciona na rede
de educacédo de Irecé

Atividade exercida na
escola

José Nildo Nunes Santana

Escola Municipal Paraiso

Docéncia no Ensino
Fundamental (ndo
especificou 0 ano)

Julia Alves

Escola Parque Ineny Nunes
Dourado

Docéncia no Ensino
Fundamental (ndo
especificou 0 ano)

Maricélia Alecrim da Silva

Escola Municipal Irene
Garofani

Vice-direcdo

Mariltcia Roza da Silva
Farias Santos

Escola Municipal Nossa
Senhora Aparecida

Docéncia no Ensino
Fundamental (ndo
especificou 0 ano)

Marisete Macedo Alecrim

Escola Municipal Duque de
Caxias

Docéncia no 5°. ano do
Ensino Fundamental

Nubianei Oliveira da Silva
Souza

Escola Municipal Paraiso

Docéncia no 3°. ano do
Ensino Fundamental

Osenita Pereira de Oliveira

Escola Municipal José
Francisco Nunes

Docéncia da disciplina de
Artes no Ensino
Fundamental

Rita Cacia Fernandes Pereira

Escola Municipal de Angical

Docéncia da disciplina de
Lingua Portuguesa no Ensino
Fundamental de 6°. ao 9°.
ano.

Téiles Beatriz Meira de
Freitas

Escola Municipal Luiz Viana
Filho

Vice-direcdo

Além dos encontros no projeto CineContexto fazerem parte do cenério investigado em

Irecé, os GECi** também foram meu campo. No GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um

estudo sobre o contexto historico local e global, que aconteceu no dia 12 de setembro,

tivemos a presenca de cinguenta e quatro professores-cursistas. Com cinquenta e trés

cursistas, 0 GECi As horas: Como se ensina a ser menina aconteceu no dia 24 de outubro de

2009 e, no dia 14 de novembro de 2009, o GECi O ano em que meus pais sairam de férias:

compreendendo a Ditadura Militar brasileira contou com cinquenta e um cursistas inscritos.

31 As pessoas que participaram do Projeto CineContexto tiveram uma participagdo mais frequente na pesquisa do
que os inscritos apenas nos GECI, por isso as identifico com algumas informacdes, como escola que lecionou
durante a realizacdo da pesquisa e a atividade exercida na escola.
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3.2 EM TAPIRAMUTA

Para relatar como o Programa de Formacao Continuada de Professores foi implantado
em Tapiramuta, é preciso continuar falando de Irecé, municipio que ganha destaque na
economia estadual, pelo fato de ser um polo comercial da regido. O seu potencial agricola,
agropecuario e comercial torna a cidade um lugar de passagem, de transito de pessoas e de
ideias. Coaduna a isso, a sua localizacdo geografica. Como reflexo dessa caracteristica que
imprime um carater de movimentacdo na cidade, a Educacdo ireceense é marcada por uma
ebulicdo de projetos de natureza ptblica e social, como Programa Acelera Brasil*” e Avante®,
a partir do final da década de 1990. Concomitantemente, a Prefeitura de Irecé vivia sob o
imperativo da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (Lei 9.394/96) que, no artigo
62, obriga aos professores da educacdo basica do Brasil, o nivel superior como 0 minimo de
formagéo académica.

A ressonancia do que vivia a Prefeitura Municipal de Irecé no inicio de século XXI foi
a visita que o, entdo, prefeito de Irecé, Adalberto Lélis, faz a Faculdade de Educacdo da
UFBA na busca por uma proposta de formacgéo inicial para os seus professores da rede
municipal de educagdo. Dessa demanda, o Programa de Formagé&o Continuada de Professores
do municipio de Irecé, um programa criado pela linha de pesquisa Curriculo e (In)formacéo
do Programa de Pesquisa e P6s-Graduacdo em Educacdo da Faced/UFBA e pela equipe da
Secretaria da Educacgdo de Irecé para o municipio em questdo. Logo o Programa € o resultado
das discussdes sobre educacdo de/para um lugar especifico.

Em Tapiramuta, municipio situado a trezentos e vinte quilémetros de Salvador, capital
baiana, o processo foi mais arduo, pois 0 municipio ndo vivenciava a ebulicdo educacional e
cultural que Irecé vivia no periodo da implementacdo do programa, apesar da participagdo do
Projeto Chapada® desde 2001. A equipe de coordenacdo do Projeto Irecé teve contato,
inicialmente, com uma personalidade publica da cidade de Tapiramutd que, envolvida em
educacdo, procurou a equipe para propor a adaptacdo do Projeto Irecé para Tapiramuta. Apds
esse encontro, a equipe produziu o Programa de Formagdo Continuada de Professores do

municipio de Tapiramuta e, entdo, apresentou a Prefeitura.

% Financiado e coordenado pelo Instituto Ayrton Senna, 0 programa tem o objetivo de regularizar o fluxo
escolar em Redes Estaduais e Municipais de Ensino.

¥ Organizacdo consultora, Avante foi parceira da Secretaria de Educacio de Irecé, em 1996, no projeto “Todos
pela Educacéo no Municipio — Um Programa de Formagdo Continuada de Professores e de Assessoramento a
Gestdo da Educacdo em Irecé.

% O Instituto Chapada de Educacfo e Pesquisa é uma organizacdo da sociedade civil de interesse pablico que
realiza formacdo continuada de educadores e de gestores educacionais em municipios situados na Chapada
Diamantina, na Bahia.
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Como professora-orientadora, participei de todo processo de implementacdo do
programa no municipio, em 2009. Foi extremamente desgastante pelo fato de ter ocorrido
uma eleicdo municipal logo apds a aprovacdo da parceria entre a Faced/UFBA e a prefeitura.
O prefeito que assinou o contrato ndo foi reeleito e a relagdo politica com o entdo prefeito da
cidade foi muito delicada. Percebi, diante dessa situacdo, que pensar e fazer educacdo nédo
pode desconhecer o que acontece fora da sala de aula; inclui também improvisacdo e
capacidade de gestdo, algo tdo distante de minha formacao.

Atualmente, estamos com a segunda turma, contudo o processo ainda é muito dificil,
pois ndo notamos de forma clara as ressonancias da cultura universitaria na cidade. Além de
haver a precariedade infraestrutural em Tapiramuta, a logistica basica de receber,
constantemente, professores ndo € suportada pela organizacdo municipal, que ainda € muito
retraida. A grande diferenca no processo de implementagdo entre Irecé e Tapiramuté foi que,
no primeiro, o Programa foi produzido com a Prefeitura, ja no segundo, o Programa estava
pronto e talvez o municipio néo estivesse preparado para 0 mesmo.

Logo no Ciclo Um, ofereci um GEAC (Grupo de Estudos Académicos) sobre Estética,
em que discutimos arte, beleza e experiéncia. Nessa atividade, detectei professores-cursistas
que tinham interesse em obra filmica e em pensar e vivenciar o seu processo de criacdo, isso
me estimulou a criar outro cenario da pesquisa de doutoramento. Em Tapiramuta, o cenario
durou dois semestres, 2009.2 e 2010.1, no projeto A-con-tecer documentario: construindo
narrativas filmicas I, no Ciclo Dois, e A-con-tecer documentario: construindo narrativas
filmicas I, no Ciclo Trés.

A proposta foi possibilitar, através da producio de documentario®, a vivéncia refletida
da experiéncia filmica na sua dimensdo formativa da producdo®. Disponibilizei apenas
quinze vagas para a atividade, devido a sua natureza que merecia um acompanhamento mais
individualizado, além de ter poucos equipamentos para gravacdo e edi¢do. Tinhamos uma
infraestrutura técnica muito restrita, duas cameras, uma minha e outra do grupo de pesquisa
FEP, e trés computadores com a configuracdo minima para edi¢do ndo-linear no laboratorio
do curso. Nove cursistas se inscreveram na atividade e se tornaram a amostra no cenario em

Tapiramutd. Segue tabela com algumas informacdes dos professores-documentaristas:

% Foi utilizado, simplesmente, o termo documentério, mas produzimos no Projeto A-con-tecer documentario,
especificamente, video-documentario, numa camera JVC digital - GZ-MS120BUB.
% A proposta da atividade sera discutida no capitulo seis, no tépico JOGO PLANEJADO.
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Pessoas que participaram
do cenério de pesquisa

Escola que leciona na rede
de educacéo de
Tapiramuta

Atividade exercida na
escola

Auzeni Odilon dos Santos

Escola Municipal Virgilio
Pedreira

Coordenagéo do Ensino
Fundamental

Francisca Elaide Chagas de
Lucena

Creche Municipal Tia
Clarice

Direcao

Laudicéia de Souza Silva
Santos

Escola Municipal Maria José
Teles

Docéncia nos Grupos 4 e 5
da Educacéo Infantil

Luciana Barros de Jesus

Escola Municipal
Constantina Vieira de Araljo

Monitoria no 2°. ano do
Ensino Fundamental

Luiz Claudio Souza

Colégio Estadual Jodo
Queiroz e Escola Municipal
Sao Sebastido

Docéncia na disciplina de
Educacéo Fisica no Ensino
Fundamental e Médio

Patricia dos Anjos Moreira

Escola Municipal Maria José
Teles

Docéncia no 1°.e 2°. anos do
Ensino Fundamental

Taise Machado da Silva*

Escola Municipal Ezelita
Souza Vieira

Monitoria no 4°. ano do
Ensino Fundamental

Thiane Paula Modesto
Aquino

Colégio Estadual Jodo
Queiroz

Docéncia na disciplina de
Sociologia no Ensino Médio

Monitoria em turmas
multisseriadas do Ensino
Fundamental

Vanessa de Souza Santos* Escola Municipal Elenivo

Souza Oliveira

* No momento da pesquisa, essas professoras-cursistas eram projetistas, ou seja, 0s cursistas que ndo eram
efetivos da rede publica de educacdo, para garantir a sua permanéncia no curso de formacgéo de professores em
exercicio, tiveram que realizar projetos pedagdgicos em escolas ou espacos formativos informais.

Eles experienciaram todo processo de producdo de obras videogréficas. No Ciclo
Dois, exatamente nos dias 02 de outubro, 30 de outubro e 04 de dezembro de 2009, foi
realizada a pré-producdo (pesquisa e desenvolvimento do roteiro). No Ciclo Trés, com 0s
mesmos inscritos, nos dias 08 de abril, 15 de abril, 13 de maio e 11 de junho, houve a
producéo (captacdo de imagens e audio) e a pés-producao (edicdo e finalizagdo).

A minha opgao por realizar essa atividade em Tapiramuta deve-se ao fato de que, em
Irecé, existe uma consideravel producéo de audiovisual com o centro de producao de filmes e
videos da regido, a TV lIrecé, e o Ponto de cultura de Irecé, coordenado por um professor que
foi cursista em nossa primeira turma, Ariston Edudo. Embora Irecé ndo tenha salas de
exibicdo de filmes, essa producdo contaminou nosso curso, principalmente, na segunda turma.

A facilidade de equipamento e de pessoal qualificado em Irecé interfere na producéo
dos cursistas de forma ndo muito produtiva, visto que algumas producgdes videograficas da
segunda turma de Irecé sdo, em muitos casos, gravadas e editadas por um técnico do Ponto de
cultura. Os professores-cursistas se restringem a produzir o roteiro, participar da gravacado

sem se apropriar da cAmera nem mesmo exercer um papel de direcdo de arte ou fotografia e,



49

na edicdo, a preocupacdo com a tematica impede-lhes de experimentar/exercitar as
possibilidades da linguagem filmica.

Em Tapiramutd, precisava exigir o uso da tecnologia — camera e software de edicédo de
imagem e som — pelos professores-documentaristas, apesar de ter conhecimento de que essa
apropriacdo é lenta e exaustiva e de que cerceia a execucdo da ideia do video (roteiro e
decupagem). N&o esperava por um video com étima qualidade técnica, mas, com a tentativa
deles de executar sua ideia e perceber a relacdo entre conteldo e forma. Produzir significa
também conhecer a técnica o suficiente para saber os limites da criacdo, ou melhor, criar
sobre o olhar da camera e escrever um roteiro pelas possibilidades dos softwares de edigédo
que se tem em maos.

Para tanto, além das aulas do projeto que focava nas etapas da criacdo artistica e na
linguagem filmica, convidei o professor Ariston Edudo, no Ciclo Trés, para ministrar uma
oficina de imagem para apresentar-lhes e exercitar o uso do software livre Cinelerra para
edicdo de imagem e som. Apesar dessa atividade ser oferecida para toda primeira turma do
Projeto Tapiramuta, ndo apenas para o0s inscritos no Projeto, o foco seria na producdo dos
professores-documentaristas para que pudessem, com a ajuda de outros colegas que néo
estavam no Projeto, colocar em pratica o que aprenderam quanto aos conhecimentos sobre
edicdo nao-linear.

Planejei o Projeto A-con-tecer documentario: construindo narrativas filmicas Il com
Ariston para que nossas aulas tivessem sincronia e, entdo, auxiliasse os cursistas na execugéo
dos videos. A Oficina de imagem seria 0 espaco formativo direcionado aos dispositivos
técnicos na edicdo de video. Além dessa formacdo, os cursistas teriam mais tempo para editar
os documentarios, ja que utilizariam um encontro do Projeto e mais um da Oficina. Sabemos
da dificuldade que é concretizar uma “ideia na cabega” na ilha de edig&o.

Atento também que ndo fiz observagdes nos encontros da Oficina nem participei da
realizacdo da mesma; apenas tive acesso ao 0 que aconteceu na atividade atraves dos relatos
dos professores-documentaristas e da propria atitude deles diante desse aparato tecnoldgico na
ultima etapa do processo produtivo do video que é a pds-producdo, realizado no ultimo
semestre da pesquisa de campo, em Tapiramuta.

Outras atividades que se relacionaram com o Projeto A-con-tecer documentario:
construindo narrativas filmicas foram os Grupos de Estudos Cinematograficos, Pro dia
nascer feliz: uma carta ao professor, Vinicius no tempo-espacgo: poemas, cangfes, amores e
amizades e Edificio Master para (re)pensar a existéncia, no Ciclo Dois. Como em Irecé, tive,

em Tapiramuta, autonomia para escolher os filmes e os professores-convidados dos GECi.



50

Dessa vez os GECi participaram do cenario da pesquisa como espaco disparador de
experiéncias para os professores-documentaristas. Assim eles seriam mobilizados para a etapa
de criacdo do roteiro do documentéario, que aconteceu no primeiro semestre da pesquisa de
campo.

Os filmes selecionados foram todos documentérios, Pro dia nascer feliz (2005),
Vinicius (2005) e Edificio Master (2002), porque o interesse era de que esses professores-
cursistas tivessem uma aproximacao com a expressao artistica, proporcionada pelo estar-no-
filme, bem como, através de analises tematicas dos filmes, os filmes poderiam trazer a tona o
ser-para-si € 0 ser-com-o0-outro, dimensdes compreensivas do ser-ai, pondo entre parénteses 0
estar-no-mundo dos professores-documentaristas.

A partir do acesso a discussdo das formas do documentario e dos temas trabalhados
pelos GECi, os professores-documentaristas poderiam interpretar outras referéncias,
compreendendo-se no e com o mundo. Dessa forma perceberiam que o0 “0 qué” e 0 “como”
sdo as indagacgOes essenciais na construcdo de um roteiro técnico de documentario e, como a
criatividade ndo € ensinada, ela precisava ser formada em contato com formas criativas e 0s
GECi seriam fundamentais para o despontar da inspiracdo, no ambito do conteudo e da forma.

De certa forma o que discutiamos no Projeto sobre o filme que era exibido no dia
posterior, no GECI, suscitava a discussdo no momento do debate, como em Irecé. No entanto
minha atencdo, como pesquisadora, estava voltada a producdo dos videos-documentarios,
logo ndo me interessava como os filmes eram interpretados e discutidos, mas como as
experiéncias tidas nos GECi participavam do processo artistico de fazer um video-
documentario, embora tenha observado todos os GECi daquele ciclo.

O processo produtivo, nesse sentido, aconteceu também fora dos encontros comigo
que eram poucos para uma producdo videografica. A relacdo do Projeto A-con-tecer
documentério: construindo narrativas filmicas, no Ciclo Dois, com os GECi e, no Ciclo Trés,
com Oficina de imagem, ndo significa que todas atividades fazem parte do cenario
investigativo em Tapiramutd. O mesmo se restringiu aos encontros do Projeto A-con-tecer
documentério: construindo narrativas filmicas | e Il e aos trés documentarios produzidos, em
trio, pelos nove professores-documentaristas: 100% tapiramutenses (2010), Entrelacos na
vida (2010) e Nada do que foi sera (2010) *".

37 A copia dos DVD desses videos esta em anexo — anexos A, B e C.



[A arte] que nos fala de modo mais imediato (...) respira uma familiaridade enigmaética que
prende todo nosso ser, como se ndo houvesse ai nenhuma distancia e todo encontro com uma
obra de arte significasse um encontro conosco mesmo.

Hans-Georg Gadamer, 2005.

b
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Figura 4 — frames modificados digitalmente, oriundos do video de itinerancia gravado no Grupo de Estudos

Cinematogréaficos As horas: Como se ensina a ser menina, no Ciclo Trés, em Irecé, a esquerda, e no Grupo de
Estudos Cinematograficos Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor, no Ciclo Dois, em Tapiramuta, a direira.




52

4. HORIZONTE DE PERGUNTAS

Nos cenarios, minha performance é orientada por perguntas que tém um pano de
fundo referencial/existencial sobre o qual se instalam minhas expectativas em relacdo a
pesquisa. Esse pano de fundo é o horizonte de perguntas, constituido pelas minhas
elucubracbes e inquietacbes sobre arte, belo, experiéncia, linguagem, comunicacdo e
formacdo. Coloco-me dentro do horizonte das hermenéuticas filosoficas de Hans-Georg
Gadamer (2004; 2005; 2007a; 2007b; 2007c) que se afasta do carater metodologico das
hermenéuticas modernas em prol de uma hermenéutica com imperativo ontoldgico,
dialogando, nessa perspectiva, com Martin Heidegger (2002; 2006; 2007). A compreensao e
interpretacdo ndo sdo apenas agdes humanas distintas de outras; acontecem na estrutura
existencial do ser-ai pela linguagem e dentro da historicidade e finitude da sua experiéncia no
mundo.

O diadlogo com a fenomenologia hermenéutica de Heidegger (1889-1976) é essencial
para as formulacGes de Gadamer (1900-2002) na medida em que a critica a historia da
metafisica que &, para Heidegger (2002), a histdria do esquecimento do ser é o caminho por
onde Gadamer transita para romper com a ideia, mais dogmatica que filoséfica, de que a
hermenéutica € uma teoria geral da interpretacdo das linguagens simbolicas. Segundo
Gadamer (2005), essa perspectiva moderna da hermenéutica foi consolidada por Friedrich
Schleiermacher (1768-1834) e Wilhelm Dilthey (1833-1911) na tentativa de legitimar as
ciéncias do espirito em relacdo as ciéncias naturais ao desenvolver um método para o resgate
e a renovacao do sentido original de um texto, encoberto e desfigurado pelo tempo. O circulo
hermenéutico, dessa forma, é defendido como um método para resolver a lacuna entre a
intencdo do autor e os significados entendidos do texto, testando o entendimento a partir das
interpretacfes gramaticais e psicoldgicas.

Na contramédo, as hermenéuticas filosoficas ndo intentam a formulacdo de um método
especifico para as ciéncias humanas; questionam a verdade que pode ser alcancada para além
da metodizacdo da autoconsciéncia, assim o lugar da arte, filosofia e historia esta garantido no
ambito das ciéncias. Com a marca dos estudos heideggerianos que relacionam o circulo
hermenéutico com o problema do ser, Gadamer trata da interpretacdo de textos, sejam obras
artisticas, a fala ou uma situacao, a partir da linguagem, como um questionamento do sentido

e investigagdo do modo de ser do ser-ai, da compreensao.
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Procuro demonstrar aquilo que é comum a todas as maneiras de
compreender e mostrar que a compreensdo jamais € um comportamento
subjetivo frente a um “objeto” dado, mas pertence & histdria efeitual, e isto
significa, pertence ao ser daquilo que é compreendido (GADAMER, 2005,
p. 18).

Contra 0 método ldgico-analitico, que, para Heidegger, entifica o ser e ignora a
mobilidade fundamental do ser-ai, as hermenéuticas filosoficas primam pelo projetar da
propria existéncia, orientada para o futuro e marcada pela finitude histérica, pela tradigéo.
Essa projectividade do ser que soO se efetiva como um constante re-projetar ndo se relaciona
com o projeto metafisico de acesso ao verdadeiro. A experiéncia sensivel subordinada a razdo
abandona as causas contingentes para construir um lugar que possibilite certezas, seguranca as
acOes para alcancar valores e postular causas transcendentais. Esse lugar € a metafisica e tudo
fora dela é projeto. O sujeito do conhecimento, cindido em relacdo ao objeto, afasta-se das
suas particularidades para ter acesso, através da razdo, a universalidade, aquilo que €
independente da experiéncia, o a prioristico kantiano.

Gadamer e Heidegger explicitam, em seus trabalhos, a crise do modo metafisico de
pensar, a crise do acesso a verdade pelo racionalismo metodoldgico da ciéncia moderna e pelo
ideal de ciéncia pelo iluminismo. Nesse sentido as hermenéuticas filosoficas compreendem o
ser na totalidade da sua experiéncia de mundo, que se faz pela linguagem, desvelando-se na
temporalidade do ser. Ou seja, 0 que se estd em jogo no problema hermenéutico é o ser-ai
gue ndao é um conhecimento objetivo nem ideal de algo, mas se d& na projetividade
existencial. Compreendemos o mundo e n6s mesmos nesse mundo mediante antecipagdes de
sentido que movimentam a existéncia e remetem o ser-ai a ideia de futuro, as potencialidades
do ser. No entanto o poder-ser € obstacularizado pela facticidade do seu ser, ja que o ser-ai é
configuracdo atualizada dentre outras virtuais configuracGes possiveis do ser, sempre em

precéria avaliacdo histdrico e linguistico pela interpretag&o.

O compreender projeta o ser da presenca para o seu em virtude de e isso de
maneira tdo originaria como para a significancia, entendida como mundidade
de seu mundo. O caréater projetivo do compreender constitui o ser-no-mundo
no tocante a abertura do seu pre, enquanto pre de um poder-ser. O projeto é a
constituicdo ontoldgico-existencial do espaco de articulacdo do poder-ser
fatico. E, na condicdo de lancada, a presenca se lanca no modo de ser do
projeto. O projetar-se nada tem a ver com um possivel relacionamento frente
a um plano previamente concebido, segundo o qual a presenca instalaria o
seu ser. Ao contrario, como presenga, ela ja sempre se projetou e s6 é em se
projetando (HEIDEGGER, 2006, p. 205).
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Para tratar da dimensdo ontoldgico-hermenéutica do ser, Gadamer coloca a arte no
cerne da discussdo, criticando a abstracdo da consciéncia estética que impde as consequéncias
da subjetividade como principio a priori dessa consciéncia e, assim, desvaloriza a estética
como ambito cognitivo. Desse modo ele evita, em seus estudos, o termo estética para se
contrapor a ideia da consciéncia estética, como subjetivacao da existéncia.

O hermeneuta utiliza a expressdo experiéncia da arte e a relaciona a linguagem, a
presenca historica e a declaracdo como acontecimento da verdade. Grondin (1999) diz que
Gadamer, na parte introdutéria da sua principal obra Verdade e Método, expressa um
pensamento antiestético. Também, na fenomenologia hermenéutica, Heidegger ndo trabalha
com o termo estética nem se propde a escrever uma teoria ou filosofia sobre arte, pois
considera que os estudos estéticos tratam a obra de arte como objeto do “perceber sensorial”,
da vivéncia, buscando esclarecer quanto a esséncia da arte 0 modo como o homem (artista ou
leitor) a vivencia. No Posfacio da sua obra A origem da obra de arte, Heidegger (2007, p. 60)
atenta que “As reflexdes anteriores tocam o enigma da arte, 0 enigma que a propria arte é. Longe
de pretender solucionar o enigma, pde-se como tarefa, simplesmente, ver o enigma”.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) questionou também o uso desse termo

para tratar das artes, mas 0 manteve na nomeacao da sua filosofia da bela arte:

O nome estética decerto ndo é propriamente de todo adequado para este
objeto, pois “estética” designa mais precisamente a ciéncia do sentido, da
sensacdo [Empfinden]. Com este significado, enquanto uma nova ciéncia ou,
ainda, enquanto algo que deveria ser uma nova disciplina filoséfica, teve seu
nascimento na escola de Wolff, na época em que na Alemanha as obras de
arte eram consideradas em vista das sensacGes que deveriam provocar,
como, por exemplo as sensacOGes de agrado, de admiracdo, de temor, de
compaixdo e assim por diante. Em virtude da inadequagdo ou, mais
precisamente, por causa da superficialidade deste nome, procuraram-se
também formar outras denominacdes, como 0 nome kalistica. Mas também
este se mostrou insatisfatorio, pois a ciéncia a qual se refere ndo trata do belo
em geral, mas tdo-somente do belo da arte. Por isso, deixaremos o termo
estética assim como estad. Pois, enquanto mero vocabulo, ele é para nés
indiferente e uma vez que ja penetrou na linguagem comum pode ser
mantido como um nome. A auténtica expressdo para nossa ciéncia é, porém,
“filosofia da arte” e, mais precisamente, “filosofia da bela arte”® (HEGEL,
2001, p.27).

Entretanto considerando como Heidegger (2006), que toda fala é constitutiva da
existéncia da pre-senca e, como tal, pronuncia o ser-ai, considero importante a enunciacao de

outro termo para explicitar o meu horizonte de pergunta, distinto da concep¢do criada e

% Grifos do autor.
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desenvolvida na filosofia moderna. Longe de qualquer pretensao, tento esbocar a concepgéo
filosofica do termo DesEstética.

A participacdo do termo Estética na formacdo de DesEstética € fundamental, pois
situo 0 conceito dentro de uma tradicdo. N&o intento negar as discussdes estéticas
desenvolvidas ao longo do século XVIII, pois elas sdo producgdes situadas, como qualquer
producdo humana, que trazem uma grande contribuicdo para o debate contemporaneo sobre a
experiéncia com o belo, seja natural ou artistico. As hermenéuticas filosoficas sdo
estruturadas dessa maneira, devido ao fato de ser uma resposta as perguntas construidas
dentro dessa tradicdo da Estética. Apropriando-me de uma permissao filoséfica e licenca
ortografica, utilizo a escrita desse termo com a primeira letra maiuscula para marcar que me
refiro a disciplina Estética e ndo ao termo grego aisthesis.

A Estética trata-se de um acontecimento importante na histdria das ideias no Ocidente,

mas ndo por acaso, pois:

Isso significa que, doravante, ndo somente os fil6sofos, mas também os
artistas, os amadores de arte, os arbitros de arte — na época era 0 nome dado
aos criticos de arte -, 0 publico esclarecido dos primeiros saldes de pintura e
de escultura, todos dispdem de um sistema de nocdes, de conceitos, de
categorias ao qual é possivel referir-se. Tal sistema circunscreve um espago
tedrico, um verdadeiro espaco epistemoldgico no qual se podem falar e se
compreender, mas também se afrontarem e se contradizerem, 0s que
guerem tratar de estética (JIMENEZ, 1999, p. 23).

Esse processo de autonomia da Estética que vai se estabelecer em definitivo com
Hegel é circunstanciado pela autonomia da arte na sociedade, criando uma nova perspectiva
sobre a experiéncia artistica. Jimenez (1999) historiciza o processo de reconhecimento social
gue o artesdo, no Renascimento, vivencia ao ganhar status de artista. Livre das tutelas

religiosas, monérquicas e aristocraticas, o artista ndo estava mais a mercé do mecenato.

Do artesdo, ligado pelo mecenato, escravizado a boa vontade de um principe,
passou-se ao artista humanista, dotado de um verdadeiro saber e ndo mais
somente de pericia, depois ao artista que negocia as proprias obras no
mercado e assegura suas promogoes junto ao publico (idem, p.33).

A ideia da criacdo como fruto da acdo humana profissionaliza o artista que €
contratado para realizar uma obra com uma crescente margem de iniciativa, impensavel pelo
artesdo. Os precgos das obras crescem e ha uma desvinculagdo do valor de uso e o valor de
troca. O preco passa a ser estabelecido pelo nome do artista que representa seu talento e

genialidade. Nessa perspectiva a criacdo artistica deixa de ser um privilégio divino para
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incluir dois movimentos: o dom, aptiddo dada por Deus, e outro da necessidade do artista
obter uma série de conhecimentos racionais (Matematica, Geometria e Poética) para
concretizar a inspiracdo divina. Evidencia-se assim a ligacéo entre a Arte e a Beleza.

Essa relacdo participou da especializagcdo do conceito de arte para belas-artes. Em
pleno século XVIII, vivia-se uma revolucdo na significacdo da palavra arte, bem distinta do
que era considerado pelos gregos antigos e na Idade Média. Na Antiguidade, arte era téchne,
um conhecimento pratico para a producdo de objetos quaisquer ou para execucdo de algo,
incluindo, ao lado do que conhecemos como arte, a producdo de uma panela, por exemplo. O
termo medieval se refere a técnica ou mesmo ciéncia, as regras para a producdo de algo, tendo
como elementos o conhecimento e a producéo.

Segundo Kirchof (2003, p.63-64), “As artes ensinadas nas universidades se
restringiam a sete, classificadas de formas diferentes ao longo da histéria medieval, mas
incluiam, geralmente, a gramética, a l6gica, a aritmética, a geometria, a astronomia e a
musica™®°. Elas eram chamadas de artes liberais, para marcar o status elevado em relacdo as
artes ndo-liberais ou vulgares ou mecanicas. Jimenez (1999) afirma que, em 1793, Charles
Batteux reorganiza esse cenario, utilizando o termo belas-artes*’. Assim houve uma separacéo
das artes da ciéncia e das artes mecénicas. Sob influéncias do pensamento agostiniano e
aristotélico, os critérios utilizados para essa classificacdo foram a geracdo de prazer e a
capacidade de imitacdo (tipicas das belas-artes), diferentemente da utilidade e da incapacidade
de imitacdo (tipicas das artes mecénicas).

Dessa forma a autonomia da Estética, como filosofia que tem como objeto as coisas
sensiveis, a ciéncia do conhecimento e da representacdo sensiveis, no seculo XVIII, so foi
possivel com o processo da autonomia da arte iniciado no Renascimento. As discussdes
estéticas fazem parte dos engendramentos das circunstancias econémicas e sociais que
desenvolvem a conceitualizacdo das belas-artes relacionada com técnica como tekné. Isto €, a
arte € uma matéria enformada com beleza porque produzida por um génio, distanciando o
artista do arteséo.

A DesEstética abarca todo esse movimento historico dos fendmenos sociais e das
discussoes filosdficas. Logo o prefixo des ndo € a simples negacdo da Estetica. Utilizo para
marcar minhas distin¢cGes em relacdo a Estética quanto a dimensdo gnosiologica. A Estética,

concebido por Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) e desenvolvido ao longo do

% Grifos do autor.
00 termo belas-artes, apesar de ter sido utilizado desde o século XVI, correspondendo a musica, pintura,
escultura, poesia, danca, arquitetura e eloquéncia, ndo participava do conceito de artes até o século XVIII.
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século XVIII com a promessa ingénua e/ou politica do sujeito como fundamento
autofundante, prezou pela excessiva subjetivacdo de que a obra de arte mobiliza as
experiéncias sensiveis dos sujeitos; cria um ideal de beleza como se fosse de forma livre e
autdbnoma; e supervaloriza o gosto e 0 génio que requerem formagdo no sentido humanista de
imagem, copia e modelo. A consciéncia estética € o resultado dessa formacéo, caracteristica
dos especialistas.

Com um voo filoséfico sobre as discussdes estéticas de Baumgarten (1993), Kant
(2008), Schiller (1990) e Hegel (1996; 2001), autores-referéncias no pensamento ocidental
sobre arte, especialmente, nos estudos de Gadamer, enfatizo 0 movimento do sujeito da
Estética para o objeto da DesEstética, da subjetivacdo da estética que psicologiza a

compreensdo para a experiéncia da arte como experiéncia hermenéutica de sentido e verdade.

4.1 DO SUJEITO DA ESTETICA

A DesEstética ndo se situa no mesmo esteio gnosioldgico da Estética, porque separa-
se dela pela maneira de relacionar o sujeito e o objeto. Logo a primeira acepc¢do do prefixo

des que pretendo evidenciar € a “separacdo de alguma coisa de outra”:

(...) do lat. dis-, de grande vitalidade em portugués, com as nog¢des bésicas
de: (i) coisa (ou agdo) contraria aquela que é expressa pelo termo primitivo
(desacordo, descoser); (ii) cessacdo de algum estado primitivo ou de uma
situacdo anterior (desengano, desoprimir); (iii) coisa ou agdo mal feita
(desgoverno, desservico); (iv) negagdo da qualidade expressa pelo termo
primitivo (desconexo, desleal); (v) separacdo de alguma coisa de outra
(desfolhar, desmascarar); (vi) mudanca de aspecto (desfigurar)41 (CUNHA,
2007, p. 249).

O termo estética tem origem etimoldgica no conceito grego aisthésis que significa
sensacgdo ou percepc¢do do mundo sensivel. Platdo a define como “’excitacdo [pathos] da alma
e do corpo’, que leva ao conhecimento do mundo sensivel” (KIRCHOF, 2003, p. 28) e opde
esse conhecimento sensivel em relacdo ao mais elevado conhecimento, o abstrato e inato. Nos
estudos platonicos, a arte, como participante do mundo sensivel, ndo possibilita acesso a
substancia das coisas, a esséncia, por ser uma dimensdo corruptivel e contingente, mais ligada

ao movimento do ser do que a totalidade estatica do ente — o ente iluminado. Com Plat&o,

41 Grifos do autor.
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compreendemos que a arte € a imitacdo da imitacdo, ja que o mundo fenoménico imita as
ideias e a arte imita 0 mundo fenoménico.

Aristoteles, por sua vez, refere-se a aisthésis como uma faculdade da alma
“encarregada de permitir, ao ser humano, formar, dos objetos do mundo, uma imagem mental
icOnica dos objetos que reflete, phantasmata, transformada, posteriormente, em conhecimento
abstrato pelas faculdades mais elevadas do espirito” (ibidem, p. 28). Isto é, os estudos
aristotélicos aproximam esse termo da representacdo e inclui o belo nessa discussdo,
compreendendo-o0 como uma representacao constituida pela ordem, pela simetria e unidade.

Em 1750, esse termo passa a nomear uma nova disciplina (epistemé aisthetiké), a
Estética. Baumgarten, pensador iluminista defensor do racionalismo, a institui, delimitando
filosoficamente um espaco, até entdo aberto, ou melhor, desqualificado pela filosofia
setecentista ocidental, se comparado com o0s campos da ética e da ldgica. A triparticdo do
conhecimento por Aristoteles em praxis, poiésis e theoria (conhecimento pratico/ético,
conhecimento produtivo/técnico e conhecimento cientifico/tedrico, respectivamente) passa a
ser uma referéncia feita pelos fildsofos posteriores, considerando as trés atividades humanas
fundamentais. A Estética vai se autorizar como disciplina no campo da poiésis, buscando uma
autonomia em relacdo ao conhecimento e a moral.

Com o referencial de Aristételes (A Poética e Retérica) e da Psicologia Empirica®,
Baumgarten sente-se imbuido a construir uma filosofia que se encarregue da sensibilidade,
caracterizada como percepg¢des sensitivas, imaginario, fabulas e perturbacGes das paixdes, ou
seja, a ciéncia da percepcdo em geral. Diferentemente da negatividade imposta por alguns
filosofos racionalistas a sensibilidade, Baumgarten (1993), mediante trés grandes obras,
Meditacdes filosoficas sobre alguns topicos referentes a esséncia do poema, Metafisica e
Estética, considera que as representagdes sensiveis ndo sdo um estadgio cognitivo menos
elaborado que as representacfes claras distintas, completas, adequadas e profundas que
promovem o conhecimento logico, claro e distinto, aquele que, através da Logica, cria uma
diferenciacdo entre as coisas do mundo e da acesso a verdade, a universalidade. O autor trata
das representacdes sensiveis que advém do entendimento de um discurso sensivel perfeito,
por meio da faculdade cognitiva inferior, como mais uma representacdo, apesar do uso das
palavras inferior e superior qualificando a expresséo faculdade cognitiva.

As faculdades inferiores sdo anadlogas a razdo, pois as duas sdo a capacidade de

perceber relagdes entre as coisas — uma disponibiliza nexos obscuros e a outra, claros,

* Ppsicologia Empirica é a ciéncia dos predicados universais da alma pela via da experiéncia, segundo
Baumgarten (1993).
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respectivamente. E o intelecto que participa das duas faculdades da alma é caracterizado pelas
aptiddes de atencdo, abstracdo, reflexdo e comparacdo. Baumgarten tenta construir uma
ciéncia, diferente da Ldgica, tratando de conhecimentos sensitivos que nao sdo inferiores a
razdo, “mas opera num plano que ndo pode fornecer verdades Ultimas, permanecendo
subordinada a contetdos sempre confusos” (TOLLE, 2007, p. 25).

Baumgarten traz o conceito de beleza vinculado a perfei¢do do conhecimento sensitivo
e ndo referente as caracteristicas de um objeto artistico ou ao prazer que pode proporcionar.
As representacOes indistintas ordenadas e sistematizadas levariam a beleza, encarada como
transcendental ou efeito cognitivo. O “efeito do pensar de modo belo” (BAUMGARTEN,
1993, p. 102) s6 pode acontecer mediante a atuacdo de oito faculdades inferiores: sentidos,
fantasia, bom-gosto, criacdo, previsdo, perspicacia, juizo e habilidade linguistica. Essa
atuacdo deve gerar a perfeicdo, através dos critérios de adequacgdo das representacdes entre si
como unidade, ordem e adequacdo dos signos. O objetivo da Estética é, entdo, dirigir o uso
correto das faculdades do conhecimento, atraves da investigacdo das habilidades psicoldgicas
destinadas a processarem o conhecimento sensivel.

A disciplina Estética ndo surge como uma filosofia das artes, mas como uma
investigacdo do conhecimento sensivel, o @mbito cognitivo da sensacdo/percepcdo, numa
perspectiva psicologica. Baumgarten (1993) afirma que elabora a teoria das artes liberais, uma
gnoseologia inferior, a arte de se pensar de modo belo e arte como anélogon da razéo,
construindo uma relacdo bem estabelecida e ndo-conflituosa entre a razdo e sensibilidade —
cada dimensdo com seu papel na percepcdo total. O que € uma relacdo mais produtiva e
criativa entre razdo e sensibilidade se comparado com o que era discutido por Gottfried
Wilhelm Leibniz (1646-1716) e Christian Wolff (1679-1754). No entanto, para legitimar as
representacOes sensiveis, racionaliza-as ou cientifica-as, cartesianamente, para obter verdades
metafisicas. Ao especializar as atividades humanas, praxis, poiésis e theoria, torna pensavel
(representavel, previsivel e calculavel) o todo do ente, potencializando nossas faculdades para
dar acesso ao conhecimento verdadeiro que é a realidade, no distanciamento do ndo
conhecimento, ou ainda a auséncia de conhecimento, a ignorancia, e a aparéncia do
conhecimento, o erro.

No final do século XVIII, imerso nessa especializacdo dos saberes, Immanuel Kant
(1724-1804) completa seu sistema critico-analitico dos modos de conhecer. Além da Critica
da razdo pura, em que o entendimento dé, a priori, sua lei a faculdade de conhecimento, e da
Critica da razao pratica, em que a razdo da, a priori, sua lei a faculdade da capacidade de

apeticdo, Emmanuel Kant lanca a Critica da faculdade do juizo (2008) em que o juizo da, a
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priori, sua lei a faculdade do prazer e desprazer. Através do criticismo, Kant investiga os
limites da ciéncia, da moral e da arte.

Com a universalidade subjetiva do gosto, Kant impde duas objecbes em relacdo a
Estética de Baumgarten. Afasta a discusséo filosofica do terreno da cognicdo realizada pelas
faculdades inferiores e a coloca no campo do juizo e dos sentimentos de prazer e desprazer.
Enquanto a Estética primeira, a de Baumgarten, procura o belo na perspectiva cognitivista, ou
seja, a beleza ndo esta no objeto, mas no pensamento, referindo-se a representacdo pelo
entendimento do objeto em vista do conhecimento; Kant, para tratar do belo, refere-se a
representacdo pela faculdade da imaginagéo ligada ao entendimento, voltado para o sujeito e
seu sentimento de prazer ou desprazer. O sentimento € a forma subjetiva, a priori, da
capacidade de julgar.

O juizo estético ou juizo reflexionante ou juizo de gosto que, diferentemente de ser
utilizado para tratar dos juizos determinantes que definem “os casos particulares em relagdo a
uma regra geral, e tais juizos se realizam segundo leis prescritas a priori pelo entendimento”
(PASCAL, 2009, p. 167), acontece quando o particular é dado e o juizo deve encontrar o

universal. Entdo:

O juizo de gosto ndo é, pois, nenhum juizo de conhecimento, por
conseguinte ndo é logico e sim estético, pelo qual se entende aquilo cujo
fundamento de determinacdo ndo pode ser sendo subjetivo. Toda referéncia
das representacGes, mesmo a das sensacdes, pode, porém, ser objetiva (e ela
significa entdo o real de uma representacdo empirica); somente ndo pode sé-
lo a referéncia ao sentimento de prazer e desprazer, pelo qual ndo é
designado absolutamente nada do objeto, mas no qual o sujeito sente-se a si
préprio do modo como ele é afetado pela sensacdo (KANT, 2008, p. 48).

Trata-se de um juizo apreciativo que ndo promove conhecimento, apenas aprova ou
desaprova o objeto analisado. Conhecimento, para Kant, ¢ algo manifesto de maneira véalida
para todo e qualquer sujeito, j& 0 que se representa € algo singular e particular. Ele nao
relaciona a faculdade de conhecimento com a representagdo estética que é referida
inteiramente ao sujeito e aos sentimentos de prazer ou desprazer. Logo o juizo de gosto puro
ndo tem relacdo alguma com a existéncia do objeto, mas com a representacdo do objeto no
sujeito. O objeto de Kant sdo as representacdes sensiveis e 0 prazer ou desprazer que
acompanha a atividade sensivel de forma desinteressada.

Na sua analitica e dialética da faculdade de juizo estético, a primeira categoria de Kant
(2008) para tratar do belo € a qualidade. O belo é o sentimento de prazer promovido pela

concordancia entre um objeto da natureza e as nossas proprias faculdades, no jogo harmdnico
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entre as duas faculdades do conhecimento, a imaginacdo (faculdade das intuicdes) e o
entendimento (faculdade dos conceitos). E essa complacéncia no belo s6 pode vir
acompanhada com desinteresse, diverso do agradavel, que apraz aos sentidos na sensacao, e
do bom que apraz através da razdo pelo conceito. O agradavel e 0 bom ndo tém um fim em si
mesmo, como o belo possui. Dessa forma o juizo de gosto é, essencialmente, contemplativo,
ndo relacionado a conceitos nem a natureza do objeto, e livre visto que € realizado sem
conformidade a fins.

A segunda categoria de analise é a quantidade. A universalidade esta no belo, ndo
como representagdo atraves de conceitos, mas pelo motivo do desinteresse do juizo estético
que acontece de forma compartilhada a um gosto subjetivo. “Se tem que atribuir ao juizo de
gosto, com a consciéncia da separacdo nele de todo interesse, uma reivindicacdo de validade
para qualquer um, sem universalidade fundada em objetos, isto €, uma reivindicacdo de
universalidade subjetiva tem que estar ligada a esse juizo” (idem, p.56). Ha uma validade
comum da referéncia de uma representacdo ao sentimento de prazer e desprazer.

A universalidade aqui é estética e ndo ldgica, pois nesta Gltima o conceito deve ser
objetivo e geral e, no juizo de gosto, o belo é subjetivo e particular. A universalidade esta no
fato do belo satisfazer qualquer pessoa, pois “sentimos uma harmonia natural, ndo fundada em
conceitos, entre a nossa imaginacgéo e 0 nosso entendimento, entre nossas faculdades sensiveis
e nossas faculdades intelectuais, harmonia que deve ser valida também para cada qual e, por
conseguinte, ser comunicavel universalmente” (PASCAL, 2009, p. 172).

Nesse sentido o a priori kantiano é a reivindicagdo da universalidade da critica e a
negacdo de qualquer conhecimento, aspecto cognocistivo. O belo supde uma finalidade sem
fim objetivo ou subjetivo. Ai esta a universalidade subjetiva. E “o gosto faz com que o0 gozo
se comunique” (KANT, 2008, p.61), ou seja, a universal capacidade de comunicagéo precede
0 prazer advindo de um objeto dado. A tentativa de partilhar uma aceitacdo universal é ter
uma adesao de outros em relagdo ao que percebeu belo.

O belo, entdo, é 0 que apraz universalmente sem conceito e sem atrativo e comogéao.
Enquanto Baumgarten discute o belo como perfeicdo do pensamento, Kant atenta quanto a
impossibilidade do juizo de gosto produzir conhecimento, conceito. O juizo estético tem
como fundamento ndo conceitos, mas sentimentos. A objetividade estd na pretensdo de um
assentimento universal do que é representado como belo, “a necessidade objetiva da
confluéncia do sentimento de qualquer um com o sentimento particular de cada um” (ibidem,
p.85). A complacéncia deve ser necessaria. Essa é a terceira categoria, a modalidade. Assim

Kant funda o estatuto do belo:
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Enquanto juizo da faculdade de juizo estético-reflexiva, a complacéncia no
sublime, tanto como no belo, tem que representar segundo a quantidade, de
modo universalmente valido; segundo a qualidade, sem interesse; e tem que
representar, segundo a relacdo, uma conformidade a fins subjetiva; e,
segundo a modalidade, essa Ultima como necessario (ibidem, p.92).

A Estética kantiana, portanto, é regulada por uma imperativo transcendental cujo
principio categdrico € 0 juizo estético como juizo de gosto, compreendendo-o como “a
faculdade de ajuizamento de um objeto ou de um modo de representacdo mediante uma
complacéncia ou uma descomplacéncia independente de todo interesse” (ibidem, p. 55). O
gosto ndo se constitui em conhecimento sensivel, como para Baumgarten, mas no verdadeiro
SeNso comum, como sensus communis, “sentimento publico enquanto faculdade de julgar
aquilo que se torna universalmente comunicavel, sem a mediacdo de um conceito”
(GADAMER, 2005, p. 71). A comunicabilidade do sentimento com o outro fundamenta a
comunhdo e institui a comunidade em funcdo de um juizo de gosto que ndo basta apenas
agradar, mas precisa ser aprovado por um grupo. O prazer ndo é a simples sensacdo, € um
sentimento, ou seja, o prazer de reflexdo na comunicabilidade universal de um prazer.

Kant prioriza o belo natural em relacdo ao belo na arte, pois considera que a natureza
suscita em nos o prazer do livre jogo das faculdades cognoscitivas e manifesta o ideal de
beleza como simbolo de moralidade. Mesmo sendo independente de interesse moral, o belo
natural cultiva, nos coloca diante do sentimento moral e a figura do génio aparece nos estudos
de Kant como aquele que consegue deixar expressar a forca da natureza, restringindo a
producdo da arte ao génio. Como n&o se ensina ser génio pelo fato da sua capacidade ou
habilidade ndo pode ser aprendida, Kant subjetiva a criacdo artistica, impossibilitando uma
filosofia das belas-artes ou teoria das belas-artes. Gadamer (2005), numa analise a Kant,

afirma que:

O conceito do génio coincide, pois, com o0 que Kant considera o decisivo
do gosto estético, ou seja, 0 jogo leve das forcas do &nimo, a ampliacdo do
sentimento vital que nasce da concordancia entre forma de imaginacdo e
entendimento e que convida ao repouso ante o belo. O génio é um modo de
manifestacdo desse espirito vivificador. Pois face a rigida regularidade da
maestria escolar, 0 génio mostra o livre impulso da invencdo e, com isso,
uma originalidade criadora de modelos (idem, p. 96).

No entanto, apesar de Kant incluir a genialidade na discussdo estética, somente com a

estética transcendental pds-kantiana ha um deslocamento da questdo do gosto para o génio, o
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que faz a arte ganhar, finalmente, um lugar de destaque na discussdo estética e, em
consequéncia, afirma o carater decisivo da arte no processo do conhecimento e na formagéo
cultural da humanidade. Nessa perspectiva, Johann Cristoph Friedrich Schiller (1759-1805)
transgride os estudos kantianos ao tracar uma possivel similitude entre beleza e liberdade,
defendendo a objetividade dos juizos do gosto. Ou melhor, Schiller (1990), utilizando a légica
kantiana da razdo pratica, tenta afastar os juizos acerca do belo a uma validade meramente
empirica e subjetiva em prol de uma deducdo objetiva para tornar autbnoma a disciplina

Estética. Tal autonomia poderia legitimar a arte no ambito cognoscitivo:

(...) o proprio Kant sublinha a forca e o papel da arte para a condicdo
humana. Ha apenas a ressalva fundamental de que, no processo de formacao
do homem, a arte ndo compete e nem pode comparar-se a ciéncia e filosofia,
porque apenas essas duas podem tornar possivel o conhecimento da verdade.
E que a arte encontre o seu papel — longe da formagdo ética e intelectual do
homem (NOYAMA, 2012, p. 2).

O belo, em Schiller (1990), é resultado da acdo reciproca de dois impulsos antagdnicos
e da combinacdo de dois principios opostos. O ideal da beleza € uno e indivisivel, pois
acontece no perfeito equilibrio e ligacdo entre realidade e forma, porém inatingivel. Bem
como a beleza na experiéncia acontece na variacdo dos efeitos, um dissolvente e o outro de
tensdo: “um dissolvente para manter em seus limites tanto o impulso sensivel quanto o
formal; um tensionante, para assegurar aos dois a sua forga” (idem, p.87). Cada impulso funda
e limita o outro no aparecimento da beleza. O objeto do impulso sensivel € a vida que
significa todo ser material e toda a presenca imediata nos sentidos, excluindo de seu sujeito
toda espontaneidade e liberdade por querer ser determinado, receber o seu objeto. O objeto do
impulso formal é a forma que compreende todas as disposi¢des formais dos objetos e todas as
suas relagbes com as faculdades de pensamento, excluindo do seu sujeito toda dependéncia e
passividade, por querer determinar, engendrar o seu objeto.

Esses impulsos agem reciprocamente na privagdo e excesso da existéncia. Para
Schiller, esse bindmio atua quando surge outro impulso humano, o impulso ludico. Seu objeto
é a forma viva, que designa todas as qualidades estéticas dos fenémenos, a beleza. Como esse
impulso traz os dois conjuntamente, temos a necessidade fisica imposta pelas leis da natureza
com a exclusdo da liberdade no impulso sensivel, bem como temos a necessidade moral
imposta pelas leis da razdo com a exclusédo da passividade no impulso formal. O jogo entre 0s
instintos rompe com o pensamento kantiano e traz a harmonia entre 0 mundo, a natureza, a

vida e a lei ou forma, isto é, o instinto de jogo é a forma viva ou a beleza, a harmonia da
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faculdade da imaginacdo e do entendimento. Segundo Bayer (apud NOYAMA, 2012, p. 5),
“O jogo nao é um exercicio inferior da humanidade, mas a sua realizacdo suprema. Enquanto
ndo joga, 0 homem ndo é completamente homem, porque é s6 nele que realiza a sua dupla
natureza”.

Logo o impulso ludico “imporé ao espirito necessidade fisica e moralmente a um sé
tempo; pela supressdo de toda contingéncia ele suprira, portanto, toda necessidade, libertando
o homem tanto moral quanto fisicamente” (SCHILLER, 1990, p.78). E ludico, pois o belo
coloca em jogo as dimensbes do homem pleno e 0 mesmo joga por ter acesso ao belo. E
pleno, pois é livre das determinacbes do sentido e da razdo. O belo, entdo, recria as
potencialidades do homem e recupera sua liberdade em meio ao mundo sensivel. Schiller
aproxima a Estética da Etica — 0 homem estético é também virtuoso. Para tanto é necessario
cultivar a moral do homem nobre ndo apenas racionalmente, mas também através da sua
sensibilidade com a educacdo estética.

A beleza ndo exige que o homem precise fugir da matéria para afirmar-se como
espirito. No entanto essa beleza é inatingivel, € um projeto estético-pedagdgico, cujo fim
ultimo € a exaltacdo do homem que é capaz de fazer de si mesmo um belo. “(...) 0 homem se
torna um ser estético no ato livre de ser artifice de si mesmo” (ibidem, p.119). O idealismo
estd na ideia de que a educacdo estética € uma busca incessante da beleza, como ideal
harmonico entre a natureza e a liberdade e ai esta a objetividade de julgamento. A formacao
estética ndo é o padrdo do gosto, compartilhado por um grupo, mas a tentativa de abstracdo do
estético puro que rompa com a vida ordindria do homem para uma vida especial.

Se Schiller participa do idealismo, Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831),
definitivamente, inclui a Estética nessa seara. Finalmente, € discutido o acesso a verdade pela
arte, ja que a mesma expressa a vida do espirito, ou seja, a arte, enquanto belo produzido pelo
espirito e para o espirito, € uma forma de expressao do absoluto, como a filosofia e a religido.
Entretanto a arte € uma forma inferior por depender da sensacdo para representar algo de
espiritual, ndo sendo em-si-e-para-si (Anundfiirsichseiende).

Se 0 absoluto esta em todas as coisas de acordo com Hegel, a arte é mais uma forma
do espirito objetivo superar as contradi¢des e obstaculos entre a matéria e a forma, entre o
sensivel e o espiritual e levar o espirito absoluto a realizacdo do Verdadeiro e da Liberdade. A
arte romantica é aquela, pelo seu grau supremo de espiritualizacdo e de subjetivacdo, pode

revelar a verdade, a partir da consciéncia absoluta.
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Nesse sentido o idealismo alemédo reduz os fendmenos artisticos a verdades
metafisicas em busca da percepcéo pura dos objetos estéticos e da sua consciéncia estética na

avaliacdo da subjetividade e aproximacao com o verdadeiro. Para Gadamer (2005):

Poder comportar-se esteticamente € um momento da consciéncia formada.
Pois que na consciéncia estética encontramos 0s tracos que caracterizam a
consciéncia formada: elevacdo & universalidade, distanciamento da
particularidade da aceitacdo ou rejeicdo imediata, deixar valer aquilo que ndo
corresponde a prépria expectativa ou a propria preferéncia (idem, p. 134).

H4& a aproximacéo da arte com o termo vivéncia (erlebnis) que se torna o fundamento
gnosioldgico de toda consciéncia objetiva, conceito de vida em seu cardter mais abrangente e
com a presenca do espirito, enquanto verdade que esta no todo. Sendo assim, a arte passa a
ser 0 elemento expressivo e estimulador de vivéncias sensiveis e afetivas que evoca parcela
do espirito absoluto. Segundo Gadamer (2005), vivéncia é compreendida como algo que se
diferencia do restante do decurso da vida; “o que vale como uma vivéncia ndo é mais algo que
flui e se esvai na torrente da vida da consciéncia, mas € visto como unidade e, com isso, ganha
uma nova maneira de ser uno” (idem, p. 112). Logo a experiéncia estética representa a forma
de ser da prépria vivéncia.

Na afinidade da estrutura da vivéncia com o modo de ser daquilo que revela o estético,
a arte verdadeira € a arte enquanto vivéncia, que necessita do comportamento estético do
leitor para a sua compreensdo. Essa atitude estética é formada e essencial para a construcao de
um sujeito estavel, constante e autossuficiente capaz de julgar/produzir obras de arte. Dessa
maneira o lugar da Estética passa a voltar-se para a consciéncia do que se passa nha arte

vivencial, na consciéncia estética.

4.2 PARA O OBJETO DA DESESTETICA

O prefixo des de DesEstética nos aproxima de outra possibilidade de significado, a
sexta acepcdo do prefixo que é “mudanca de aspecto”. H& uma alteracdo radical da
perspectiva de se pensar a arte, orquestrada por Gadamer: do sujeito da Estética o foco vai
para 0 objeto, para a dimensdo ontoldgica da arte. A arte como experiéncia hermenéutica e
fendbmeno da compreensdo sai dos parametros da consciéncia estética e entra na dimensédo
historica e na constituicdo linguistica. A arte se da na historia e pela linguagem, visto que o
modo de ser da prépria obra é conhecimento e sua experiéncia que a torna partilhavel,
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comunicavel. Segundo Silva Junior (2005, p. 63-64), o encontro com a obra ndo € um
encantamento momentaneo. “Bem mais que isso, constitui uma experiéncia que nos permite a
aprendizagem da autocompreensao, desde que abandonemos o carater descontinuo e pontual
da vivéncia em prol da unidade de compreensdo da prdpria existéncia”.

A DesEstética traz uma mudanca de perspectiva quanto a experiéncia artistica ao
romper com a reducdo da obra de arte a condicdo de elemento expressivo e estimulador de
vivéncias. Altera o foco do espectador da arte para a natureza do produto artistico em si que
constitui a sensibilidade e ndo excita algo existente. A DesEstética denota uma experiéncia
ontoldgica da arte com a interpretacdo da fundacdo da obra, enquanto fundante de uma
tradicdo, de uma nova regido de possibilidades, de seus préprios sujeitos. “Ndo é a
autenticidade da vivéncia ou a intensidade de sua expressao, mas a disposicdo artistica de
formas e maneiras fixas de dizer que faz com que a obra de arte seja uma obra de arte”
(GADAMER, 2005, p. 118).

E essencial, nesse sentido, compreender a dimenso ontoldgica da arte e, para isso,
Heidegger (2007) distingue origem de proveniente de um processo histérico para a
proveniéncia ontoldgica, aquilo que possibilita existir como, mostrar-se como, ser como obra
de arte. Heidegger atenta que a origem ndo esta no artista nem em qualquer processo historico
ou psicologico que o tenha levado a cria-la. A especificidade do modo de ser da obra esta na
coisa, ou melhor, no ser-coisa, a coisidade da coisa que a obra revela/desoculta.

Antes de relacionar coisa e obra, Heidegger traz a historia do conceito de coisa. Numa
andlise filologica, atenta que a interpretacdo da coisidade da coisa no ocidente desde o
principio é fundada e a interpretacdo do ser do ente é firmada. Na primeira interpretacao, mais
habitual, nem por isso natural, a coisa é acumulacdo das caracteristicas e agregacdo das
propriedades que tornaram aquilo ser coisa — € a substancia com seus acidentes. Como essa
traducdo se refere a mera e auténticas coisas (coisas puras) e também para qualquer ente, essa
interpretacdo nao contrasta “o ente que € ao modo de coisa [dinglich] frente ao ente que néao é
ao modo de coisa” (idem, p. 12). Além disso, essa primeira interpretacdo ndo traz o carater de
coisa das coisas, 0 Seu Crescer-por-si-mesmo e repousar-em-si-mesmo.

A segunda interpretacdo é o deixar-vir-ao-encontro imediato da coisa. A coisa é “0
perceptivel pelas sensacdes nos sentidos da sensibilidade”, oferecendo a unidade de uma
diversidade do que é dado nos sentidos. Esse conceito de coisa refere-se a tentativa ingénua de

nos trazer a coisa em uma maxima imediatez possivel:
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No aparecimento das coisas n6s nunca percebemos, como ele pretende,
primeiro e genuinamente uma afluéncia de sensagfes, por exemplo, sons e
ruidos; o que ouvimos € a tempestade assobiar na chaming, o avido trimotor,
ouvimos o0 Mercedes em imediata distincdo de um Adler. Muito mais
préximas do que todas as sensacOes estdo-nos as proprias coisas. Ouvimos
em casa a porta a bater, nunca sensacBes acUsticas, nem mesmo meros
ruidos. Para ouvir um puro ruido, temos de nos afastar da escuta das coisas,
distrair nosso ouvido delas, quer dizer, ouvir abstratamente (idem, p. 13).

Heidegger, entdo, traz a terceira interpretacdo, tdo presente nas discussdes da estética
moderna. A coisa € matéria e forma, é a matéria enformada. Essa interpretacdo nos revela o
coisavel na obra de arte que € a matéria em que consiste. “A matéria é a base de fundo e o
campo para a enformacdo artistica” (idem, p. 13). Essa concepgéo de coisa atenta apenas para
uma dimensao da situacdo: o homem é capaz de fabricar com autonomia 0 mundo. Esquece-se
a dimensao da coisa pura e simples que impde uma resisténcia, nos exclui da sua propria
experiéncia. A coisa como a “matéria enformada, a forma daria os limites e a identidade da
coisa, enquanto a matéria daria a sua resisténcia” (FIGUEIREDO, 1994, p.89).

Para tratar do ser-coisa, ser-utensilio e ser-obra de arte, Heidegger descreve uma
pintura de Van Gogh, exatamente 0s sapatos de uma camponesa. As auténticas e meras coisas
significam o despimento do carater de serventia e da fabricacdo. A mera coisa € um tipo de
utensilio, ainda que um utensilio despido de seu ser-utensilio. O ser-coisa é 0 que remanesce,
ou seja, aparece mesmo se retirada de todo carater utensiliar. O ser-utensilio do utensilio
consiste em sua serventia e quanto menos se percebe sua presencga, mais auténtica € a coisa —

isso é a confiabilidade. Figueiredo (1994) sintetiza o ser-coisa:

(...) a coisa nem é pura abstracdo metafisica inacessivel experimentalmente,
nem é aquilo que se reduz ao campo das nossas experiéncias; a coisa é um
limite, mas um limite duro, impenetravel, opositivo, resistente, opaco, indtil,
sem funcdo e sem sentido (o que adquire funcdo e sentido, o que pode ser
simbolizado ja ndo é uma coisa pura e simples) (idem, p.90-91).

O ser-utensilio é descoberto no ser-obra de arte. Logo o ser-obra de arte possibilita que
0 ente emerja para 0 ndo-encobrimento do seu ser. “E somente através da obra e somente na
obra que o ser-utensilio do utensilio vem expressamente a aparecer” (HEIDEGGER, 2007, p.
21). O ser-obra de arte é o estar em obra um acontecer da verdade, como aletheia e ndo como
copia e representacdo adequada, mas como um inaugurar-se para a perduracdo. Esta-se diante

do carater de exemplaridade da obra de arte:
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N&o é o gosto que funda o belo, mas a obra que cria 0 gosto, 0 que ndo se
deve confundir, porém, com a suposta funcdo ‘educativa’ da arte na
modelacdo do ‘bom gosto’. Em decorréncia, 0 juizo estético ndo corresponde
a forma original de encontro com a obra de arte. Antes de qualquer juizo a
obra se da e se impde no exercicio de sua eficacia fundante: ela engendra
sua posterioridade (FIGUEIREDO, 1994, p.81-82)*.

Nos estudos heideggerianos, a arte refere-se a “o que por si mesmo brota, brilha e se
mostra”; é técnica, ndo como fabricacdo, como uma imposi¢cdo humana a natureza, mas como
physis, “vigor reinante que brota e o perdurar regido e impregnado por ele. Nesse vigor, que
no desabrochar se conserva, se acham incluidos tanto o “ vir a ser’ como o ‘ser’ entendido este
ultimo no sentido restrito de permanéncia estatica” (HEIDEGGER apud FIGUEIREDO,
1994, p. 110). “No contexto deste pensamento [pré-socratico] a técnica participa deste

A physis é um deixar-se vir a presenca, engendrando acontecimentos de desocultacéo
“num movimento naturante de mostracdo, de fenomenalizacdo” (FIGUEIREDO, 1994, p.69).
Na experiéncia cotidiana, ndo temos acesso a coisa simples e pura, mas, na obra de arte, o
carater “cdisico” da coisa aparece inquietante e desafiador, como esquema e produto. O ser-
produto estd no campo de possibilidades em que a verdade emerge. E dentro de um esquema,
a matéria é submetida pela forma e pela funcéo e é consumida na fabricacdo: “é na obra e pela
obra que esta matéria advém” (ibidem, p.95).

Assim, a esséncia da arte é o pbr-se-em-obra da verdade do ser. Verdade, para
Heidegger, € um acontecimento de encobrimento e ndo-encobrimento do ente. Para isso o
autor recorre ao jogo entre mundo e seu contra-conceito, terra, para tratar da relacdo de
objetualidade da obra de arte, caracterizada pelo estar-em-si e pelo abrir-se do mundo. “A
terra pertence esse utensilio e no mundo da camponesa ele é abrigado. E dessa abrigada
pertenca que o proprio utensilio ressurge para seu repousar-em-si” (HEIDEGGER, 2007, p.
14). Da forma como a terra cobre e encerra, 0 mundo abre.

Nessa dindmica da compreensdo da estrutura ontologica da obra que independe da
subjetividade de seu criador ou contemplador, a significacdo da obra de arte ndo esta no sinal,
mas em seu proprio ser, “de tal modo que o contemplador é requisitado a demorar-se com ela”
(GADAMER, 2007c, p. 71) para perceber a instituicdo da verdade. O demorar-se é o ato de
contemplacdo que nos retira da habitualidade para instituir o mundo da obra. No jogo de
sentidos e significados, Moosburger, tradutor de Heidegger, discute habitualidade a partir de
habitagéo, inabitado, habitual e inabitual:

3 Grifos do autor.
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Na e a partir desta habitagio o homem um dia conheceu o inabitado,
estranho-estrangeiro que causa admiracdo, deslocando o habituado e
habitado para o inabitado. O inabitual e inesperado, assim, ndo simplesmente
sucede o0 habitual no momento em que o homem é puxado para o
estranhamento: é antes o proprio inabitado que enquanto tal funda o habitual
e habitado. Recaindo no inabitado, 0 homem reconhece o salto da origem, na
estranheza de saltar para trds (MOOSBURGER, 2007, p. 11).

Na obra, temos a “instalacdo” de um mundo (campo aberto de possibilidades de
encontros e decisdes, de interpretacdo e fazeres) e o advento da terra que é o0 modo como se
reserva e resiste. A arte nos coloca um combate entre 0 mundo e a terra, a abertura e a

exclusao:

A arte, como o por-em-obra da verdade, é composi¢cdo. Ndo apenas o criar
da obra é compositor; também é compositor, s6 que a sua maneira, 0
resguardar da obra; pois uma obra s6 é efetiva como obra se nés mesmos nos
deslocarmos de nossa habitualidade e nos inserirmos no que é aberto pela
obra, para assim trazer nossa prépria esséncia a perdurar na verdade do ente
(HEIDEGGER, 2007, p. 56).

A desocultacdo do ente é o acontecimento que se constitui em um combate entre a
desocultacdo e reserva e € uma experiéncia de jogo. Quando falamos de jogo no contexto da
experiéncia da arte, ndo nos referimos ao comportamento nem ao estado de animo daquele
que cria ou daquele que desfruta do jogo e, muito menos, a liberdade de uma subjetividade
que atua no jogo, mas ao modo de ser da propria obra de arte (GADAMER, 2005, p.154),
distanciando do jogo entre as faculdades de Kant e do jogo dos impulsos de Schiller.
Fundamental a experiéncia da vida do homem, o jogo €é resgatado por Gadamer (2005) pelo
seu carater de ndo-seriedade e de ilusdo, bem como pela sua natureza da atividade ligeira,
fluida e da presenca ndo-material.

Segundo Gadamer (2005), o que nos mobiliza na experiéncia da arte € o seu jogo. Os
envolvidos ndo sdo jogadores que o controlam nem o administram, mas sdo jogados pelo seu
movimento que se repete continuamente, sem um fim ou objetivo externo a ele que lhe
confira sentido. “O jogo &, em si, a execucdo do préprio movimento enquanto tal”. Aquele
que se langa no jogo se afasta das suas necessidades imediatas da vida em prol da leveza de
sua ordenacdo, libertando-se do dever de iniciativa e decisdo. Se “todo jogar é um ser
jogado”, isso revela que a existéncia € posta em Xxeque no movimento e no espaco livre,

apesar de limitado, do jogo. Nesse sentido:
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O ato de jogar implica, também, ser determinado por uma escolha; afinal,
alguém quer jogar e, por conseguinte, manter-se num espaco limitado e livre,
no qual os jogadores estdo inseridos, uma vez arrastados pelo fascinio, pela
surpresa e pelo risco, inerentes a seriedade do préprio jogo (SILVA
JUNIOR, 2005, p. 88).

A seriedade, explicitada em Silva da experiéncia da arte de Gadamer, é resultado da
exigéncia do esforco do ato de jogar. Ao mesmo tempo em que o jogador livra-se das tensdes
do cotidiano, ele vincula seu comportamento aos fins aparentes do jogo, a simples tarefas que
sdo executadas com organizacdo e configuracdo em prol da automovimentacdo no jogo. Esse
é seu fim. O entregar-se ao jogo é o cumprir a sua tarefa, priorizando-o em detrimento da sua
consciéncia — pbr-se em jogo. “S6 na medida em que a subjetividade submete-se a lei do jogo
é que ela realmente joga. (...) A seriedade do jogo sustenta-se na especificidade de sua tarefa”
(ibidem, p. 89).

Gadamer nos ajuda a pensar a transformacdo da arte ndo pelas diferenciacGes
subjetivas sofridas pelos jogadores, entretanto naquilo que, enquanto configuracdo que esta, é
jogado, representado pelos jogadores. O mundo da obra de arte € um mundo transformado
dotado de plenitude ontoldgica e ndo teleoldgica, apesar de ndo ser uma atividade aleatoria: é
0 “movimento de-e-para que ndo esteja condicionado a qualquer objetivo que o leve a um
final” (GADAMER, 2004, p. 103).

O modo de ser da arte coloca em jogo estruturas hermenéuticas da linguagem e da
tradicdo, logo o0 que esta em jogo é a verdade e ndo algo verdadeiro, verdade que tem a forma
de um drama e, por isso, em Heidegger, a arte é a dramatizacdo da verdade. Quando a obra
irrompe, a percebemos como excesso e falta, como obra criada repleta de sentidos e nos
remete ao “vazio de sentido”. E um choque que suspende o comum para ser jogado na
verdade que acontece na obra. “Este choque é o da eclosdo de algo insolito, estrangeiro,
singular e desterritorializante; ao contrario do produto, na sua ‘solididade’, a obra irrompe
como uma e-normidade, como uma dissolugdo da norma e uma subversdo do que parecia
tranquilizante” (FIGUEIREDO, 1994, p.108).

Desse modo, somos tragados pela obra, tornando-nos guardides da obra que
conservam/cuidam do saber produzido pela obra “cuja eficacia original é a de constituir uma
comunidade de criadores e guardides” (ibidem, p.109) e ndo a de constituir juizos estéticos
por especialistas de arte. N&do sdo subjetividades que entram em jogo, mas “algo ‘estd
jogando’ em tal lugar ou em tal momento, que algo esta se desenrolando como jogo, que algo
estd em jogo” (GADAMER, 2005, p.157).
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Além de conceito de jogo, para pensar a arte como experiéncia da verdade, Gadamer
(2005) recorre aos conceitos de simbolo e festa. Em seu carater declarativo, a arte € uma
experiéncia simbdlica, pois é uma experiéncia com “pedacos de recordacdo” que deixam
aparecer, apesar de ndo estar presente, 0 que permanece sempre presente dentro de uma
tradicdo, ndo sendo diretamente compreensivel. Na experiéncia da arte, portanto, conhece e se
reconhece. A contemplacdo (0 demorar-se) é a permanéncia em um reconhecimento,
reconhecer o conhecido, identificando algo antes oculto. As obras artisticas sdo o testemunho
e a memoria de uma tradigdo que avanga no tempo e conquista uma atualidade. A presenca

declarativa atualizada da tradicéo é a arte, ja que:

A experiéncia da arte € uma experiéncia de conhecimento, porém, num
sentido bem especifico de anamnesis. Conduz-nos a conhecer de novo o
mundo em que viviamos como se realmente fosse nossa primeira experiéncia
dele; mas s6 que agora, distanciados do carater funcional e pratico da vida
cotidiana, o vemos tal como ele é (SILVA JUNIOR, 2005, p. 95).

O outro carater da experiéncia da arte é a festa. Gadamer (2005) discute a festividade
para compreender a experiéncia do tempo. Ela faz parar o tempo e o leva a demorar-se no
sentido de permanéncia e duracdo, tomando parte de algo para estar-fora de si. As celebracdes
e lembrancas de festivais suspendem as experiéncias diarias do tempo e oferecem a
oportunidade de imaginarmos nds mesmos e nossos engajamentos com o mundo de maneira

diferente:

(...) uma ocasido festiva é sempre algo que nos enaltece, elevando os
participantes além de suas existéncias diarias, a um tipo de comunhéo
universal (...) O festival por natureza deveria identificar o tempo, captura-lo
e retarda-lo. Isso é o que significa a celebracdo festiva. A maneira calculada
na qual administramos e dispomos, normalmente, do tempo deve ser
interrompida (GADAMER apud LAWN, 2007, p. 127).

Nesse sentido a arte na DesEstética esta associada a experiéncia lGdica, simbdlica e
festiva. Ladica na perspectiva de ser uma acdo que lanca o ser no esteio da linguagem e da
tradicdo. Simbdlica, pois tem um carater declarativo que atualiza esse esteio. E festiva na
medida em que pde “entre parénteses” a temporalidade que atravessa o ser. Partindo desse
pressuposto, a experiéncia da arte revela a verdade como uma experiéncia hermenéutica e
desvela os elementos fundadores do compreender — a disposicdo a abertura, 0 remeter-se a

alteridade e ao &mbito da linguagem.
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N&o suprimimos ou abolimos o passado, mas tomamos posse dele a fim de expandir o
presente, provocando uma tomada de posicdo, uma experiéncia hermenéutica. Essa
experiéncia ndo esta relacionada a algo acumulado, repetivel, mas como as qualidades do néo-
repetivel, do Unico, revelando a verdade, através do encontro entre o familiar e o
desconhecido. A frustragdo das expectativas acontece na confrontagdo com o inesperado que
ndo ensina nada além dos insights na falibilidade das possibilidades humanas e suas
limitacBGes essenciais e a abertura a experiéncia é o experienciar da verdade, o entendimento
de si para si.

A experiéncia hermenéutica é a suspensdo precdria da propria situacdo hermenéutica,
pois € interpretativa intrinsecamente — um des-membramento do implicito ja pré-entendido e a
consciéncia da existéncia de preconceitos ndo percebidos, ou 0 chamado “mal entendido” de
Gadamer, que dificulta ter-se acesso a coisa em si e nos torna surdos aos discursos envolvidos
no didlogo. Em relacdo a essa surdez, Nietzsche (2005, p.68) fala da “falsa ilusdo acustica
pela qual se acredita que onde ndo se compreende nada ndo haja mesmo nada”.

Nos (des)encontros com o inesperado, de certa forma, nds avaliamos 0s preconceitos e
percebemos o qudo incrustados a uma tradicdo, a um horizonte dessa tradigdo nos estamos.

Vivemos numa dialética da revelacao e do limite:

Na verdade ndo é a histdria que nos pertence mas somos nds que
pertencemos a ela. Muito antes de nos compreendermos na reflexdo sobre o
passado, j& nos compreendemos naturalmente na familia, na sociedade e no
Estado em que vivemos. A lente da subjetividade € um espelho deformante.
A auto-reflexdo do individuo ndo passa de uma luz ténue na corrente cerrada
da vida histdrica. Por isso, os preconceitos de um individuo, muito mais que
seus juizos, constituem a realidade histdrica de seu ser (GADAMER, 2005,
p.367-368) 4.

Dessa forma podemos afirmar que a experiéncia hermenéutica possui um carater
dialético e historico. A dimensdo dialética da experiéncia de Gadamer (2005) se refere a
reflexdo hegeliana da negatividade na experiéncia da consciéncia. Como percurso ou
movimento, a experiéncia se da na compreensao que a propria consciéncia faz de si mesma ao
experimentar as coisas do mundo. A dialética, nesse processo, estd na estrutura de inverséo,
de voltar-se a si mesma e reconhecer-se na alteridade.

Entretanto o carater dialético da experiéncia hermenéutica se diferencia da experiéncia

da consciéncia devido ao fato de que, para Hegel, essa consciéncia é o mero reflexo do mundo

4 Grifos do autor.
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objetivo, enquanto, para Gadamer, é algo que é demonstrado, apresentado na constante
referéncia a outras experiéncias. A consciéncia nas hermenéuticas filosoficas consolida-se no
ser-no-mundo, imerso na tradicdo, em oposi¢cdo a consciéncia do sujeito transcendental
auténomo que planifica, objetiva, controla suas experiéncias.

Assim, para ser experiéncia hermenéutica, a experiéncia precisa frustrar nossas
expectativas, fazendo ampliar/alterar o0 modo de ser do ser-ai. Para tanto a negatividade da
experiéncia possibilita a compreensdo ao se abrir para o reconhecimento de que existe algo

contra si. Por isso:

(...) de um lado, [hd] as experiéncias que correspondem as nossas
expectativas e as confirmam; de outro, a experiéncia que se “faz”. Essa, a
verdadeira experiéncia, é sempre negativa. Quando fazemos uma experiéncia
com um objeto significa que até entdo ndo haviamos visto corretamente as
coisas e que sé agora nos damos conta de como realmente sdo (idem, p.
462).

Gadamer ndo se refere a negatividade como um mero engano que é corrigido e
resolvido; € a possibilidade da aquisicdo de um saber mais amplo com a universalidade da
finitude de toda experiéncia, no encontro com a tradi¢cdo. Logo a universalidade dos escritos
gadamerianos ndo equivale a universalidade do conceito nem repeticdo das percepcdes, com a
identidade consciéncia-objeto ao se alcancar o saber absoluto na superagdo da experiéncia.
N&o existe 0 saber absoluto, apenas a conservacgao dos saberes pela experiéncia e a habilidade
e 0 exercicio da experiéncia integram a natureza histérica do homem. Por isso que a
experiéncia, além de dialética, é historica. A percepcdo dos limites do homem firma o carater
tragico da existéncia e constitui 0 movimento experiencial. A experiéncia €, essencialmente, a
experiéncia da finitude humana, os limites de toda antecipacdo e a inseguranca de todos 0s
planos.

Ao ter consciéncia dessa limitacdo, compreende-se que o circulo hermenéutico nédo
tem um fim, em que o ser-ai tivesse acesso a uma forma suprema de saber, ao espirito
absoluto. O circulo situa o ser-ai no mundo da sua prépria criagdo, através do entendimento
deste mundo que nunca é total e consciente, mas pratico e engajado. Logo “O circulo
hermenéutico é a projecdo interpretativa do Dasein sobre 0 mundo na forma de projetos
individuais, das atividades e da pré-estrutura de fundo que informa os projetos e estd em
constante movimento com eles” (LAWN, 2007, p. 81).

Dessa maneira o conceito heideggeriano Dasein € um ente que se importa com o ser,

gue se reporta ao ser, que procura ser. Isso inclui ndo somente o que esta ai, mas seu proprio
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poder-ser, sua estrutura de possibilidades. Esse ser, imerso na existencialidade, facticidade e
decadéncia, determina-se como cuidado, no sentido de antecedéncia de si. O ser humano,
como um ser-no-mundo, permanece nele sob um modo privilegiado no tempo (SILVA
JUNIOR, 2005, p.128).

O circulo hermenéutico nos faz compreender que ja fazemos parte desse mundo antes
de pensa-lo filosoficamente, o que nos mobiliza a partir de certos pre-juizos. Utilizando as
reflexdes de Heidegger, Gadamer (2005) descreve o momento estrutural ontologico da

compreensdo ao desenvolver o conceito de circulo existencial-hermenéutico:

O circulo, portanto, ndo é de natureza formal. Nao € objetivo nem subjetivo,
descreve, porém, a compreensdo como um jogo no qual se da o intercambio
entre 0 movimento da tradicdo e 0 movimento do intérprete. A antecipacao
de sentido, que guia a nossa compreensdo de um texto, ndo € um ato da
subjetividade, j& que se determina a partir da comunhdo que nos une com a
tradicdo. Mas em nossa relacdo com a tradi¢do essa comunhéo é concebida
como um processo em continua formacdo. Ndo é uma mera pressuposicao
sob a qual sempre ja nos encontramos, a NS mesmos vamos instaurando-a
na medida em que compreendemos, na medida em que participamos do
acontecer da tradicdo e continuamos determinado-o a partir de nés proprios
(idem, p. 389).

N&o existem acontecimentos em si, realidades objetivas exteriores ao sujeito que as
vivencia, o fendmeno surge para a consciéncia, que é historica, e se manifesta como resultado
de uma interrogacao. “Compreender significa, entdo, 0 mesmo que aplicar um sentido a nossa
situacdo, aos nossos questionamentos” (GRONDIN, 1999, p. 193). Tal sentido é baseado na
tradicdo, ressignificada a cada nova interrogacdo em relacdo a alteridade. A suspensdo dos
preconceitos, através da l6gica da pergunta, possibilita abrir-se para outras situa¢@es dentro da
tradicgéo.

Gadamer nos envia ao passado, a tradigdo, para reabilitar os preconceitos, ja que as
opiniGes prévias constituem a pré-compreensdo e a condicdo da compreensdo é o
reconhecimento dos preconceitos que ratificam o carater de pertencimento do intérprete em
relacdo ao objeto e a tradicdo. Compreender, portanto, é um retroceder que penetra no
acontecer de uma tradicdo, solicitada pelos interesses do presente. O circulo hermenéutico
pode ser considerado dentro de uma perspectiva objetiva de comunhdo com a tradicdo, em

continua formacao e sempre tendo algo a dizer. Nesse sentido:

(...) pretender elevar todas as nossas projecdes do compreender a
transparéncia da consciéncia, fazendo-as depender de uma subjetividade
autbnoma e absoluta, seria arriscar-se a cair nas armadilhas de um
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pensamento instrumental e metddico da subjetividade. Apenas compreende
aquele que, inevitavelmente, deixa-se conduzir por expectativas e
compreende-se pelos efeitos da historia. (...) Alguém que compreende,
portanto, pertence a uma histéria que atua nele, embora ndo seja
devidamente consciente disso. Eis 0 que se pde ndo como obstaculo, mas
como condigdo de possibilidade do proprio compreender (SILVA JUNIOR,
2005, p. 112).

Quando Silva Junior fala da impossibilidade da realizacdo total da consciéncia
historica, ele se refere a consciéncia produzida pelos efeitos da historia na perspectiva do
historicismo que tenta oferecer uma visdo objetiva dos fatos e conexdes historicas. Noutra
direcdo, a consciéncia da historia efeitual ou dos efeitos ou efetiva, como Gadamer (2005)
nomeia, € a consciéncia de mostrar a realidade historica na propria compreensdo; ou seja, Sao
os efeitos da histdria dos efeitos proporcionando uma consciéncia da situacdo hermenéutica,
do compreender e interpretar. “A consciéncia historica ndo ouve mais belamente a voz do
passado, mas reflete sobre ela, considerando o contexto em que esta enraizada, para ver nele o
significado e o valor relativo que lhe convém” (GADAMER apud HERMANN, 2002, p. 48).

O limite da possibilidade de ver é a situacdo hermenéutica, o horizonte, que nos coloca
na tensdo entre a objetividade da distancia temporal e a pertenca de uma tradicdo, através da
comunidade de preconceitos fundamentais e sustentadores, entre a familiaridade e a
estranheza. Essa objetividade ndo se refere a obtencdo de um conhecimento preciso e
imparcial, mas, sim, a uma objetividade histdrica que nos conforma. Sendo assim, a verdade é
temporal, imersa na historicidade do ser-ai, e a experiéncia hermenéutica é a experiéncia da
nossa propria historicidade, enquanto experiéncia da finitude humana e experiéncia histdrico-
efetiva.

Nessa perspectiva, ja somos um efeito da interpretacdo prévia, do passado sobre o
presente e das possibilidades projetivas do ser. E a posi¢do hermenéutica é “compreender
historicamente a propria possibilidade de comportar-nos historicamente”, tendo consciéncia
de que somos condicionados. Ndo um condicionamento fatalista, mas um dialogo dinamico
entre o passado e o presente, entre o0 imediato e o0 ponto da tradi¢cdo que procuramos entender.
A tradicdo € o pano de fundo em que nos movemos e ndo da para ignora-la, porque sempre
partimos dela para nos compreender. Sua origem do latim, traditio, derivada do verbo tradere
que significa “passar adiante”, “ato de transmitir ou entregar”, “transmissdo oral de lendas,
fatos, valores espirituais etc.” (CUNHA, 2007, p. 780). Supde-se que essa transmissdo seja
mecanica e ndo reflexiva. O que € um engano, pois o0 que € passado adiante esta em constante

re-elaboracdo ou re-interpretagdo. O movimento é uma caracteristica da tradicdo, embora nem
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sempre tenhamos consciéncia da sua existéncia, mas ele participa da nossa interacdo com o
mundo. Com crengas ou racionalidades, o pano de fundo € a tradicdo e dela ndo se escapa. De
acordo Gadamer (2005, p. 374):

(...) encontramo-nos sempre inseridos na tradicdo, e essa ndo é uma insercao
objetiva, como se 0 que a tradicdo nos diz pudesse ser pensado como
estranho ou alheio; trata-se sempre de algo préprio, modelo e intimidacéo,
um reconhecer a si mesmos no qual 0 nosso juizo histérico posterior ndo
verd tanto um conhecimento, mas uma transformacdo espontanea e
imperceptivel da tradicéo.

Para tanto Gadamer utiliza a expressdo hermenéutica de vigilancia historica para
marcar a tarefa da compreensdo historica de buscar a visdo do passado no seu proprio ser.
“Como ser histdrico, experimenta, antes, realidades historicas, e essas sao sempre também
algo que sustenta o individuo, algo onde ele da expressdo a si mesmo e se reencontra”
(GADAMER, 2005, p. 306). Negar o proprio horizonte é negar a possibilidade de entender o
outro; negar a possibilidade de se situar em seu lugar e conhecer o horizonte de sua diferenca
e alteridade. Ocorre a ampliacdo de horizonte quando h& um deslocamento (uma
autoconducdo para outra situacdo historica) em que se ascende a universalidade da finitude
humana, ultrapassando as esferas das subjetividades. Isso significa integrar-se de modo a ver
algo além daquilo que se mostra proximo. Para isso devem-se perceber as relacdes — ser-com.

Essa dimensdo do Dasein — do ser-com - nos coloca em outra questdo hermenéutica
que € a fusdo de horizontes. Ela nos insere no processo dialdgico e, a partir dele,
experienciamos 0 estar atento e aberto ao mundo, estando presente e, a0 mesmo tempo,
remetido ao horizonte da tradicdo. A compreensdo da tradicdo é, portanto, uma experiéncia
linguistico-dialdgica, visto que, por meio do texto, a tradicdo dirige-se ao leitor, buscando
uma relacdo de reciprocidade. E preciso deixar que o texto fale e o leitor abra-se ao texto de
forma auténtica no exercicio das possibilidades do experimentar e nivelem-se e sejam
afetados no encontro.

A autenticidade ndo esta, especificamente, no sujeito nem no objeto; esta no dialogo,
na mediacdo entre passado e presente, determinando 0 acesso ao texto, seu desvelamento
como experiéncia de sentido e verdade. Para pensar o didlogo, precisamos discutir a
linguagem como mediagdo da experiéncia hermenéutica. Gadamer (2005) reconhece duas
dimens@es da linguagem: a obscuridade da sua reflexdo e a conversacdo na realizacdo de
acordos e negociac@es. Nessa tensdo, somos devolvidos a um suspense, pois SOomos pro-

pulsionados na direcdo da fala, da espécie de encenacgdo, dramatizacdo da verdade.
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Esse € um momento estrutural do Dasein, pois a fala é o fundamento ontoldgico
existencial de abertura — o ser habita a linguagem como morada, segundo Heidegger (2006) e
a linguagem ¢ onde o ser estd em casa, para Gadamer (2007a). “Compreender-se como ser-
no-mundo é pronunciar-se sob a forma de um vir-a-fala; é interpretacdo enquanto articulacéo
de sentido, é comunicacdo enquanto partilha (SILVA JUNIOR, 2005, p. 145). O ser é
linguagem, porque é apresentagdo de si mesmo. S&o enquanto linguagem que 0s homens tém
um mundo, um mundo estruturado linguisticamente, aberto a ampliacbes e ao acesso a
alteridade.

A linguagem determina e revela nosso comportamento como ser-no-mundo: “eu e
mundo estamos atados por um laco de pertencimento originaria linguistico-ontologica”
(ibidem, p. 149). Toda interpretacdo implica um pdr em jogo o carater prévio dos
preconceitos, fazendo o texto vir a fala e, na fala, acontece a revelacdo do ser, “no carater
ontoldgico do acontecimento linguistico”, uma vez que o horizonte de mundo é linguistico.
Diferentemente de buscar na linguagem o poder para descrever e designar, a atitude
hermenéutica a linguagem é, fundamentalmente, expressiva, constitui 0 mundo humano. Para
Gadamer (2005), mundo e ambiente se distinguem pela linguagem, isto é, enquanto ambiente

é 0 mundo que todos os seres vivos possuem, mundo:

(...) ndo é somente uma das posses do homem no mundo; ao contrério, dela
depende o fato do homem ter um mundo. O mundo como um mundo existe
para 0 homem e ndo para outra criatura que estd no mundo. Mas, este
mundo é verbal por natureza (idem, p. 443).

O mundo sé é possivel pela linguagem que tem a expressao como ponto em comum
em todas as suas manifestacbes — conversas diarias, poesia, tese etc. A consequéncia dessa
assertiva € que a linguagem ndo pode ser examinada com exatiddo cientifica, precisdo e
imparcialidade, ja que estamos imersos em situagdes linguageiras, em linguisticalidade. O
objetivo da linguagem é assim comunicar ndo como transmissdo e recepcdo de dados e
informagdes, contudo como aquilo que é compartilhado e mantido em comum. Pode-se dizer
que o termo comunicacdo “comporta libertar-se das diferencas, historicizar os valores,
compreender a contingéncia deles e a possibilidade de emergéncia daquilo que é marginal e
reprimido” (ABBAGNANO, 2007, p. 191). As hermenéuticas filoséficas, entdo, trazem a
racionalidade sinalizadora da linguagem e da histria como elementos estruturadores da

compreensdo de sentido que se da na comunicacdo humana:
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(...) 0 homem como ser histérico é finito e se complementa na comunicacao.
Mas a compreensdo dessa comunicacdo é também finita; ocupa um ponto no
tempo e no espago. E ainda quando podemos ampliar os horizontes da
comunicacdo e da compreensdo, nunca escapamos da historia, fazemos parte
dela e sofremos 0s preconceitos de nosso tempo (MINAYO, 1996, p. 220).

Considerado assim, o ser sempre vai além da nossa habilidade de expressa-lo, “(...)
ndo somente porque a linguagem é limitada, mas também porque o ser € revelado e oculto
pela linguagem” (LAWN, 2007, p. 113). E o ndo-dito é o que motiva, questiona 0 que o texto
responde. Para Gadamer (2005):

Uma pessoa que quer entender precisa questionar aquilo que esta além do
que foi dito. Ela precisa entender como uma resposta a uma questdo. Se
voltarmos para aquilo que estava por trdés do que foi dito, entdo
invariavelmente levantariamos questfes além daquilo que foi dito. No6s
entendemos o sentido do texto somente através da aquisicdo do horizonte da
questdo... (idem, p. 370).

A verdade, nesse sentido, sé existe no dialogo ou conversacdo com e dentro da
tradicdo. O que nos leva a pensar que verdade é didlogo. Didlogo genuino, sem a condugéo de
um dos participantes, visto que vai além das opinides subjetivas e seguem direcGes
imprevisiveis; sem inteireza. A consciéncia esta na tentativa de levantar as suas referéncias,
ao desafia-las e surpreendé-las. Um dialogo produtivo ou auténtico nos forca a ver as coisas
de maneira diferente e sob novas perspectivas. Talvez o interessante seja prevalecer o
perguntar sobre o responder (FLICKINGER, 2000), desestruturando paradigmas ja
(pre)estabelecidos, que insistem em simplificar o vivido.

Isso nos leva a logica da pergunta e da resposta gadameriana, desenhada para abrir
linhas de questionamento, facilitando a compreensdo de algo. Cabe, portanto, questionar o
texto e 0 com-texto para buscar incessantemente o processo interpretativo engajado. E preciso
saber quais as questdes de uma determinada época a que o texto tenta responder e quais as
questdes o texto dispde para o leitor responder. O horizonte do texto apresenta questdes ao
intérprete e o intérprete define as questdes em relacdo aquilo que foi levantado no dialogo.
Desse modo:

O diélogo auténtico exige a participacdo dos envolvidos, expondo nossas
préprias posi¢oes sobre conceitos e pré-conceitos. Desse modo, um didlogo
levado a sério ndo se oblitera em dificuldades, pressupde que o participante
esteja aberto para mudar sua prépria posic¢ao e entrar no jogo com o outro. A
palavra que circula no didlogo desvela, questiona, confirma identidades e
demarca diferencas. As palavras, diz Gadamer (1992, p. 358), s6 existem no
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dialogo, e as palavras no diadlogo ndo se ddo como palavra solta, mas como
conjunto de um processo de fala de resposta (HERMANN, 2002, p. 93-94).

O fendbmeno artistico, nas hermenéuticas filoséficas, é o texto, por sua natureza de
jogo, simbdlica e de festa, que melhor explicita a experiéncia hermenéutica, como uma
experiéncia de mundo que revela um sentido. A arte € um fenémeno linguistico devido ao fato
de ser, além de declaracdo, interpretacdo que pGe em suspensao as possibilidades de verdade
em beneficio da inquietude e do questionamento. A desEstética € esbocada nesse horizonte
com a intencdo de propor um espaco filoséfico de estudo da experiéncia da arte numa
dimenséo ontoldgica e nao epistemoldgica em que uma manifestacdo artistica, por participar
do horizonte de mundo de um intérprete, € solicitada a compreendé-la e, dessa forma,
projetar-se a partir de expectativas, antecipando sentidos para confirmagdo do modo de ser do
ser-ai.

De maneira decisiva € retirada da DesEstética qualquer tentativa de subjetivacdo da
Estética, visto que o que a-com-tece ndo acontece devido a uma particularidade do intérprete;
acontece porque a arte, em sua forma originaria, possibilita uma experiéncia dialético-
histérica que imp&e o laco de pertencimento linguistico-ontoldgico, aproximando o horizonte
hermenéutico do niilismo. Segundo Vattimo (2010), o transito do ser-ai desqualifica a nogéao
de verdade como fundamento e nos langa na mobilidade do simbolico e na experiéncia
fabulizada da realidade. Encarar o devir, a temporalidade do ser-ai, é estar no pensamento da
proximidade, da errancia; é estar fadado a mobilidade constante do que é inventado no
dialogo, na fusdo de horizontes. Na tentativa de se manter o dialogo, algo € configurado,
ficcionado, mas a ficcdo € verdade, no sentido de que as (des/re)construcdes de si e do outro
acontecem diante de um sentido comum, da tradicdo como forma vinculante.

O niilismo, aqui discutido, ndo € resultado de um afd metafisico, ou seja, como a
apreensdo humana, através dos sentidos, ndo possibilita dar acesso a verdade das coisas do
mundo, tudo € diluido, é vdo. Longe dessa perspectiva, marco que a compreensao, na
DesEstética, coincide com a aplicacdo, ja que aplicamos um sentido a nossa compreensao,
motivado pelos questionamentos. Logo compreensdo ndo € reprodugdo, mas conduta
produtiva de aplicagdo, levando a ideia de que a experiéncia da arte se d& de forma concreta,
mobiliza e movimenta o ser. O niilismo vattimiano e da DesEstética consolida-se na
impossibilidade da substancializacdo do ser, entdo, o transito existencial ndo tem um fim, na

busca do encontro com uma idealizacdo a prioristica.
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Entretanto existe autenticidade nas perfomances existenciais, pois participamos da
tradicdo e somos solicitados por ela. Nossas identificacbes se conectam aos “circuitos
fechados da vida historica”, ou melhor, somos enraizados num ambiente que € a tradicdo. E a
medida que adquirimos a linguagem, entramos num horizonte de mundo, o qual iremos
reconstruindo no decorrer da nossa vida. Como ela é finita, tal finitude expde a
impossibilidade de romper completamente com esse horizonte, negando a ideia iluminista do
eu autbnomo, auto-reflexivo e emancipador. “Ser historico quer dizer ndo se esgotar nunca no
saber-se” (GADAMER, 2005, p.399).
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O repertorio cultural é ampliado constantemente, (...) sensibilizam e refinam nossos olhares em
relacdo a arte, (...). Nos encontros, analisamos as obras desde o contexto da produgao a intengdo
artistica da mesma. (...) ao consideramos gque vivemos em um pais em que o Presidente da Republica
idealiza educacdo escolarizada — por um Brasil Alfabetizado — para preencher formularios, para ser
alguém na vida e, a0 mesmo tempo, se contradiz dizendo que os livros lidos na escola ndo dizem aos
leitores que eles podem subir na vida. Afinal trabalhadores ndo precisam conhecer Camdes, 0s seres
humanos é que o precisam. Como diz Calligaris (2005, on-line) ““esses livros ensinam a sonhar, a
viver a vida mais plenamente e leva-la a sério. Em suma, eles ensinam a ser gente. Das varias
maneiras de “subir na vida”, é a que mais vale a pena”. As maiores contribui¢des do curso para mim
(...) estdo implicitas no ser Rita C4cia, que ndo esta mais perdida no mundo, principalmente nesse
ciclo do contexto.

Rita Cécia Fernandes Pereira, trecho extraido do Diario do Ciclo Trés.

Figura 5 — frames modificados digitalmente, oriundos do video de itinerancia gravado no Grupo de Estudos

Cinematogréficos Cinema, aspirinas e urubus: um estudo sobre o contexto histérico local e global, no Ciclo
Trés, em Irecé.
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5.0 A-COM-TECER EM IRECE

No curso de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais em Irecé,
debrugo-me sobre a investigacao da experiéncia filmica na dimenséo formativa da recepcéo e
da experiéncia pedagogica na comunicagdo da experiéncia filmica. Dessa forma, o cenario
ireceense &€ composto para que possa perceber essas duas dimensdes de experiéncia
hermenéutica provocadas para as pessoas pesquisadas — experiéncia a partir do didlogo com
filme e experiéncia no dialogo entre elas. Para tanto esse cendrio, na verdade, constituem dois
cenarios que aconteceram no Ciclo Trés, durante o segundo semestre de 2009: o Projeto
CineContexto: um registro geo-histérico na tela e os GECi, Cinema, Aspirinas e Urubus: um
estudo sobre o contexto histérico local e global, As horas: Como se ensina a ser menina e O
ano em que meus pais sairam de férias: compreendendo a Ditadura Militar brasileira.

No topico JOGO PLANEJADO, narro as propostas pedagogicas e tedricas que
incitaram as provocacges a que as pessoas pesquisadas foram submetidas. Nomeio, aqui nesse
cenario, essas pessoas pesquisadas de professores-espectadores para marcar a dimensdo
formativa da recepgdo dos filmes exibidos e discutidos no Projeto e nos GECi, Cinema,
aspirinas e urubus (2005), As horas (2002) e O ano em que meus pais sairam de férias
(2006).

Em JOGO JOGADO, relato como as experiéncias hermenéuticas das pessoas
pesquisadas se atualizaram e como isso me mobilizou a compreender o que emergiu naqueles
instantes formativos. Analiso interpretativamente, para tal propésito, 0 que a-com-teceu nos
cenarios em relacdo ao didlogo dos professores-espectadores com os filmes, desvelando os
sintomas da experiéncia filmica; e, em relacdo ao dialogo entre os cursistas sobre os filmes,
desvelando os sintomas da experiéncia pedagdgica da comunicacdo da experiéncia filmica.
Como lido, nessa pesquisa, com dimensfes existenciais, precisei entrar no jogo atenta aos
sintomas das construcdes teoréticas que intento desenvolver, vigilante a sua dinamica e ao
intercambio das jogadas das pessoas em jogo e no jogo.

Como no real concreto ndo acontece 0 que queremos que aconteca a partir das nossas
abstracdes teorico-filosoficas, apenas a-com-tece, tive que relatar o jogo planejado e o jogado,
sem a intencdo de comparar as duas situacfes, 0 que proporcionaria marcar as diferencas entre
as duas como erro ou engano. A proposta é comunicar o lugar onde parto e me lango na
pesquisa e, assim, desvelar as frustragcdes que suscitaram minhas experiéncias hermenéuticas
durante a pesquisa. Apesar da autonomia que tive no curso de Licenciatura em

Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais no municipio baiano de Irecé, para dispor dos
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elementos necessarios para compor 0s cenarios investigativos, o inesperado interveio através
das pessoas do cenario que (des/re)construiram a concepcdo de experiéncia filmico-
pedagdgica. Elas trouxeram o cotidiano com suas teias de sentido e significacdo que
ultrapassam nosso esquema paradigmatico, ou podemos afirmar, que 0 esquema que

ultrapassa o cotidiano.

5.1 JOGO PLANEJADO

Minha itinerancia académica no Projeto Irecé é marcada pelo eixo curricular Educacéo
e Linguagens. Naquela ocasido, era a unica pesquisadora nesse entrecampo Cinema e
Educacdo no grupo de pesquisa FEP, entdo a equipe de coordenagdo contava comigo para
orientar as discussdes sobre linguagem filmica no projeto formativo dos professores-cursistas.
A demanda do curso era proporcionar atividades, alem dos GECI, para exercitar o olhar do
professor-cursista quanto a filmes documentarios ou ficcdo, nacionais ou internacionais, de
arte ou comerciais, visto que muitos professores desconheciam os codigos expressivos do
filme, mostravam-se desatentos, com o olhar pouco apurado e propenso a conclusoes
precipitadas e faceis.

Conhecendo mais sobre a forma filmica, o professor-cursista proporcionaria a si e ao
seu aluno mais amplo espaco de experiéncia do olhar, através da obra filmica, sobre 0 mundo;
que ndo €, precisamente, do cineasta nem das outras fontes apresentadas pelo professor, mas
da fusdo do proprio olhar com os demais, que ao transitar pelas diferentes manifestacdes
expressivas, permitird ampliar seu conhecimento do mundo e de si proprio. “Um filme € como
uma pessoa. E so dialogar com ele: o que podemos perguntar-lhe, o que ele pode nos
responder?” (BERNARDET apud BRUZZO, 1995, p. 117).

Para dialogar com o filme, € necessario saber ouvi-lo, transitando, de modo
consciente, pelas estratégias de producdo da expressdo artistica; embora haja uma ditadura de
estilo filmico extremamente difundido pela cultura das midias, na qual o olhar do espectador é
formado a preferir o ilusionismo a estilizacdo. Ou seja, 0 espectador comum, em geral, rejeita
qualquer forma de abstracdo em prol de uma apreciacdo rapida, sem dificuldades. Apesar
disso, a fruicdo da beleza filmica ndo se restringe a poucos escolhidos. Esse discurso nédo
contém nada de natural, visto que “o imediato é, na verdade, mediado, a sensibilidade é
construida; o talento pode ser formado, a inspiracdo adquirida, a emocdo preparada”

(PORCHER, 1982, p. 14). Nao quer dizer, simplesmente, que todos tenham a mesma
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sensibilidade artistica, no entanto, podem tornar-se mais sensiveis a obra de arte, orientando-

se livremente em relacéo ao codigo artistico. Forquin (1982, p. 43) considera que:

(...) a legibilidade de uma obra de arte se define pelo grau de
correspondéncia entre a riqueza intrinseca da mensagem e a competéncia
artistica do individuo, seu grau de conhecimento dos c6digos e seu dominio
das classificacGes estilisticas, 0 que permite a atribuicdo, a interpretacdo e o
sentimento de familiaridade com a obra.

Porém o prazer do espectador por uma obra ndo depende do conhecimento dos
codigos literalmente, mas resulta, pelo menos, do sentimento de familiaridade, proporcionado
pelo contato frequente com obras de arte, entdo, desenvolver as capacidades formais é
exercitar o olhar. O didlogo com diferentes estilos consiste no caminho mais criativo e
proveitoso para ampliar e radicalizar a recepcdo artistica, “uma vez que eu entenda como
reajo aquilo de que ja gosto em arte (...) posso mais prontamente explorar uma introducéo das
artes que nédo séo ainda apreciadas” (LANIER, 1997, p. 54).

Logo a questdo ndo era alfabetizar na linguagem audiovisual, pois os professores-
cursistas, mesmo ndo tendo uma sala de cinema na cidade, sdo espectadores habituais, como a
maior parte da sociedade contemporanea, atravessada pelo signo da imagem mediante o
acesso popular da televis&o. Entre os produtos da cultura das midias™, o filme, cada vez mais
financiado pelos grandes monopdlios da comunicacédo, veiculado em trés das grandes media,
cinema, televisdo e computador, e também divulgado em varias outras, fascina e torna-se,
para os jovens, sobretudo, uma grande fonte de informac&o e de entretenimento. Seu fascinio
advém do especifico da sua forma expressiva. A objetividade das imagens, soma-se a
subjetividade das préprias lembrancas que acessam e dao sentido a configuracéo das imagens.
Em principio, pode parecer ambiguo, no entanto as incompatibilidades sé existem fora do
dialogo que se estabelece entre o espectador e o filme.

A linguagem filmica constr6i uma mise en scéne que aproxima o espectador da
realidade ao propiciar o registro e a revelacdo do mundo visivel, como também o afasta do
real ao se perder na sucessdo de imagens, cores, luzes e sonoridades. Trata-se de uma
(re/a)presentacdo complexa da realidade, a qual culmina num “saber raro”, distinto do
racionalismo moderno que, segundo Michel Maffesoli (1998), produz a “esquizofrenizagéo do

*® Esta é uma expressdo criada por Lucia Santaella (1996, p. 11-12) que entende “cultura como a totalidade dos
sistemas de significacdo através dos quais o ser humano, ou um grupo humano particular, mantém a sua coesdo
(seus valores e identidade e sua interagdo com o mundo). (...) englobam ndo apenas todas as artes, as varias
atividades sociais e padrdes de comportamento, mas também os métodos estabelecidos pelos quais a comunidade
preserva sua memoria e seu sentido de identidade”.
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pensamento”. Nessa perspectiva, pode-se afirmar que a tensao entre o registro e a distor¢do na

obra filmica trilha o “caminho incerto do imaginario”, possibilitando ao espectador um:

(...) saber que, a0 mesmo tempo, revela e oculta a propria coisa descrita por
ele; um saber que encerra, para os espiritos finos, verdades multiplas sob os
arabescos das metaforas; um saber que deixa a cada um o cuidado de
desvelar, isto é, de compreender por si mesmo e para Si mesmo 0 que
convém descobrir; um saber, de certa forma, iniciatico (idem, p. 21).

Esse saber iniciatico € disponibilizado pela obra e acessado pelo espectador; ou
melhor, esse saber se da no encontro entre o espectador e a obra, pondo em suspensdo a pre-
senga, ndo como simplesmente um ente, mas como 0 modo de compreens&o do ser. Participa,
assim, do processo formativo ao atualizar o horizonte de mundo do espectador. O encontro
com os horizontes de mundo do filme e do espectador leva a autocompreensdao, num momento

de revelacdo ontoldgica, através da linguagem.

Na compreensdo, a pre-senca projeta seu ser para possibilidades. Esse ser
para possibilidades, constitutivo da compreensdo, € um poder-ser que
repercute sobre a presenca as possibilidades enquanto aberturas. O projetar
da compreensdo possui a possibilidade propria de se elaborar em formas.
Chamamos de interpretacdo essa elaboracdo (HEIDEGGER, 2006, p. 204).

A experiéncia filmica é uma experiéncia hermenéutica com o filme ao
(des/re)construir inventivamente o ser-ai. Para dissertar sobre essa experiéncia, € preciso
compreender a especificidade da linguagem filmica, j& que a matéria dessa expressao artistica
se organiza para colocar o mundo como discurso na duragdo do encontro com o espectador.
Interesso-me por compreender de que maneira a linguagem mobiliza o espectador a se
relacionar com o texto. Assim a percepcdo filmica constitui o0 movimento a ser compreendido.

Numa perspectiva geltaltica, a percepcdo € o encontro em que o estimulo sensorial
dispara possibilidades compreensivas e interpretativas e as sensagdes sdo impactadas dentro
de uma totalidade de sentido, constituida pelas leis de organizacdo, ndo por unidades
elementares sensiveis. O todo, desse modo, transcende a soma das partes, negando a ideia de

esséncia e pondo no lugar a manifestacdo dos fenémenos.

Frisa-se que as percepgOes ndo s&o como as sensagdes, precisamente porque
tém um conteldo, ou uma natureza que remete para fora. Perceber € estar
consciente do mundo como algo que é desta ou daquela maneira, e ndo
sofrer uma mera modificacdo nas sensacdes (BLACKBURN, 1997, P.294).
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O corpo merleaupontiano ¢ a morada da percepcdo que € um acontecimento
transacional ao pOr a pre-senca, inserida numa situacdo hermenéutica, em transacdo de
sentidos e significados quanto ao mundo (MERLEAU-PONTY, 1971). Diferentemente de ser
um processo passivo, a pessoa que percebe langa seu corpo numa teia semidtica para construir
probabilidades de compreenséo e interpretacdo. O saber fabricado é provisério, incompleto ja
que a pessoa ndo ¢ auto-fundada, consciente e fantasmagorica, sem corpo, s espirito; ela tem
como fundacdes indicios ou sinalizagdes.

Logo a percepcdo de um filme é resultado do produto dos indicios que, embora
precarios e passiveis a errancias, orientam o didlogo do espectador com o texto. Esse texto é
uma construcdo narrativa que, segundo Gaudreault e Jost (2009), € um discurso, uma
sequéncia de enunciados que remete, necessariamente, a um sujeito da enunciac&o®, uma
instdncia narradora que esta presente e percebida, diferentemente, Metz afirma que toda
enunciagdo filmica é metadiscursiva, pois remete ao proprio filme e ndo a algo exdgeno, fora
dele, a uma instancia antropomarfica de narrador. “O enunciador € o filme, o filme como
foco, agindo como tal, orientado como tal, o filme como atividade” (METZ, 1971, p.26).

Esse discurso € fechado, visto que tem inicio e fim e pde em jogo duas
temporalidades, no minimo, a da coisa narrada e a da narragdo propriamente dita. A
consciéncia da narrativa desrealiza a coisa narrada, uma sequéncia temporal de
acontecimentos que se tornam uma unidade fundamental, pois ndo lidamos com o aqui e 0
agora. O processo discursivo filmico se da no enquadramento, na encenagdo e no
encadeamento. Os dois primeiros participam da mostracdo e o Gltimo, da narragdo/montagem.
O enunciador ou o grande imagista de Laffay é o mostrador filmico que age na filmagem. E o
narrador age na montagem.

Nesse sentido, a narrativa filmica é resultado de um processo de contar e de mostrar.
Desse processo, tem-se uma dindmica perceptual entre estar-no-filme e estar-no-mundo. Na
primeira dimensdo, as imagens parecem se suceder naturalmente, o que facilita a atitude
ficticiosa. O quadro situacional impregna as imagens, tornando o0 espago ausente em presente.
J& a dimens&o do estar-no-mundo € enfatizada pelo estatuto temporal do filme ser sempre o
agora, pois a imagem filmica atualiza o que mostra, privilegiando, assim, a atitude ndo-

ficcional do cinema.

* Compreendo enunciagdo como as relagdes que se estabelecem entre o enunciado, os protagonistas do discurso
(enunciador e destinatario) e a situagdo de comunicagao.
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A dindmica do mostrar e contar da narrativa’’ do filme s6 é possivel devido &
linguagem filmica que traz indices que apresentam um mundo real concreto e,
simultaneamente, representam o universo da diegese, sem, no entanto, confundir as imagens
com a realidade. E um jogo interpretativo no qual o filme “consiste em colocar muitos indices
de realidade em imagens que, embora assim enriquecidas, ndo deixam de ser percebidas como
imagens [...] e, assim, atualizar o imaginario a um grau nunca dantes alcancado” (METZ,
1972, p. 28). Monteiro (2005, p. 38) ratifica:

No filme, dispde-se conscientemente para a ilusdo. Isto explica a natureza
profundamente onirica do cinema, assim como a sua natureza absoluta e
inevitavelmente concreta, 0 seu estatuto de objeto. O cinema, como sua
especificidade e sua forca, é justamente esse jogo constante, inerente ao
médium, entre estar dentro e saber que se estd fora, entre aparéncia e
realidade. Assistir a um filme é uma forma de estar-no-mundo, mas também
envolve um fendmeno a que podemos chamar estar-no-filme.

Numa analise etimologica, apresentacdo e presenca tém o mesmo significado - “que
assiste pessoalmente” (CUNHA, 2007, p. 633). O elemento prefixal a- “ndo altera o
significado do vocabulo” apresentacédo (ibidem, p. 1). Entretanto a Unica diferenca em relacdo
a presenca é que, em apresentacdo, ha também o sufixo nominal —a¢do, derivado do latim “-
atio —onis, que forma substantivos abstratos deverbais, com a nocdo bésica de ‘acdo, ato’,
deduzidos dos participios em —atus (>-ADO) da primeira conjugacdo: acetilacdo, capinacao,
dominagao” (ibidem, p. 7-8).

Apresentacdo € o ato de apresentar, mostrar, exibir, expor pessoalmente, isto é, estar
diante de algo. Nessa dimenséo da apresentacdo, o filme, realista ou fantastico, documentario
ou de ficgcdo, é um registro do mundo visivel, pois conquista de imediato uma credibilidade ao
tomar posse de consideraveis fragmentos inalterados da realidade e interpreta-o0s, entretanto a
interpretacdo  permanece fotogréfica. “Esta incorporagdo do que € registrado,
independentemente da intengdo artistica que presidiu ao registro, acarreta evidentemente o
problema do excesso ou impertinéncia do registrado” (MONTEIRO, 2005, p. 4). Vemos
imagens como indices, ou seja, como imagens afetadas pela espacialidade e temporalidade da
coisa representada, como um signo que remete a um objeto que denota. “A imagem §é, assim,
factualmente, compreendida como ‘a reten¢do visual de um [momento] espago-temporal’
real” (GAUDREAULT; JOST, 2009, p.22).

" E importante atentar que ndo ha uma identificacéo direta entre o mostrar e o contar com o carater ficcional ou
ndo de um filme. Para isso, dependera da intencdo do narrador filmico que organizard o material gravado ou
filmado.
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O movimento contribui muito para essa impressdo da realidade, pois oferece
corporalidade aos objetos. “No cinema, a impressdo de realidade é também a realidade da

impressdo, a presenca real do movimento” (METZ, 1972, p. 22).

Se ja é um fato tradicional a celebracdo do ‘realismo’ da imagem
fotogréfica, tal celebracdo é muito mais intensa no caso do cinema, dado o
desenvolvimento temporal da imagem, capaz de reproduzir, ndo s6 mais
uma propriedade do mundo visivel, mas justamente uma propriedade
essencial a sua natureza — o movimento (XAVIER, 1984, p. 12).

Além de apresentar o mundo sécio-historico, a forma filmica, a partir de um processo
perceptivo e afetivo de “participagdo”, representa mundos. A palavra representacdo é formada
por represent-acdo. O radical vem do latim repraesentare “ser a imagem ou a reproducdo de”
(CUNHA, 2007, p. 677). E o ato ou efeito de representar a imagem de, de desempenhar
papeéis em teatro, ideia que concebemos do mundo ou de uma coisa, reproducdo. A linguagem
filmica afasta o espectador do real concreto para fazé-lo se perder na mise en scéne propria de
um constructo artistico.

Apesar dos indices de realidade disponiveis no filme, o espetaculo é irreal, por se
desenvolver em outro mundo: o espaco e o tempo da diegese — 0 “representado” proprio a
cada arte, tempo e espaco que decorrem ou existem dentro da dimensédo ficcional de uma
narrativa, com suas particularidades, limites e coeréncias determinados pelo autor. Diegese é
um conceito grego (diegesis) que foi difundido pelos estruturalistas franceses e se relaciona
com a mimese aristotélica, referindo-se ao que é narrado no filme, o que supostamente se
passa conforme a ficcdo que o filme apresenta.

A mimeses*® é como imitacdo que extrapola o objeto-modelo e o objeto construido,
pois contém ambos, a0 mesmo tempo. Ou seja, a mimeses provoca Nno espectador o
reconhecimento daquilo que é verossimil e necesséario ao texto (ARISTOTELES, 1966).
Assim, a arte poética advém de uma construcdo mimética que proporciona uma catarse®® em
grande ou pequena medida — respectivamente, a tragédia e a comédia. Segundo Avristoteles,
para suscitar a catarse, é preciso que o0 herdi passe da graca para a desgraga por uma agao ou
escolha prépria mal feita. E essa mudanca ou virada catartica esta relacionado a uma moral
bem definida. Segundo Metz (1971, p. 78):

*® Esse termo vem do grego “mimesis ‘imitagdo’, de miméomai ‘eu imito’” (CUNHA, 2007, p. 521).

*9 Catarse tem origem grega (katharsis) e significa purificagdo, purgacao, limpeza, “efeito salutar provocado pela
conscientizagdo de uma lembranca fortemente emocional e/ou traumatizante, até entdo reprimida” (CUNHA,
2007, p. 165).
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(...) a instancia diegética é o significado da narrativa. A diegese é “a
instancia representada do filme, ou seja, 0 conjunto da denotacgdo filmica: a
prépria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais implicados na e
por meio da narrativa, e com issoO as personagens, a paisagem, O0S
acontecimentos (...) O interesse dessa acepcao filmoldgica é acrescentar a
nocdo de historia contada e de universo ficcional a idéia de representacao e
de l6gica suposta por esse universo representado. O proprio do cinema, é,
com efeito, que o espectador constr6i um pseudo-mundo do qual ele
participa e com o qual se identifica, o da diegese.

Entdo as potencialidades da linguagem filmica em disponibilizar um universo da
diegese e, concomitantemente, um registro sdcio-historico participam da narrativa filmica
percebida pelo espectador, sem cair na dicotomizacdo do estar-no-mundo e estar-no-filme,
pois este Ultimo pde entre parénteses o primeiro que atualiza o segundo. Desse espiral
hermenéutico, emerge 0 modo como o ser-ai trata das coisas em seu mundo — a pré-estrutura
da compreensdo. Esta € evidenciada pela experiéncia filmica e cada pre-senga singular vai
(des)velando/ interpretando referéncias e comprendendo-se no e com o mundo, descobrindo
suas possibilidades de atuacdo no mundo e configurando, dessa forma, sua existéncia.

Como foi discorrido no capitulo anterior, a experiéncia de qualquer expressao artistica
€ uma experiéncia hermenéutica por exceléncia, contudo o que pretendo enfatizar € que o
filme, com a especificidade da sua linguagem em construir uma (re/a)presentacdo complexa
de mundo, aproxima-se mais da sua platéia. Logo facilita a realizacdo do dialogo e a
precipitacdo da experiéncia hermenéutica.

Com esse caminho teorico, participei das discussdes da equipe de coordenacdo do
Projeto Irecé sobre a necessidade de se ter um espaco presencial no curso em que 0s cursistas
pudessem “se preparar” para 0s GECi, ampliando o repertério sobre o filme exibido para
radicalizar as discussdes nos Grupos de Estudos Cinematograficos. Dessa forma, nasce a ideia
do Projeto CineContexto: um registro geo-histérico na tela para a segunda turma, no Ciclo
Trés.

O termo cinecontexto nao foi criado com o intuito de disponibilizar o contexto
historico no qual se passa a histéria do filme para os professores-espectadores nem a biografia
do cineasta. A intencdo era discutir histdria e cinema na perspectiva de que o contexto, que
aparece na narrativa filmica e que nos interessa para a compreensao e interpretacdo da obra, é
0 que se faz presente no texto do filme. A ideia, portanto, ndo era dar aula de historia para
melhor compreensdo de filmes, ditos historicos. Isso, na verdade, nos faz pensar a historia e
ndo o filme. Bem como conhecer a historia do cineasta pode ser considerada informacéo

complementar para a recepcao filmica, j& que o texto filmico, quando acabado, produz um
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mundo distinto do autor. Segundo Pareyson (1997), a obra é autbnoma em relacéo ao artista —
ampliando a referéncia, a obra é autbnoma também em relacdo ao mundo sécio-historico.

Ao trazer materiais historicos, exercitariamos o olhar situado(ando) geo-
historicamente, mas esse exercicio ndo era para adquirir a “consciéncia historica”, o que nao
existe, se pensarmos que a historia ndo é linear nem una. E historica a consciéncia historica. A
consciéncia histérica efetiva de Gadamer (2005) nos auxilia na compreensdo de que
experienciar dentro de uma tradicdo € uma experiéncia da verdade, impensavel pela ciéncia
historica metodizada.

Em contraposicéo a ideia de consciéncia histérica, 0 mundo socio-historico aparece no
Projeto, refletido para desvelar, individualmente, a situacdo hermenéutica dos cursistas. Fazé-
los situar-se na tradicdo para rever os preconceitos e permitir-se entrar em didlogo com outro
texto, que é a resposta as perguntas de um tempo. Desse modo, cinecontexto significa aquilo
que estd com-o-texto, ou seja, 0 que também € texto e participa da narrativa do filme. O
mundo sécio-histérico que aparece no universo pré-filmico™ transmuta-se para a historia
contada/acontecida no plano filmografico e ainda transmuta-se novamente para uma historia
apropriada pelo nivel espectatorial, pondo em jogo o horizonte do espectador.

Para jogar com a dimensdo da historia compartilhada coletivamente e da historia
inventada, optei por filmes de ficcdo para o Projeto e, consequentemente, para 0os GECi.
Foram eles: Cinema, aspirinas e urubus (2005), As horas (2002) e O ano em que meus pais
sairam de férias (2006). Esses filmes ndo sdo populares nem de arte. Podemos chama-los de
filmes de arte popular ou popular de arte. Nomeio popular o filme que € montado em cima de
clichés, de estruturas ja tdo difundidas que ndo propdem grandes obstaculos de compreenséo
para os espectadores. Esse tipo de filme é para um grande pablico, com gostos diversos, mas
gue pode ser pensado dentro de uma média padrdo. Nessa média, é requerido um restrito
repertdrio, construido na prépria recepgdo repetitiva. Prioriza-se a tematica do filme em
detrimento da forma produzida pelo autor.

Em relacdo a tais caracteristicas citadas do filme popular, as obras escolhidas contém

uma estrutura dramatica linear e cldssica. Nessa ordem, apresentam-se 0 espaco e 0 tempo em

%0 A filmologia apresenta, no interior do universo filmico, sete niveis de apreensdo diferentes: afilmico, pro-
filmico, filmografico, filmofanico (ou ecranico), diegético, espectatorial e criatorial (AUMONT, MARIE, 2003,
p.128). Afilmico é tudo o que existe no mundo usual independentemente de qualquer relagcdo com a arte filmica.
Pro-filmico é tudo que se encontra diante da cdmera no momento da filmagem, tendo sido posto
intencionalmente, ou ndo, pela equipe de filmagem. Filmografico é tudo o que existe e se observa no nivel da
pelicula. Filmofanico é todo fato inerente a apresentacdo do filme em projecdo diante dos espectadores em uma
sala. Diegético refere-se ao que é narrado no filme. O nivel criatorial esta situado no pensamento, seja individual
ou coletivo, dos criadores do filme. “O “plano espectatorial’ é aquele onde se realiza, em ato mental especifico, a
intelecgdo do universo filmico segundo os dados télicos (écraniques)”(ibidem, p.107).
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que se passam a narrativa, 0s personagens e seus relacionamentos. Depois ha o principal
ponto de virada onde o rumo da historia se altera. Vém os pontos de virada secundarios como
obstaculos que o protagonista deve viver e, entdo, o climax acontece ao definir o destino dos
personagens (FIELD, 1985). Até As horas, que aparentemente burla essa estrutura, segue a
mesma ldgica, apenas compactua e relaciona trés histérias com a mesma premissa dramatica.
Logo a estrutura classica dos trés filmes é construida pela jornada do herdi. Em trés atos, o
heroi do filme vai se alterando a cada ato até seu retorno transformado ao mundo comum
(CAMPBELL, 1949).

Ja filmes de arte sdo aqueles que requerem um debrucamento do espectador para a sua
compreensdo, pois priorizam as marcas estilisticas do autor. O desconhecimento ou a
incipiéncia em lidar com essas marcas pode gerar um alienamento do espectador em relacdo a
obra e o didlogo ndo acontece, o que dificulta a percepcdo do espectador das pistas
interpretativas que o filme disponibiliza.

Cinema, aspirinas e urubus (2005), As horas (2002) e O ano em que meus pais sairam
de férias (2006) também podem ser considerados de arte, por haver um cuidado de producéo
no que diz respeito ao figurino, cenario, a caracterizagcdo dos personagens e atuagdo dos
atores; bem como se percebe uma preocupagdo quanto ao tratamento da matéria filmica em
relacdo a iluminacdo, sonoplastia, ao som direto, a fotografia e direcdo de arte. 1sso que
parece so ser percebido por olhares apurados traduz em uma qualidade artistica que os retira
da classificacdo banal de popular.

A estrutura metodoldgica proposta no projeto CineContexto foi a seguinte: 1) na
semana anterior ao dia da atividade presencial, disponibilizacdo de criticas, resenhas,
cronologias, documentos histéricos, mapas e entrevistas com os cineastas; 2) no dia da
atividade, sempre na sexta-feira precedente ao GECi, exibicdo do trailler do filme, discusséo
do material disponibilizado, orientada para desvelar o registro socio-histérico e o constructo
artistico disponivel no filme, e, finalmente, construcao de hipdteses interpretativas para expo-
las no espaco de exibicdo do GECi, por meio de cartazes; 3) no dia do GECI, participacdo do
debate, refutando ou confirmando as hipoteses interpretativas construidas no dia anterior.

O objetivo das hipoteses interpretativas postas em cartazes no auditorio era estimular
os colegas inscritos no GECi a participar do debate e a pensar sobre o filme antes da exibicéo,
ja gue os cartazes eram expostos antes de iniciar a atividade. Desse modo, assistiriam ao filme
com algumas pistas interpretativas, disponibilizadas pelos colegas do Projeto.

Nos encontros, eu apresentaria, também, algumas informacbes sobre a historia do

cinema e a caracterizacao de suas escolas estilisticas, a fim de que percebessem que se pode
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compreender muito do filme sem ter assistido, apenas com acesso a algumas marcas autorais
referentes a forma filmica. Apesar de a intencdo ndo ser uma formacdo para criticos
profissionais de cinema, apresentaria seus aspectos estilisticos na busca por uma apuragédo
formal, beneficiando a sua compreensédo. A avaliacdo do Projeto foi baseada na participacdo
nos GECi, na escrita da critica de cada filme e na, posterior, postagem num blog do Projeto.

Cinema, aspirinas e urubus (2005) € um filme de Marcelo Gomes, baseado no diario
de viagem do seu avd, que se passa na década de 1940, no sertdo nordestino, em plena crise
das relagdes internacionais entre Brasil e Alemanha. O entdo presidente Getdlio Vargas apoia
os Aliados, provocando os paises do Eixo, na Segunda Guerra Mundial. Nessa mesma
atmosfera, o Brasil vive o0 segundo ciclo da borracha na Amazénia, com uma producdo
intensa, financiada pelo Estado, para fins comerciais com os Estados Unidos da América.

Os personagens principais Ranulpho (Jodo Miguel) e Johann (Peter Ketnath) sdo
contrapontos entre si; marcam a diferenga no estabelecimento do didlogo que vai sendo
construido no decorrer do filme. Johann é um vendedor ambulante de Aspirinas que, com sua
pequena caminhonete, circula pelo Brasil para vender os comprimidos alemdes, exibindo
filmes promocionais na publicizacdo da marca. E um homem culto e simpatico, tipico do
“bom estrangeiro”, que, com a seducdo da tecnologia/ciéncia (cinema e medicina), se
aproxima dos nordestinos com fins comerciais e, concomitantemente, com a intencdo de
vivenciar a cultura do outro. E um aventureiro castrado, no sentido de que ele é um viajante
preso a sua origem pelos noticiarios da Reporter Esso, que transmitia informagdes sobre a
guerra e suas ressonancias no Brasil, e pelo acumulo de renda para um possivel retorno.

Ranulpho € o outro lado da moeda, um nordestino preso ao seu lugar por uma covardia
gue, a0 mesmo tempo, o imobiliza e o rebela em relacdo ao seu cotidiano. Com um olhar
acido, Ranulpho questiona o cotidiano no sentido da desvalorizagdo. Em contraposicéo, ele é
simpatico a tudo que vem do outro; a diferenca dispara sua atencdo. Ele ndo é culto, mas
transita facilmente entre seu mundo e o mundo do outro, com destreza.

O encontro dos dois € o primeiro ponto de virada (o plot point); a narrativa se
engancha e a historia comeca. Esse encontro ndo é a simples aproximagdo dos personagens
que acontece quando Ranulpho pega carona de Johann. Chamo de encontro 0 momento em
que o dialogo entre os dois se adensa, tornando-se auténtico e revelador, isso acontece quando
Johann ¢ picado por uma cobra e Ranulpho precisa ajuda-lo. Merleau-Ponty (1971) distingue
fala auténtica de expressdo segunda. A primeira traz um discurso encarnado formulado para o
didlogo e a segunda é uma fala sobre falas, que reproduz o dito e ouvido, com restrita

implicacdo. A presenca da pessoa € controlada nas duas falas, porém, enquanto que, na
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expressao segunda, esse controle é dado por circunstancias fora do dialogo, na fala auténtica,
o controle € realizado estrategicamente na propria realizacdo do dialogo, no se fazer do
encontro.

Para Merleau-Ponty, a palavra auténtica é pensamento em ato, diferentemente da ideia
de que a palavra é simbolo do pensamento. Segundo o autor, a significacdo conceitual das
palavras institui uma significacdo existencial e quando essa significacdo estd no estado
nascente, a palavra é auténtica. O didlogo auténtico se da quando os envolvidos enunciam
mais falas auténticas do que expressao segunda e, nesse encontro, emerge algo inesperado que

atualiza o ser-ai dos envolvidos.

Se é palavra auténtica, ela levanta um sentido novo, como o gesto da pela
primeira vez um sentido humano ao objeto, se é um gesto de iniciacdo. As
significacbes adquiridas, nesse momento, sdo significacdes novas. E
necessario reconhecer, pois, como um fato Ultimo essa forgca aberta e
indefinida de significar — quer dizer ao mesmo tempo apreender e comunicar
um sentido — pelo qual o homem se transcende em direcdo a um
comportamento novo, ou em direcdo ao outro, ou ainda, em direcdo a seu
proprio pensamento através de seu corpo e de sua palavra (YAKHNI, 2010,
p. 32).

A fragilidade de Johann convalescente anunciou a finitude humana e fez Ranulpho
suspender sua situacdo. Essa fala (gesto) colocou Johann em outro lugar. A qualidade da
presenca dos dois no dialogo, iniciado desde o inicio do filme, altera-se e 0 universo desse
encontro, com suas peculiaridades, é explorado pelo cineasta no desenvolvimento dramaético
da narrativa.

Pelo veio da jornada do herdi de Campbell (1949), no primeiro ato, Marcelo Gomes
apresenta 0s personagens protagonistas dentro do mundo comum de cada um. Com a picada
da cobra, eles sdo chamados a rever sua existéncia e entram no mundo especial. No segundo e
ultimo ato, ha peripécias com aliados e inimigos até que o nivel de tensdo aumenta com o fim
das relacdes cordiais entre Brasil e Alemanha e tudo fica indefinido quanto ao destino dos
personagens. Diante do climax da separacdo dos personagens, finalmente, da-se o rito de
passagem dos herdis que vivem o temor e 0 renascimento ao mesmo tempo, na conquista pela
“recompensa”.

A inovacdo de Marcelo Gomes é néo ter trazido o terceiro ato, visto que ndo sabemos
como é o retorno alterado de Ranulpho e Johann ao mundo comum. No entanto isso ja ndo
interessa para essa obra, o encontro acabou. Cinema, Aspirinas e Urubus € um filme de

encontro, um road movie. Como um tipico filme de estrada, a obra traz enquadramentos
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interessantes, brincando com os espelhos dos retrovisores do automoével, cdmera na mao,
iluminacdo estourada e som direto natural com poucos momentos de trilha sonora, detonada
pelo som direto do radio de Johann. A atuacdo é também naturalista, o que faz os atores ndo
chamarem atencgéo para a interpretacdo, a fim de se perceberem como mais um objeto de cena,
mais uma coisa do mundo, mais uma pe¢a do jogo. Contudo o diretor também vai na
contramao do estilo road movie, pois a énfase dos encontros, nesses filmes, acontece com os
personagens secundarios que aparecem no caminho e, em Cinema, Aspirinas e Urubus, 0
grande encontro é entre o0s protagonistas, a diferenca est4 dentro da caminhonete.

No Projeto, além de atentar para a estilizacdo da camera, disponibilizaria materiais que
trouxessem elementos historicos sobre a década de 1940, no Brasil, e na Segunda Guerra
Mundial, para que os cursistas se recordassem de alguns dados histdricos para seguir as pistas
historicas do filme. No entanto precisava trazer leituras socioantropolégicas, porque o filme &,
sobretudo, sobre diferenca. Johann e Ranulpho vivenciam um didlogo auténtico e, com a
presenca do outro, se refazem. De certa forma, deglutiam-se na dindmica das identificacdes —
aqui se pode fazer mencéo a antropofagia de Oswald de Andrade. Entdo convidei o professor
Marlon Marcos, antropdlogo, jornalista e professor de Historia, para orientar o GECi,
nomeado por ele, Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o contexto historico local e
global.

A metalinguagem, finalmente, aparece no filme nos momentos em que Johann e
Ranulpho exibem as propagandas da Aspirina nos povoados do sertdo nordestino, 0 que
estimula o espectador a ver o cinema como constructo de mundo. As pistas histdricas que
aparecem no filme sdo questionadas pelo proprio filme nesse exercicio metalinguistico. Nesse
sentido, o filme é auto reflexivo, colocando a camera voltada para si e posicionando o
espectador também em frente a cAmera. A partir dai surgem as indagacgdes: o que fazemos
desse constructo ao ter acesso a ele? O que de nos estd no filme e vice-versa? Onde estamos
no esteio da tradicdo? O encontro comega com um desencontro? Na escola também?

Ja 0 GECi As horas: Como se ensina a ser menina seria planejado e ministrado pela
professora Ana Fernanda, jornalista e pesquisadora do NEIM (Nacleo de Estudos
Interdisciplinares sobre a Mulher da UFBA). Ela propds apresentar o filme como dendncia
d’A Mistica Feminina®!; compreender a construgdo da identidade feminina nos tempos e

espacos dos personagens do filme e discutir a equidade de género no ensino formal.

51 A Mistica Feminina foi publicado em 1963, como resultado da pesquisa de Betty Friedan com mulheres
norte-americanas dos anos 1940 e 1950. Friedan afirma que a mulher foi mistificada apds a Crise de 1929 e
mobilizada para a Segunda Guerra Mundial.



95

Para complementar a discussdo que a Profa. Ana iria promover, a proposta do Projeto
seria explicitar os elos e ecos das situa¢des geo-temporais dos trés personagens e identificar a
camera subjetiva na construcdo da narrativa de As horas (2002). Dessa forma, levaria dados
historicos do movimento feminista e da situacdo da mulher nos espagos publicos e privados
no final do século XIX, década de 1950 e final do século XX. Esses dados facilitariam o
conhecimento dos personagens e a premissa dramatica das trés historias que andam em
paralelo até se imbricarem significativamente. Sem as informacgdes sociohistoricas, a
compreensdo dramatica das personagens poderia cair no moralismo cristdo suscetivel de
aprisionar a discussao ao saber intuitivo.

O filme apresenta trés histdrias, duas delas tém personagens em comum e a outra
inspira as outras duas historias. O ponto de virada é particular para as historias, mas com a
mesma necessidade dramatica. Temos Virginia Woolf (Nicole Kidman), personagem real,
com a sua histdria adaptada pelos roteiristas Michael Cunningham e David Hare. Ela é uma
escritora atormentada pelo seu lugar na alta sociedade da Inglaterra, no final do século XIX.
Laura Brown (Julianne Moore) é uma dona de casa norte-americana, na década de 1950, que
se sente oprimida pela existéncia da sua prépria familia. Clarissa Vaughan (Meryl Streep) é
uma personagem norte-americana contemporanea, deprimida pelos muitos papéis que ocupa:
revisora de uma editora de livros, homossexual com uma parceira ausente, mée solteira e
melhor amiga de um ex-namorado aidético.

Seguindo a légica de Campbell (1949), no primeiro ato do filme, as trés histérias sdo
contadas separadamente, mas o espectador ja comeca a perceber que a histéria de Virginia
marca significativamente as jornadas de Laura e de Clarissa. O diretor Stephen Daldry
apresenta 0s personagens protagonistas dentro do mundo comum e sdo logo chamados a
ingressar no mundo especial. A inicial recusa de Virginia, Laura e Clarissa a essa aventura é
resolvida com o encontro com o personagem de Virginia, Mrs. Dalloway. A necessidade
dramatica revela-se na manifestacdo da identidade que a mantém e a aprisiona, mas nédo a
habita. Assim, compreendo manifestacdo ndo como “(...) um mostrar-se a si mesmo [alguma
coisa], mas um anunciar-se de algo que ndo se mostra” (HEIDEGGER, 2006, p. 59).

No segundo ato, as heroinas sao testadas para manter-se ou ndo no lugar que estdo. Ha
0 adensamento do conflito até a provacdo méaxima que, nas trés histdrias, € a confrontacédo
consigo mesma. No rito de passagem das heroinas, elas vivem experiéncias terriveis e
conquistam a recompensa. A morte faz Virginia se desatrelar do marido e Clarissa ser expulsa
da vida do amigo. O abandono do lar permite que Laura negue sua condi¢do de ser esposa e
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mée. Stephen Daldry une as historias de Laura e Clarissa no terceiro ato. Na volta ao mundo
comum, o espectador percebe um retorno transformado para as duas personagens.

A direcdo de arte e a fotografia marcam a narrativa do filme com uma camera
subjetiva. Se a cdmera nunca foi uma testemunha passiva na construcdo da realidade filmica,
apenas, com a criacdo da cadmera subjetiva no filme A dama do lago (1947), foi possivel
percebé-la como testemunha ativa e intérprete. Segundo Martin (2005, p. 41), a camera
subjetiva € “um processo atraves do qual o olho da camara se identifica ao olho do espectador
por intermédio do her6i”. A forma detalhada como as coisas do mundo aparecem, inclusive o
corpo humano, nos leva a uma relacdo mais sensivel e intimista com o mundo, a uma relagéo
mais feminina. Os planos sdo, na sua maioria, fechados e os movimentos de camera suaves e
bastante realistas. Se o filme de Marcelo Gomes possibilitaria envolver os professores-
espectadores por se tratar de um cenario nordestino, As horas os “puxaria pelos pés” por ser
historia de mulheres e o curso €, majoritariamente, constituido por mulheres. Mergulhar nessa
atmosfera intimista significa perder-se em lembrancas ou voltar-se ao mundo sécio-historico?
Que referéncias disponibilizamos, na condicdo de professores, para a construcdo identitaria
feminina na escola? Que referéncias acessamos para a nossa constru¢ao?

E, finalmente, o filme O ano em que meus pais sairam de férias (2006) traz a ética
infantil do ano de 1970, em S&o Paulo, momento histoérico marcado pela truculéncia da
Ditadura Militar e pela alegria da Copa do Mundo. O diretor Cao Hamburger narra o universo
onirico das brincadeiras de rua, a floracdo da sexualidade e a paixdo pelo futebol, tdo quanto o
clima repressivo instaurado pelo DOI-Codi (Destacamento de Operacdes e Informagdes e
Centro de Operacdes de Defesa Interna).

Mauro (Michel Joelsas) € um menino mineiro de 12 anos, que adora futebol e jogo de
botdo, e tem sua vida alterada no momento em que seus pais fogem da repressdao militar e
impdem ao avo a criagdo do filho. Entretanto esse avo falece e Mauro tem que morar com 0
vizinho do seu av0, Shlomo (Germano Haiut), um senhor de idade judeu e solitario, que lhe
oferece um encontro com a cultura judaica paulistana. De modo diverso de Cinema, aspirinas
e urubus em que o encontro é cultural, prioritariamente, nesse filme de Cao Hamburger, o
encontro dos personagens principais representa o dialogo de dimensdes existenciais bem
distintas - sonho/ realidade, mundo adulto/mundo infantil, Historia/Natureza,
Passado/Presente.

No primeiro ato, Mauro e Shlomo séo apresentados dentro do mundo comum, tal como
a situacdo dos pais de Mauro. O primeiro ponto de virada € 0 momento em que Shlomo aceita

ficar com 0 menino até que o0 mesmo reencontre com os pais. No segundo ato, ao ingressar no
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mundo especial, os dois personagens vivenciam aventuras e descobertas para o0 rito de
passagem dos herois. E, no terceiro ato, tem-se o caminho de volta ao mundo comum com o
retorno da mée a vida de Mauro.

Com um roteiro leve e uma boa fotografia, o filme é de facil compreenséo, pode-se até
pensar que é um filme infanto-juvenil. Porém ele demonstra o quanto a percep¢do das pistas
interpretativas pode proporcionar leituras mais radicais de uma obra. Sem o conhecimento do
mundo sécio-historico, pano de fundo do filme, tem-se uma histéria simples sobre amizade.
Com uma leitura mais apurada, percebem-se as relacfes que se instauram entre a histéria de
vida e 0 mundo sécio-historico, o que ratifica o estar-em-situacdo de Merleau-Ponty. Apesar
de pensarmos que somos tdo singulares com nossas idiossincrasias, estamos inseridos em
condic¢des sociohistoricas que, inevitavelmente, nos atravessam, marcando nossa historia e
teia referencial/existencial. Longe de perspectivas deterministas, atento que as decisfes que
realizamos no dia-a-dia se da numa relacdo de forcas (instituintes e instituidas). Segundo

Foucault,

As forgas em jogo na histdria ndo obedecem nem a um destino, nem a uma
mecanica, mas efetivamente ao acaso da luta. Elas ndo se manifestam como
as formas sucessivas de uma intencdo primordial; tampouco assumem o0
aspecto de um resultado. Aparecem sempre no aleatério singular do
acontecimento (apud ALVES, 2003, p. 65).

N&o vivemos em uma ilha, pois somos a ilha e, de maneira complexa, estamos
conectados, formamos uma totalidade em unidades como também formamos uma unidade na
totalidade, embora ndo consigamos acessar racionalmente isso, por existir uma incompletude
fundamental da percepcgéo e por estarmos mergulhados no mundo. Logo o dialogo com uma
obra de arte pode provocar momentos de apreensdo da verdade, ja que é produzida no sécio-
historico e fala do mesmo através de uma forma: “(...) a vida penetra na arte, assim a arte age
na vida (...) ela [a arte] é, ao mesmo tempo, uma forma e um mundo; uma forma que nédo
exige valer sendo como pura forma e mundo espiritual que € um modo pessoal de ver o
mundo™® (PAREYSON, 1997, p. 41, 44). O espectador tem um encontro com o mundo

socio-histdrico através do mundo da obra. Merleau-Ponty (1975) ressalta:

O indispensavel na obra de arte, 0 que a torna, muito mais que um meio de
prazer, um 6rgdo do espirito, cujo andlogo ha de se encontrar em qualquer
pensar filosofico ou politico se for produtivo, é que contenha, melhor que
idéias, matrizes de idéias, que nos forneca emblemas cujo sentido nédo

52 Grifos do autor.
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cessara nunca de se desenvolver, que, precisamente por nos instalar em um
mundo do qual ndo temos a chave, nos ensine a ver e nos propicie, enfim, o
pensamento como nenhuma obra analitica o pode fazer, pois que a analise s6
revela no objeto o que nele ja esta (idem, p. 360)*.

Tendo acesso a dados historicos da S&o Paulo de 1970 e suas ressonancias na vida
cotidiana dos habitantes da cidade, os professores-espectadores compreenderiam melhor
como a historia coletiva pode atravessar nossa historia de vida. Assim, convidei o professor
de Histéria Emanuel Maia para orientar o GECi, intitulado pelo professor de O ano em que
meus pais sairam de férias: compreendendo a Ditadura Militar brasileira. J& no projeto, me
propus a explicitar como a caracteriza¢do dos personagens, cendrio e figurino sao primorosos
no filme e a discutir que todo encontro com um filme ndo se d& num contexto exterior ao
proprio horizonte de experiéncias e expectativas do espectador. Um filme fala e, ao fazé-lo,
constroi um mundo. E, se esse falar ndo for compreendido pelo espectador, ndo ha
possibilidade de emergir um mundo que dialogue com o do espectador. De acordo com
Palmer (1969), as pistas construidas pelo cineasta na narrativa filmica ndo sdo vistas nem
ouvidas, isto &, as perguntas colocadas pela recepcdo ndo séo respondidas, seja pelas pistas
estarem fora do horizonte de mundo do espectador, seja por outras questdes para além do
filme, como a disponibilidade afetiva do mesmo, que reflete na intencionalidade da
compreensdo. Qual a razdo pela qual se voltou para este texto filmico? Que perguntas o
colocou? Se toda compreensdo opera sempre no interior de um conjunto de relagGes ja
interpretadas, num todo relacional em que o ser esta mergulhado, existe a interpretacdo certa
de uma obra?

Além do dialogo entre espectador e filme, torna-se importante o dialogo entre
espectador e espectador, caso se queira tracar verdades compartilhadas, porque ha “vinculos
entre aprender, compreender e dialogar” (HERMANN, 2002, p. 90). A diferenca se encontra
desde o inicio do didlogo. Assim o debate dos GECi seriam essenciais para perceber como a
comunicacdo possibilita fundir horizontes de mundo, desvelando, (re)configurando conceitos
e preconceitos acessados na experiéncia filmica.

Mesmo que a experiéncia filmica ndo aconteca, é interessante tornar transparente o
porqué da pré-compreensdo/ da prépria situacdo hermenéutica ndo ter possibilitado a
emergéncia de uma experiéncia. O outro, durante a comunicacdo, ajuda a des-membrar o
implicitamente ja pré-entendido (GRONDIN, 1999). Na comunicagdo da ndo-experiéncia, 0s
nossos preconceitos ndo esclarecidos, que exercem sua despercebida dominagdo e podem

53 Grifos do autor.
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esconder o especifico da obra, podem ser confrontados pelo outro para, além de captar a
situacdo do espectador, revelar as potencialidades concretas do ser-ai.

Nesse contexto, ganha importancia, em nossa discussdo, 0 termo comunicacdo que
vem do latim communicatio. Pode-se entendé-lo a partir das suas trés raizes lexicais: munis,
que significa “estar encarregado de”; co, que expressa “atividade realizada conjuntamente”; e
tio, o qual ratifica a ideia de atividade (MARTINO, 2001)™*.

O primeiro uso desse termo aconteceu no universo do cristianismo antigo com o ato de
“tomar a refeicdo da noite em comum” no mosteiro, “cuja peculiaridade evidentemente ndo
recai sobre a banalidade do ato de ‘comer’, mas de fazé-lo ‘juntamente com 0s outros’,
reunindo entdo aqueles que se encontravam isolados” (idem, p. 13).

Partindo desse sentido original, entendo comunicacdo como atividade realizada
conjuntamente, intencionalmente e bem delimitada no tempo. Refere-se ao processo de
compartilhar/socializar uma situagdo comum e a compreensao do ser-com, com certo grau de
livre participacdo. O destaque do conceito de comunicagdo na filosofia contemporanea, para
Abbagnano (2007, p.161), deve-se:

1°. ao abandono da nocdo de Autoconsciéncia infinita, Espirito Absoluto ou
Superalma: nocdo que, implicando a identidade de todos os homens, torna,
obviamente, inGtil o préprio conceito de C. [comunicacao] inter-humana; 2°.
ao reconhecimento de que as relagdes inter-humanas implicam a alteridade
entre os homens e sdo relagdes possiveis; 3°. e ao reconhecimento de que tais
relacbes ndo se acrescentam, num segundo momento, a realidade ja
constituida das pessoas, mas entram a constitui-la como tal>>.

Para Heidegger (2006), comunicagdo ndo é a transferéncia de experiéncias vividas da
consciéncia de um sujeito para a do outro sujeito. A comunicacdo é existencial, é a co-pre-
senca. “Comunicacdo é ja coexisténcia porque a co-participacdo emotiva e a compreensdo dos
homens entre si fazem parte da propria realidade do homem, o ser do ser-ai”” (idem, p. 225).

Nessa perspectiva ontolégica de comunicacdo, € imperativa a questdo da
compreensdo: “compreender o que alguém diz € (...) por-se de acordo sobre a coisa, ndo
deslocar-se para dentro do outro e reproduzir suas vivéncias” (GADAMER, 2005, p. 559), o
que seria uma ilusdo. Compreender é ressignificar pré-compreensdes — isto €, opinides prévias
— que se acionam e colocam no jogo e ajudam a apropriar-se das possibilidades

compreensivas do texto em questdo. Confirma-se, com a comunicagdo, quanto o ser ndo “é

% Grifos do autor.
% Grifos do autor.
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estavel, fixo, permanente, mas tem antes a ver com o acontecimento, o consenso, o dialogo, a
interpretacdo” (VATTIMO, 1989, p.17).

Sob a imprevisibilidade de interven¢do do outro e as condicdes de possiveis didlogos,
na situacdo comunicativa, negociamos formas, sentidos e valores que constituem nossa
existéncia do ser situado. O ultrapassamento do modo de ser agora para um poder-ser/vir a ser
acontece na interacdo, relacdo e empatia que se da ndo a partir da consciéncia, mas, como
Valverde (2010, p. 64) expde, pela conduta, onde os envolvidos testam personas, formas de
“compreensdo operante, que tem a percepg¢do, 0 Senso comum e 0 gosto como Seus modos
espontaneos de realizacio”™®.

Ha, portanto, situacbes de aprendizagem significativa, em que a experiéncia filmica,
que pertence a0 mundo do indizivel, de modo individual, inalienavel e inadiavel, seja
comunicada para que, no dialogo, possibilite rever sua propria experiéncia ao entrar em
contato com outras experiéncias filmicas. A comunicacdo da experiéncia possibilita emergir
outras experiéncias que atualizam a formacdo dos autores no processo educativo,
reconstruindo aprendizado e desaprendizados necessarios. Essas experiéncias ja ndo sao
filmicas, sdo pedagogicas.

Compreendo experiéncia pedagogica toda experiéncia hermenéutica suscitada com
uma intencdo formativa em espacos de aprendizagem. Para tanto me apoio na teoria do caos
de Prigogine (1996) que trata das zonas deterministas entre as bifurcacdes e os pontos de
bifurcagdo. H& uma tensdo entre praticas estabelecidas e possibilidades infinitas, quando
pensamos como as experiéncias dos alunos, resgatadas pela comunicacdo, podem ser
detonadores para novas experiéncias. A detonacdo ou perturbacdo conduz a uma auto-
organizacdo que pode levar a um fluxo de experiéncias mais profundas de sentido, com a
ajuda do professor que ndo age super nem subdirecionando, mas buscando os pontos do limiar
critico, nos quais acontece a organizacdo de formas novas, mais abrangentes e complexas.
Nesse momento, ocorrem novas experiéncias. Sem a intencionalidade do professor, ocorre o
caos disruptivo (ndo criativo) que pode assumir um comportamento erratico e auto-destrutivo
— 0ou néo.

Utilizando-se do modelo de Piaget de equilibrio-desequilibrio-reequilibragcdo para o
desenvolvimento individual, entendo que o aluno ¢é desequilibrado pelo filme, proporcionando
uma experiéncia, que logo o reequilibra no didlogo com o texto filmico. Ao comunicar a

experiéncia, o professor e a prépria interagdo com os colegas desequilibram-no novamente

% Grifos do autor.
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para que se reequilibre com mais insight e num nivel mais elevado do que o previamente
atingido (DOLL JUNIOR, 1997, p. 100).

Desse modo, o processo educativo torna-se uma experiéncia do préprio aluno, que se
realiza pela linguagem, pois “educar é educar-se” (GADAMER, 2005). Sdo afastadas
respostas ja dadas, tidas como inquestionaveis, revendo os préprios posicionamentos pelo
prazer do conhecer o que ndo se sabia, ou ndo havia cogitado até aquela solicitagdo. “A co-
participacdo de sujeitos em experiéncias vividas em comum permite-lhes partilhar
compreensdes, interpretagdes, comunicacOes, desvendar discursos, estabelecendo-se a esfera
da intersubjetividade” (BICUDO, 1994, p. 19).

5.2JOGO JOGADO

A pesquisa a-com-teceu, de fato, nas minhas observacGes nos GECi e nos textos
produzidos pelos professores-espectadores, como as criticas solicitadas no Projeto, 0s
didlogos nas listas online, diarios de ciclo e memorial. Nos encontros do Projeto
CineContexto: um registro geo-histérico na tela, disponibilizava referéncias para a
interpretacdo do filme, cumprindo com o planejado. Somente nos GECi e nos textos é que
percebia os ruidos/desvios que aconteceram no dialogo entre mim e aqueles vinte e trés
professores-espectadores no Projeto e conseguia delinear a experiéncia filmico-pedagogica.

O Projeto CineContexto tornou-se uma atividade importante no curso, ao ponto de ter
continuidade nos ciclos seguintes e ser recomendada para Tapiramuta. Os encontros
anteriores aos GECi auxiliaram os professores-cursistas a melhor compreender e interpretar os
filmes exibidos, disponibilizando referéncias para dialogar com a obra de forma mais
auténtica e objetiva. A qualidade da objetividade esta na preocupacdo do intérprete de voltar-
se para 0 horizonte da obra na busca das perguntas que ela intentou responder com a sua
execucdo. E a situacdo hermenéutica do intérprete participa desse dialogo inexoravelmente,
pois é ela que nos faz aproximar da obra. Sob o pano de fundo referencial/existencial,
acessamos e, de certa forma, solicitamos a obra.

Segundo Pareyson (1993), é necessaria na interpretacdo de uma obra a simultaneidade
entre fidelidade e liberdade. A fidelidade a obra € percebida no movimento do espectador em
seguir as pistas interpretativas do filme, ndo negligenciando o modo como ela quer viver. Os

cursistas tiveram o esfor¢o de uma penetracdo atenciosa nas obras, no entanto esse esforgo foi
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obstacularizado pelo transito linguistico e historico do espectador, j& que a experiéncia
hermenéutica da arte é antes de tudo uma experiéncia historica e lingistica.

A liberdade no ato interpretativo implica que, apesar de todo esforco, existe uma
pessoa em sua situacdo hermenéutica especifica que se aproxima da obra autdbnoma para
deixa-la falar. Nos professores-espectadores, essa liberdade foi ceifada pela busca da
interpretacdo Unica, verdadeira e definitiva. Foram percebidos, nas criticas solicitadas, plagios
e resumos de criticas disponiveis no ciberespaco®’. Bem como o siléncio notado nos debates
dos GECi pode ser interpretado como o receio de se por na errancia diante de um caminho
ideal interpretativo. Poucas pessoas falaram nos debates e, alterando o filme, era 0 mesmo

grupo de pessoas que se expunha.

A interpretacdo, com efeito, € um “encontro”, no qual a pessoa interpretante
ndo renuncia a si mesma, ainda que desenvolva o mais impessoal esforco de
fidelidade, o qual, pelo contrario, consiste em desencadear um habilissimo
esforco de inventiva originalidade, e a forma interpretada continua a viver
sua vida propria, ndo se deixando esgotar por nenhuma interpretacdo, mas
antes suscitando-as, a todas elas, alimentando-as e promovendo-as
(PAREYSON, 1993, p. 182).

Apesar da restricdo de referéncias linguisticas e historicas dos professores-
espectadores e da sua busca por uma Unica e possivel interpretacdo que os blogqueavam, o
Projeto, de uma forma geral, evitou explicacdes didatizantes e foi um espaco que possibilitou
ao professor-espectador suspender sua situagdo hermenéutica no acesso a referéncias e voltar-
se com objetividade ao filme. Salvo as nuancas do que a-com-teceu na experiéncia filmica e
na comunicacdo da mesma nos GECi, os professores-espectadores do Projeto foram
detonadores de hipdteses interpretativas no debate dos GECi e alimentaram o didlogo no
sentido de evitar o mondlogo do professor-orientador da atividade com as sistematizadas
explicacdes para facilitar o entendimento dos cursistas, negando o essencial de uma situacao
formativa com a participacédo de obra de arte que é o desencontro como gatilho para possiveis
encontros singulares consigo proprio — autocompreensao. Apropriando-se dos estudos de Jean

Piaget, Dantas, Oliveira e La Taille (1992) ressaltam que:

As relagBes de cooperacdo (...) possibilitam o desenvolvimento [das
operacbes mentais]. Como seu nome indica, a cooperacdo pressupde a
coordenacdo das operacbes de dois ou mais sujeitos. (..) ndo ha (...)
assimetria, imposicdo, repeticdo, crenca etc. Ha discussdo, troca de ponto de
vista, controle matuo dos argumentos e das provas (...) A cooperagdo é um
método. Ela é possibilidade de se chegar a verdades (idem, p. 19-20).

> Por conta disso, 0 blog com as criticas dos cursistas n&o foi produzido.
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Incomoda-me muito nos GECi ouvir aulas disciplinares, de Filosofia, de Histdria, de
Lingua Portuguesa etc. O texto filmico deve ser o foco, juntamente com o0s outros textos que
mantém uma relagdo estruturante com o filme®®. Assim tentei inviabilizar qualquer elemento
gue nos levasse para outro lugar que ndo fosse o filme, nos materiais disponibilizados no
Projeto e na escolha dos professores-orientadores dos GECi. As discussdes em sala, no
Projeto, seriam voltadas para as resenhas e criticas dos filmes e, entdo, minha participacao
seria disponibilizar referéncias de estilo no ambito da arte filmica e referéncias geo-historicas
para compreender os lugares e tempos inventados no filme — entendendo que toda invengéo é

uma simulacgéo consentida:

(...) ndo como sindnimo de ‘ndo real’, pois, no cinema ‘realista’ jamais ha a
realidade captada e reproduzida em sua substancialidade: sempre se afirma,
na reproducdo, um momento anti-realista, mesmo no mais puro cinema
direto. E, a0 mesmo tempo, também o cinema ‘fantastico’ — longe de fundar
uma previsdo imaginaria entre utopia e futuro — é uma reproducdo das
condicbes socio-culturais e biopsiquicas, ineliminavelmente,
contemporaneas sob uma aparéncia de alteridade (XAVIER, 1983, p. 45).

Entretanto percebi, ja no primeiro encontro, uma grande dificuldade dos professores-
espectadores em localizar historicamente alguns elementos do mundo sécio-histérico que
participavam do universo filmico e dos textos que tentdvamos discutir no Projeto. O
repertorio de conhecimentos histdricos restrito iria prejudicar o acesso ao filme e até aos
textos sobre os filmes. Portanto reorganizei a metodologia dos encontros ainda na primeira
aula. Antes da discussao dos textos, dividi a turma em grupos e cada equipe, através de estudo
dirigido, analisou interpretativamente textos diferentes entre si. Nessa analise, eles trocavam
informagdes sobre algum dado histérico. Se permanecesse a duvida, estavam liberados para
realizar pesquisas no ciberespaco, j& que nossas aulas aconteceram no laboratdrio de
informatica do campus. Apos o estudo, cada grupo socializava sua analise e eu, com ajuda de
slides, expunha trechos relevantes em cada texto apresentado, interferindo na exposicdo dos
grupos. E, finalmente, abria uma plenaria para a construcdo das hipdteses interpretativas sobre

os filmes. Cada grupo construia suas hipoteses.

%% Nessa perspectiva, realizei, no cenério, uma analise filmografica, voltei-me ao filme como uma coisa em si.
Ou seja, segundo Aumont (2003), na analise cinematogréafica, hd uma preocupacdo com os aspectos social,
técnico ou industrial do cinema; ja na analise filmografica, o que nos interessa, € o filme, enquanto discurso
fechado, percebido por um espectador, “(...) 0 que em um filme diz respeito aos meios de expressdo proprios a
imagem fotografica, mével, maltipla e sequencial” (COHEN-SEAT apud AUMONT; MARIE, 2003, p.129).
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Desse modo eles puderam ter acesso de forma mais detalhada aos textos referentes aos
filmes e participar mais ativamente das discussdes. Nos trés encontros, realizei essa
metodologia e fui rigorosa quanto a compreensdo dos textos, pois a isso dependia um dialogo
aberto com o filme. A abertura constitui na maior possibilidade de percepcdo das pistas
interpretativas contidas no texto filmico. Umberto Eco (2003) argumenta que a obra é aberta
na medida em que, dentro de infinitas solicitacdes de contexto geo-historico, abrem-se finitas
possibilidades interpretativas. Logo a obra nao possibilita qualquer interpretacdo, caindo na
arbitrariedade. “A interpretacdo ocorre quando se instaura uma simpatia, uma congenialidade,
uma sintonia, um encontro entre um dos infinitos aspectos da forma e um dos infinitos pontos
de vista da pessoa” (PAREYSON, 1997, p. 167).

Os filmes escolhidos, Cinema, aspirinas e urubus (2005), As horas (2002) e O ano em
gue meus pais sairam de férias (2006), contribuem para trazer a histdria sem aula de historia,
pois ndo tém um conteudo histérico didatizante, o0 mundo sécio-historico estd com-o-texto
filmico e participa efetivamente da construcdo dos personagens e da acdo dramatica dos
filmes. Além disso, todos os filmes foram bem aceitos pelos inscritos no Projeto e nos GECi.
Cada um dos filmes solicitou uma forma de didlogo com o espectador e, desse dialogo, nem
sempre emergiu a experiéncia filmica.

Independentemente da ocorréncia da experiéncia filmica, a linguagem do filme coloca
na presenca do espectador mundos pelo modo de ser do filme ao presentificar um mundo,
resultado da criacéo e registro percebidos pelo acesso a referéncias artisticas e sociohistoricas.
A presenca desse mundo desestabilizaria 0 modo de compreensdo da pre-senca, suspendendo
a situacdo hermenéutica do espectador.

A linguagem filmica presentifica um mundo distinto daquele anterior a inven¢édo do
cinematdgrafo, ja que (re)configura a percepcdo a partir da “exposi¢do de um tempo ciclico,
da representacdo de papéis, da captacdo de algo através da camera, da montagem das
imagens” (SILVA, 1996, p. 69). A presenca da linguagem filmica instaura um olhar, uma
forma de relacionar-se com o mundo através de uma variedade de planos™, enquadramentos e

movimentos. McLuhan (1982, p. 26-27) atenta que:

O cinema, pela pura aceleracdo mecéanica, transportou-nos do mundo das
sequéncias e dos encadeamentos para 0 mundo das estruturas e das
configuragdes criativas. A mensagem do cinema enquanto meio € a
mensagem da transicdo da sucessao linear [ininterrupta] para a configuracéo.

> Segundo Coutinho (2005), plano pode significar: “primeiro a composicéo de cada imagem que, de acordo com
enguadramento e distancia do assunto, pode ser classificada em plano geral, plano de conjunto, plano americano,
primeiro plano, plano detalhe; e, ainda, o espago-tempo contido em uma Unica tomada” (idem, p. 2).
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Naturalizou-se entdo uma linguagem que fomenta um modo de ver artificial. O olhar
ciclépico ou ciclopeo é um termo que deriva do grego ky’klops —opos, vem de ciclope -
“(Mit.) gigante com um olho s6 na testa” (CUNHA, 2007, p. 181). Pode-se fazer alusdo a
camera filmadora — uma lente desbravando um mundo criado a partir das inimeras
possibilidades técnicas do cinema, “(...) as multiplas formas de aproximacéo e distanciamento
gue vao dos enormes planos gerais ao close-up; 0os enguadramentos e movimentos que as
novas tecnologias de captacdo de imagens permitem” (COUTINHO, 2005, p. 2). Altera, desse
modo, a percepcdo visual das pessoas e, por isso, 0 proprio mundo dos espectadores.

O olhar ciclopico, provocado pelo uso da linguagem filmica, na recep¢do filmica,

torna o espectador um co-produtor do ato de criacao, pois o filme é cheio de “espacos vazios”:

A realidade, diz Pasolini, seria um plano-sequéncia infinito e o filme, ao
contrario, um plano-seqiiéncia finito; comeca, desenvolve e termina. O filme
é feito de tudo o que se oferece a visdo e, igualmente, do que ndo sera visto.
Algumas coisas serdo apenas sugeridas e irdo compor 0S vazios, 0S
intervalos que, no cinema, sdo tao significativos quanto o que as imagens e
sons explicitam. E nesse intervalo que os sentidos conversam: o sentido do
filme que o diretor quis expressar e 0 sentido acrescido de quem Vé. (...)
Pode ser visto e revisto de varias maneiras, tudo fica a depender do contexto,
da capacidade, do interesse, das expectativas de quem vé (ibidem, p. 3).

A presenca do mundo da obra, co-produzido pelo professor-espectador, desenvolveu o
olhar cicldpico do professor na experiéncia filmica dos trés filmes, notados pelos seguintes
sintomas: uso de termos e expressdes referentes a linguagem filmica, transito nas escolas
cinematogréficas e historiografia do cinema. Um sintoma possivel para o olhar ciclopico sdo
as reflexdes voltadas mais para a forma filmica que para a tematica do filme, entretanto isso
ndo aconteceu com nenhum dos filmes. A tematica dos filmes foi a tbnica em todas as
interpretacdes dos professores-espectadores, jA que eles tinham pouco acesso a essas
referéncias estilisticas. Porém o mais importante, naquele momento, era transitar pela forma
filmica para exercitar o olhar, facilitando a construcdo das hipdteses e a compreensao dos

filmes.

E, Cris, realmente aquela iluminagio que aparece no filme tem cara de
Nordeste mesmo. D& a entender que a qualquer momento o Nordeste vai
pegar fogo e dentro daquela marinete piora. E um road movie muito bom.
Euma Patricia Ferreira Sena, depoimento no GECi Cinema, Aspirinas e
Urubus: um estudo sobre o contexto histérico local e global.
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E isso mesmo, Euma, a luminosidade do filme parece um dia de sol
escaldante que chega a nos cegar em determinados momentos. A presenca
da luz no filme ndo descaracterizou o cenario nordestino. Marcelo [0
diretor] procurou mostrar, em seu filme, o real e conseguiu. José Nildo
Nunes Santana, depoimento no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um
estudo sobre o contexto historico local e global.

E isso mesmo, Zé! Assim como em Vidas Secas [filme assistido no Ciclo
Dois], Cinema, Aspirina e Urubus traz a luz brasileira uma traducdo tao
organica do calor e da aridez do sertdo no cinema. (...) Ele usa uma luz
estourada, a qual reforca o clima duro e seco, tipico da regido Nordeste.
Além da imagem, o que também merece destaque [sdo0] os atores. Gicélia
Batista Nunes, depoimento no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo
sobre o contexto histérico local e global.

Marcelo Rocha [Gomes] brinca com o olhar do telespectador, a mudanca de
dolly out para dolly in, causa estranheza. Como boa parte do filme se passa
dentro do caminhdo, os angulos séo focados em dolly in, ou seja, com a
camera proxima do objeto. Rita Cécia Fernandes Pereira, trecho extraido da
sua critica do filme Cinema, Aspirinas e Urubus.

A trilha sonora nesse filme é de suspense, um vai e volta para vocé pensar
na vida e depois na morte... Ana Cristina Ferreira de Souza Cordeiro,
depoimento no GECi As horas: Como se ensina a ser menina.

As expressfes faciais também sdo fortes, principalmente de Clarissa,
Virginia e a companheira de Clarissa. Rita Cacia Fernandes Pereira,
depoimento no GECi As horas: Como se ensina a ser menina.

A trilha sonora apresenta uma particularidade musical, composta
especialmente para o filme, pois a mulsica vai do principio ao fim
acompanhando o ritmo e movimentos dos personagens em suas angustias e
tragédias. A fotografia tem um tom agressivo e depressivo, pois apresenta o
drama da rotina de vida de trés mulheres. As imagens sdo capturadas pelas
lentes das cAmeras em primeiro e segundo plano e a iluminacdo bem
adaptada, da a sensacao de estarmos mesmos em cada tempo e local, o filme
também apresenta um 6timo dominio técnico da linguagem e figurinos para
la de virtuosos. Derisval Santos Souza, depoimento no GECi As horas:
Como se ensina a ser menina.

E um filme fantastico [As horas] para pensar na construcdo da narrativa —
situagdo inicial, conflito (plot point, ponto de virada), desenvolvimento,
climax e desfecho — segue a mesma sequéncia da narrativa textual. Rita
Cécia Fernandes Pereira, trecho extraido do Diario do Ciclo Trés.
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Com o exercicio do olhar ciclopico, o espectador, que é conduzido de uma cena a
outra pela montagem®, tenta dar sentido ao que é visto entre cortes, preenchendo vazios. “Sado
as indeterminacBes que permitem ao texto ‘comunicar-se’ com o leitor, induzindo-o a tomar
parte na producdo e compreensdo da intencdo da obra” (ZILBERMAN, 1989, p. 51). No
entanto o espectador ndo € um seguidor de instrucBes que deve concretizar “corretamente” as
indeterminacfes de um texto como uma estrutura potencial. O que existe é a comunicacdo
efetiva entre o espectador e o texto filmico: “o leitor deve construir o texto de modo a torna-lo
internamente coerente” (EAGLETON, 1997, p. 111).

Como uma experiéncia hermenéutica, os professores-espectadores do Projeto, em sua
maioria, conseguiram enxergar algumas decisdes formais do cineasta e dialogaram com as
obras de forma mais rigorosa, pois o conteddo do filme é o0 modo de formar a matéria filmica,
a sua linguagem. Observei mengGes as possibilidades criadoras da camera (enquadramento,
plano, angulo e movimento) e aos elementos filmicos ndo especificos (iluminagdo, atuacdo

dos atores, figurino e cenario).

A camera é baixa, assim como Mauro, enxerga por frestas, por reflexos, por
molduras criadas pelo proprio ambiente. A fotografia tem um tom
melancélico, tons pastéis. Consuélia Pereira Magalhaes, trecho extraido da
sua critica do filme O ano em que meus pais sairam de férias.

O que ha de mais encantador no filme O Ano em Que Meus Pais Sairam de
Férias € sua estruturacdo de elementos (a morte do avd no exato intervalo
de tempo entre o telefonema do pai e a chegada em S&o Paulo; a relagdo do
menino com a comunidade; o personagem comunista de Caio Blat e sua
relacdo com o pai de Mauro...), prioritariamente um fluxo sensivel de
imagens, no qual somos levados a embarcar na percepc¢éo de mundo de uma
crianga. Sedutor, envolvente e apaixonante. De um mundo ficcional em
contato direto com a experiéncia do real. Euma Patricia Ferreira Sena,
trecho extraido da sua critica do filme O ano em que meus pais sairam de
férias.

O retrato do filme é fiel ao periodo que representa, objetos da época, a
arquitetura foi reconstituida e até as cores contribuiram para ambientar as
cenas, o pastel é tdo melancdlico quanto a auséncia dos pais de Mauro. Ha
momentos em que a cémera fica aberta, afastando-se do objeto, esse
movimento remete a imensiddo do mundo infantil, em contra partida, ora
acontece o contrario e a gravacao em dolly in, da a impressao de que vamos
mergulhar no interior de Mauro, na mais profunda escuriddo da saudade.
(...) Enfim o filme deve ser visto sob o primeiro olhar, o de uma crianca que

% Silva (1996) ressalta que essa técnica cinematogréfica “néo esta apenas relacionada & colagem de imagens,
mas a organizacdo de todo o conjunto dos elementos que comp8em o filme, indo da forma como as imagens
foram filmadas, passando pelo lugar do som, da iluminacdo, dos &ngulos, relacionando-se, enfim, com a forma
pela qual o filme foi construido” (idem, p. 69).
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estd vivendo entre o drama da perca e a felicidade da vitéria — os pais e 0
futebol. Ao entrar na sala de aula cuidado com a mera didatizacdo dessa
obra prima. Rita Céacia Fernandes Pereira, trecho extraido do Diario do
Ciclo Trés.

A introducéo de algumas questfes formais e de estratégias de producédo de sentido pela
linguagem filmica ndo aconteceu, como esperava, de forma impositiva. Tinha receio que eles
considerassem desnecessario o conhecimento especifico da linguagem filmica. No entanto a
turma ficou muito interessada, principalmente, devido a exibi¢do dos traillers dos filmes. A
curiosidade dos professores-espectadores de ter acesso aos filmes antes dos GECi solicitou de
forma tdo natural a busca por informacdes estilisticas dos filmes. Outra questdo que me
surpreendeu no a-com-tecer da pesquisa foi que a mudanca de vocabulario nos depoimentos
dos inscritos no Projeto, nos debates dos GECi e na lista online ndo inquietou os colegas,
inscritos apenas nos GECI, a questionar o significado dos termos utilizados, durante o debate,
pelo menos.

Independentemente da validade das suposi¢cbes interpretativas dos filmes, os
professores-espectadores do Projeto participavam dos didlogos nos GECi e na lista online
com depoimentos implicados, com engajamento pessoal e preocupados em difundir as
discussbes realizadas no Projeto, no dia anterior. De modo diverso, como ja foi dito, as
criticas dos filmes foram textos muito parecidos. Ficou evidente que pesquisaram criticas
disponiveis no ciberespaco e fizeram um resumo desses textos, quando ndo plagiavam. Li
poucos trechos desses textos que continham um posicionamento interpretativo mais implicado
em que percebia um labor intelectual rigoroso. Como a critica era um instrumento avaliativo,
considero que os cursistas desqualificaram suas interpretacdes e preferiram reproduzir o que
estava instituido nos sites de cinema, sem se autorizarem.

Na critica, solicitei uma indicacdo pedagodgica para cada filme. Essas indica¢fes se
restringiam a adequacdo do filme a um contetdo curricular, constituindo o filme num pre-
texto na sala de aula, ndo participando de forma estruturante no processo pedagdgico. Essa
pratica tdo popular nas escolas de tratar o filme como ilustracdo do “assunto” vastamente
explicado no texto escrito do livro didatico pode ser interessante em algumas situacdes de
aprendizagem. Entretanto, diante do que aqueles professores-cursistas estavam
experienciando no Projeto e nos GECI, esperava que pudessem trazer possibilidades
pedagogicas que se afastassem da didatizacdo da obra artistica, visto que o mundo que a obra
instala com a co-producdo do espectador ndo é compartimentalizado pelo conhecimento

disciplinar.
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No Projeto, realmente, ndo proporcionei uma discussdo pedagogica sobre a utilizacéo
de filmes em sala de aula, mas esperava que a execucdo da atividade em si fosse provocar
ressonancias na pratica pedagogica dos professores-espectadores. 1sso, pelo menos, nédo ficou
evidente pelas indicagfes pedagogicas nas criticas solicitadas e restringiram os saberes
construidos no Projeto a compreensdo dos filmes dos GECi. Assim houve a pragmatizacdo
dos nossos encontros do Projeto ao transmutar a atitude hermenéutica (dimensao ontologica)
em instrumental (epistemoldgico) para o acesso dos filmes nos Grupos de Estudos

Cinematogréaficos.

O filme Aspirinas e Urubus [Cinema, aspirinas e urubus] é um 4timo filme
para se trabalhar com aluno a partir do 5° ano, que ja tem uma
compreensdo maior, e 0s professores tanto na area de historia e geografia
vao poder explorar os contetdos, como segunda guerra mundial, vegetacao,
clima, semi-arido, a extracdo da borracha na amazonas e muitos outros,
pois este filme tem muito a ser explorado. Maricélia Alecrim da Silva, trecho
extraido da sua critica do filme Cinema, aspirinas e urubus.

Recomendo para professores que queiram desenvolver projetos acerca dos
preconceitos pela escolha sexual e descrimina¢do com pessoas portadores
da AIDS, também recomendo para pessoas que trabalham no ramo da
psicologia. Derisval Santos Souza, trecho extraido da sua critica do filme As
horas.

Os trés Grupos de Estudos Cinematograficos seguiram a mesma estrutura de exibicao
do filme anterior ao debate, apenas variou o uso do tempo de, aproximadamente, uma hora,
apos a exibicdo do filme. No primeiro GECi, o Prof. Marlon fez uma exposic¢do de trinta
minutos e depois abriu uma plenéria para discussao; com a Profa. Ana Fernanda, ndo houve
exposicdo antes do debate. Ela optou por discorrer durante o dialogo com os professores-
espectadores. J& o Prof. Emanuel ministrou uma aula, com o uso de slides, durante cinquenta
minutos e reservou apenas dez minutos para discussao.

Essa diferenca de planejamento metodoldgico entre os professores-orientadores dos
GECi provocou ressonancias na comunicacao da experiéncia filmica, ndo houve unanimidade
dos sintomas da comunicacdo percebidos (discordancia, conflitos, negociacdes de sentidos e
significados e siléncio) nem dos sintomas da experiéncia pedagdgica dessa comunicagdo
(definicdo de identificacdes e de alteridades, troca de ponto de vista, controle estratégico dos
argumentos e das “provas”). Com isso, desvinculo a expressdo comunicacao da experiéncia
filmica de experiéncia pedagogica, ja que nem toda comunicacdo da experiéncia filmica €

uma experiéncia pedagdgica. E toda experiéncia pedagdgica com o uso de filmes a-com-tece
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numa comunicacdo da experiéncia filmica, pois a comunicacdo participa da experiéncia, no

entanto qualquer processo comunicativo ndo é uma experiéncia.

5.2.1 Com Cinema, aspirinas e urubus

A participacdo do professor-orientador do GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um
estudo sobre o contexto histdrico local e global, Prof. Marlon Marcos, foi decisiva para a
diferenca atravessar as interpretagcdes dos cursistas. Com uma exposicdo didatica e complexa
sobre significacdo e discurso na formacao e difusdo cultural e social, inspirado pelos estudos
culturais halltianos, o professor expbs o filme, o mundo, o curriculo escolar como palco
estratégico de territérios culturais nos quais 0s processos de significacdo de si mesmo e das

relacdes com os outros e com o0 meio se fazem e refazem constantemente.

Nesse filme de estrada — road-movie — 0s protagonistas se unem por uma
mesma causa: a fuga. O alemdo fugia da guerra, o nordestino fugia da seca.
As duas personagens querem negar sua identidade, pois ambos buscam a
felicidade e ironicamente, 0 que representa a guerra para um ¢ a felicidade
do outro, como diz o alemao, aqui pelo menos ndo cai bomba do céu, ao
ouvir o companheiro nordestino resmungar que sua terra ndo tem nada. E
nesse dialogo, sem fundo musical, que um vai influenciando a identificacao
do outro e cada um escolhe seu destino. Rita Cécia Fernandes Pereira, trecho
extraido do Diério do Ciclo Trés.

O filme é uma verdadeira obra de arte cinematogréafica. Retrata da melhor
forma... A beleza... Os minimos detalhes do modo de viver dos nordestinos.
Sem falar na histéria de fuga dos personagens, que, mesmo sendo por
motivos diferentes, cada um tem um objetivo na vida. (..) Também
parabenizo o professor Marlon Marcos que deu uma aula de histéria sobre
(...) identidade e identificacdo. Valeu a pena ter participado deste GECi.
Sirleide Araujo Moreira, depoimento na lista online.

(...) ele [Prof. Marlon Marcos] trouxe uma discusséo bem voltada para a
antropologia, identidades e indentificacOes, diversidade cultural... e a 1l
Guerra Mundial virou pano de fundo juntamente com a seca nordestina.

Muuuuuuuuuuuito boooooooooooooom! Superou minhas
expectativas! I Rita Cécia Fernandes Pereira, depoimento na lista
online.

No GECI Cinema, Aspirina e Urubus, houve uma discussdo por um viés
mais antropolégico. Ajudou-me a pensar no conceito de identidade e
identificagdo, o segundo termo se adequa melhor ao contexto
contemporaneo ao qual estamos inseridos, pois ndo somos s6 uma coisa,
professora, amiga, aluna, mae, esposa, mulher, nordestina, brasileira, etc.,
ou seja, a pés-modernidade caracteriza-se por identidades fragmentadas,
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porém a sociedade ainda exige de nds um comportamento Unico, negando a
multiplicidade de situacGes que vivenciamos. Talvez minhas crises de
identidade sejam apenas por ter que negar a dinamicidade do meu ser para
ser aceita por aqueles que atribuem julgamentos de valores ao meu
comportamento. Dessa mesma forma, a sociedade age em relacdo a
diversidade cultural. Hierarquiza as culturas quando poderia apenas
diferencia-las. Rita Céacia Fernandes Pereira, trecho extraido do Diario do
Ciclo Trés.

Porém, apesar do Prof. Marlon ter trazido a baila a questdo da diferenca, os
professores-espectadores ndo participaram do didlogo entre si de maneira auténtica.
Mantiveram-se reproduzindo falas “politicamente corretas”, ou melhor, verdades
compartilhadas coletivamente e ndo se colocaram a prova, em xeque, no movimento dialético
da experiéncia hermenéutica. Isso foi percebido no instante em que o professor exibiu, ap6s o
filme, uma parte do show de Maria Bethania, com elementos evidentes do candomblé. Apos a
exibicado, alguns cursistas sairam do auditdrio e ndo participaram do debate do GECi. Outros
incomodados permaneceram, mas a questdo ndo aparece no debate nem em qualquer outro
texto analisado.

Ao evitar a frustracdo do horizonte de expectativas, muitos cursistas langcaram um
olhar costumeiro ao filme, como se todos os filmes que tém como cenario o sertdo nordestino
fossem iguais, trouxessem o mesmo contetdo, a mesma forma e tematica. Fizeram uma
leitura ligeira ou culinaria, como Jauss (1994) atenta, pois ndo penetraram na obra para
perceber a distancia da obra com o horizonte de expectativa. Ndo houve a fusdo de horizonte
de expectativa original da obra com a de uma grande parte dos professores-espectadores. Ndo
conseguiram perceber a pergunta que gerou a configuracdo daquele filme, mediante a
percepcao das pistas interpretativas expostas no texto.

Apropriando-se da Estética da Recepcdo de Jauss (1994), podemos afirmar que o
espectador participa da leitura de uma obra com um repertério de obras ja lidas, dos valores e
ideias das quais fazem parte as escolas dessas obras acessadas e, portanto, isso sera a moldura
para sua interpretagdo. Da mesma forma que a experiéncia histérico efetiva atinge a obra,
também atinge a situacdo do espectador. Como um processo dialdgico, as implicacdes
estéticas e historicas atravessam a leitura da obra de arte e o lugar do leitor é atualizar a obra a
partir dessas molduras.

Longe de psicologismos e subjetivismos, Jauss (1994) defende que essa moldura
historico-cultural é o horizonte de expectativas que o espectador leva no didlogo complexo

com o filme. Esse horizonte é
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(...) o sistema de referéncias que se pode construir em funcdo das
expectativas que, no momento histérico do aparecimento de cada obra,
resultam do conhecimento prévio do género, da forma e da temética de obras
conhecidas, bem como oposicdo entre linguagem poética e linguagem
pratica (idem, p. 27).

(...) penso que precisamos ver mais sobre nossa regido, mesmo que em
filmes, para aprendermos a valorizar mais a nossa cultura, que é muito rica
e, muitas vezes, desvalorizada pelos proprios nordestinos. E necessario que
acabemos com 0 conceito que outras regibes do Brasil tém sobre o
Nordeste/nordestino. Essa ideia que eles tém de que o Nordeste é s seca e
pobreza ta na hora de ser desmistificada. E quem tem que fazer isto somos
nos sertanejos/as e o melhor caminho é através da educacdo. Jalcineide
Maria Pereira, depoimento na lista online.

Realmente, Jal, precisamos acabar com essa ideia que a nossa regido so tem
miséria e, como diz o préprio alemdo no filme, porque sera que o0s
nordestinos falam mal do seu proprio lugar se ele também é um deles? Sera
melhor nos darmos com a seca ou com a guerra? E esse poema nos faz
refletir sobre nossas a¢bes enquanto nordestinos. O que serd que estamos
fazendo para melhorar a nossa situacdo em nossa regido? Téiles Beatriz
Meira de Freitas, depoimento na lista online.

Como foi discutido, todo filme apresenta 0 mundo sécio-histérico, através da
pertinéncia do registrado no ecra e da impressdo de movimento. Esse estado de realidade que
participa da dimensdo de mostrar da narrativa filmica ativa, no espectador, uma espécie de
credulidade. Pressupfe-se que se trate de uma situacdo verdadeira e o espectador € instado a
processé-la como tal, vivenciando um processo afetivo de estimulo a acessar 0 mundo sécio-
historico. A psicanélise chama de epistemofilia “o impulso inato da crianca para conhecer as
verdades dos fatos que estdo ao seu redor e para 0s quais ndo encontra explicacdes”
(CARAMURU, 2008, p. 46). Epistefilia ou epistemofilia s&o termos com origem no grego
epistéme (ciéncia) e philos (amigo) e significa prazer de conhecer, alimentado pela persuasao
de argumentos sobre 0 mundo.

A epistefila, entdo, € um dos movimentos que nos mobilizam no dialogo com o filme,
podendo precipitar a experiéncia filmica. Os sintomas da epistefilia podem ser a curiosidade,
as suposicdes referentes ao mundo sécio-historico e relatos sistematizadores. Em Cinema,
aspirinas e urubus, a epistefilia ndo foi muito desenvolvida, mesmo a seca sendo um
elemento bem concreto do mundo sécio-historico e que solicitou a atencdo de grande parte
dos professores-espectadores. A relagdo com esse filme que os professores apresentaram nédo
foi marcada pela epistefilia, pelo prazer ao ter acesso ao mundo real concreto que se
descortinou na obra. A curiosidade quanto ao momento histdrico no Brasil dos anos de 1940
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ficou subsumido pela impressdo de que tudo ja se sabe sobre o sertdo. O professor-espectador
se envolve na historia inventada, com pouca preocupacdo em trazer dados histéricos. Com
isso algumas falas marcam a dificuldade em se localizar historicamente, caindo em

generalizacBes, mesmo com as tentativas de suposicoes referentes ao mundo sécio-historico.

Essa histéria que o filme traz, nos faz refletir sobre a importancia de
valorizar nossos conhecimentos trazendo mensagens importantes que
aconteceram ha 67 anos atrds. Mas trazendo para nossa realidade
acontecem até hoje. Atualmente estamos vivendo em tempos de crises, em
gue as pessoas estdo saindo de um lugar para outro, procurando meios de
sobrevivéncias e nessas idas e vindas também encontram muitos urubus,
aspirinas entdo é o que ndo falta. Para sarar a dor de cabeca dos pais de
familia por ndo encontrarem alimentos para seus filhos. Foi o que
aconteceu com Johann que por causa de uma guerra, saiu para o Brasil
vendendo aspirinas. Ele enfrentou uma estrada toda esburacada, cheia de
poeira em busca de uma solugéo que era divulgar e vender os comprimidos.
Alaides Nascimento Nunes Pereira, trecho extraido da sua critica do filme
Cinema, aspirinas e urubus.

E o interessante, Ana, é que mesmo contando uma histdria que aconteceu na
década de 1940 retrata muito bem os nossos dias. O preconceito que muitos
nordestinos sofrem quando migram de suas cidades para cidades grandes
em busca de melhoria de vida. Nubianei Oliveira da Silva Souza,
depoimento no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o
contexto histérico local e global.

Da mesma forma que toda narrativa filmica tem com imperativo mostrar, ha também o
imperativo de contar, de representar mundos na suspensdo da incredulidade. Emboa saiba
tratar-se de um constructo artistico, mas dispde-se a acreditar nela e o espectador € provocado
pelo mergulho diegético, o prazer de se perder naquilo que se vé. Seus sintomas sdo o choro,
as indignacdes, os relatos memorialisticos afetivos, as suposi¢des interpretativas da historia
inventada e a identificacdo com o personagem.

A seca direcionou a relagéo que os cursistas tiveram com o filme de Marcelo Gomes e
o didlogo com o mesmo que foi comunicado atravessou relatos memorialisticos afetivos. O
mergulho diegético provocou que puxassem a memoria pelo filme e, assim, aconteceu. As
discussbes voltaram-se para 0s cruzamentos entre as historias de vida e o mundo socio-
historico, percebido no filme, a seca. Afirmaram que essa percepcao 0s ajudou na construcao
do memorial. Atentei apenas que essas intersecdes ndo acontecem de forma natural, mas
como um nd, um no de rede que déa trabalho para se enredar, mas, quando feito, parece mais

uma parte da rede com suas conexoes.
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O filme foi maravilhoso, as discussGes entdo foram oOtimas. Retratar a
realidade do Nordeste é sempre interessante. Perceber o quanto o contexto
local esta interligado no contexto global me faz lembrar que néo estou so6 e
que existe muitas realidades “igual’ ou “pior’” do que a minha? Jalcineide
Maria Pereira, depoimento no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo
sobre o contexto histérico local e global.

E vendo nessa perspectiva local e global, j& nos da ideias para nosso
memorial. Também vejo que, nds, nordestinos somos fortes e persistentes,
apesar do sol forte que temos. Somos um povo humilde, mas que sonhamos e
ndo desistimos facilmente no que almejamos. Cristina Dourado, depoimento
no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o contexto histérico
local e global.

(...) o filme despertou em mim um olhar mais criterioso entre as coisas que
acontecem entre o global e o local, sem ignorar a diversidade cultural, bem
como foi representada pelo nordeste brasileiro através da vida do autor
Jodo Miguel, do sol forte que permeava em algumas circunstancias e a
forma de expressdo do nordestino. Ana Cristina Ferreira de Souza Cordeiro,
depoimento no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o
contexto histérico local e global.

Em relacdo a identificacdo com os personagens principais, ndo percebi que aconteceu.
Minha suposicdo é que, como pouco se interessaram pelos com-textos do filme, nédo
conseguiram, de uma forma geral, penetrar na premissa dramatica de cada personagem.
Simplificaram as dimensdes existenciais de Johann e de Ranulpho a caricatura aligeirada do
bom estrangeiro e do nordestino ingrato com seu lugar, respectivamente. Nao se permitiram
entrar na natureza diegética do filme de forma intensa, inclusive, ao realizar suposicdes
interpretativas da histdria inventada, bastaram-se a discussdo de elementos metaforicos
utilizados pelo cineasta no filme e ndo aos elementos estruturantes para o desenvolvimento da

narrativa.

Por falar em urubu, 0 mesmo aparece no filme ja no finalzinho quando da
partida o trem para a regido da borracha. A presenca do mesmo é sinal de
perecimento. “Existe” mais regiGes em que se encontra, sem que ele retrate
a mensagem do filme? Gervéasio Mendes Mozine, depoimento no GECi
Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o contexto historico local e
global.

Creio que a presenca dos urubus no filme seja mais um simbolismo a
perseveranga, persisténcia, resisténcia do povo nordestino ao travar a
guerra da seca, do que o perecimento dos mesmos. A prépria condi¢do de
retirante é uma prova de tentativa de sobrevivéncia, mesmo diante da igual
miséria que ja vive. Rita Cacia Fernandes Pereira, depoimento no GECi
Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o contexto histérico local e
global.
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Concordo com vocé, Rita. Creio também que a presenca do urubu é mais um
simbolo do nosso sertdo, pois, nds, nordestinos, somos justamente assim:
persistentes, resistentes e determinados. Téiles Beatriz Meira de Freitas,
depoimento no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o
contexto histérico local e global.

Concordo, colega, principalmente por se tratar de uma histéria tragada por
paralelos entre a seca e a guerra, ambas como causadoras de desvios
tragicos em vidas humanas. A presenca dos urubus no filme Cinema,
Aspirinas e Urubus, com certeza, foi pensado para simbolizar a resisténcia
daqueles homens em tempos de guerras. Gicélia Batista Nunes, depoimento
no GECi Cinema, Aspirinas e Urubus: um estudo sobre o contexto histdrico
local e global.

Como exposto nas falas anteriores, ao comunicar a sua experiéncia filmica, o
professor-espectador questiona, com a ajuda dos colegas e do professor, as suposi¢cdes e 0s
pré-julgamentos em relacdo ao filme que apoiam a sua situacdo hermenéutica. A comunicagao
é essencial para refletir sobre as pistas interpretativas escolhidas, as suposi¢cdes de
interpretacdes textuais, que estdo relacionadas com a propria facticidade, isto &, a
historicidade do ser-ai — ndo um ser anterior a0 mundo ou um mundo anterior ao ser, mas um
ser-no-mundo, em que um nado se concebe sem o0 outro. O mundo ndo é a soma de todas as
coisas existentes a priori, mas tudo aquilo finito que se da na relacdo com o ser. “O sentido
dos objetos esta na relacao que eles tém com uma totalidade estruturada de significados e de
intencdes inter-relacionadas” (PALMER, 1969, p. 138).

Em relacdo a comunicacdo da experiéncia filmica nesse GECi Cinema, Aspirinas e
Urubus: um estudo sobre o contexto histérico local e global, foram percebidos como
sintomas da comunicacdo o siléncio, a discordancia e as negociaces de sentidos e
significados. A auséncia de fala também significa; é texto que marca uma posicdo
hermenéutica estratégica de participacdo do didlogo, como também pode indicar a auséncia de
sentido pela incipiéncia de referencial para dialogar com o texto filmico.

Nesse GECIi, ndo expressaram a necessidade de marcar a prépria situacdo
hermenéutica, pois enunciaram apenas expressdo segunda ao reproduzir discursos ja
legitimados. Naquela discussdo, colocaram-se no mesmo lugar de sertanejo. Quanto a
auséncia de referéncias, eles ndo se colocaram na abertura da experiéncia hermenéutica para a
frustracdo do horizonte de expectativas. O siléncio foi marcado, majoritariamente, pela
timidez que impossibilitou um debate com mais envolvidos. Como os inscritos no Projeto

foram obrigados a expor sua hipdtese e discutir a confirmacdo ou refutacdo da mesma, eles se
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posicionaram, no entanto se resumiram a discutir as hipoteses, pouco trouxeram a discussao
historica realizada no Projeto para o GECi.

A discordancia e as negociacdes de sentidos e significados aconteceram fora do GECi,
na lista de discussdo online. Aqui eles se expuseram mais e intensificaram a comunicacgdo da

experiéncia filmica.

O filme mostra um cenario tipico do nordeste brasileiro, mas poderia ser de
uma regido de outro pais. Na entrevista com o diretor Gomes, ficou
“esclarecido™ a escolha dos sertdes de Pernambuco e Paraiba para o road
movie Aspirinas e Urubus [Cinema, Aspirinas e Urubus]. Gervéasio Mendes
Mozine, depoimento na lista online.

E verdade, Gervasio! Poderia sim ser o cenario de qualquer regifo, porém
acredito que o cineasta quis mesmo retratar as peculiaridades do universo
sertanejo, assim como o que aparece no filme “Vidas secas™. Parece que 0
sertdo nordestino exerce forte fascinio sobre cineastas, talvez seja por sua
natureza social e cultural, as figuras do semi-arido, suas casas, 0s animais,
a vegetacdo e outros elementos do cenario sertanejo que sempre dédo boas
historias, principalmente quando transportados para o cinema. Gicélia
Batista Nunes, depoimento na lista online.

Gostei da escolha desse filme para o GECi. Assim como Gervasio disse que
poderia ser outro cenario, eu digo: poderia ser outro filme! Jalcineide Maria
Pereira, depoimento na lista online.

O filme é muito bom. Eu ja tinha assistido antes e gostado, mas néo tinha
percebido alguns aspectos. S6 nas discussfes no Grupo percebi. Jucélia
Ferreira Alecrim, depoimento na lista online.

No processo comunicativo, os interlocutores (re)interpretam e demovem pressupostos,
colocando em jogo as varias possibilidades interpretativas que podem fazer acontecer outras
experiéncias, ndo mais filmicas, mas pedagdgicas. Apesar da comunicagdo acentuar o espaco
“entre”, 0 espacgo dos contatos, das ligagdes, bem como da discordancia, dos conflitos, das
negociacdes, assim também o “direito de sair” (BHABHA, 1999), a experiéncia pedagdgica
pouco foi percebida devido a auséncia de um dialogo auténtico.

A comunicacao da experiéncia filmica € um momento estratégico para a definicdo de
identidades e de alteridades na formacgdo, um momento para a instalacdo da diferenca como
um campo de lutas e de contradi¢Ges. A diferenca se encontra desde o inicio, da comunicagéo.
Aprende-se tendo contato com a alteridade, com outras visdes de mundo. Se ndo for para

repensar a propria posicdo em processo comunicativo, ndo havera formagéo.
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Logo a participacdo culinaria no filme provocou, em menor grau a epistefilia e o
mergulho diegeético, bem como possibilitou emergir um dialogo ndo-auténtico em que néo
foram percebidos a definicdo de identificacbes e de alteridades, a troca de ponto de vista e 0

controle estratégico dos argumentos e das “provas”.

5.2.2 Com As horas

Sabia que a dramaticidade e tragédia que permeiam toda atmosfera da narrativa do
filme As horas poderiam afastar os professores-espectadores de um dialogo com o filme. E
um filme denso e com um ritmo (impressdo de duragcdo) que oscila entre a monotonia da
“mostracdo” dos detalhes de um primeiro plano® a cortes bruscos a seco® que inventam uma
ansiedade ao ponto da impressdo de instantaneidade construida pela montagem alternada.
Esse ritmo, geralmente, prende a atencdo do espectador, porém, como a narrativa € dividida
em trés historias que, no primeiro momento, parecem dissociadas, a recepgao tinha que ser
atenta e disposta a participar das agruras dos personagens femininos do filme.

Diante disso, no Projeto, fui extremamente cuidadosa para apresentar o story line do
filme, isto €, a sequéncia narrativa com suas bifurcagdes, pontos de viradas e interse¢oes entre
as histdrias. Apresentei a premissa dramatica dos trés personagens e o contexto geo-histério
de cada um. Houve grandes discussdes sobre questfes de género no encontro do Projeto,

inclusive com discursos implicados.

A identidade feminina é tema de discussdo em diferentes espacos e épocas.
Os movimentos feministas tém impulsionado cada vez mais o0 assunto, dando
origem a termos como a mistica feminina. A questdo que ndo se cala é:
como se ensina a ser menina? Rita Cacia Fernandes Pereira, depoimento no
Projeto CineContexto: um registro geo-historico na tela.

Na sociedade contemporanea em que vivemos, antes mesmo que a menina
possa aprender qualquer licdo educativa, inclusive sobre no diz respeito ao
significado de ser mulher, os seus pais ja incluem em sua vida inimeros
componentes relacionados. Muitas criangas, ainda na maternidade, recebem
um lago de fita nos cabelos e roupas bem femininas, sem falar das orelhas
furadas para brincos. Outro exemplo é que por mais que ja se tenha tratado
do assunto, na primeira infancia, a escolha dos brinquedos para as meninas
reflete a maneira como a sociedade responsabiliza a mulher pelas tarefas

® Plano é a duracdo delimitada entre 0 momento que liga e desliga a cAmera. Na edigdo, os planos sdo
organizados sequencialmente para formar uma cena que é unidade de tempo e espago que compfe uma
sequéncia filmica. Logo plano é a unidade minima da narrativa filmica.

62 S&0 cortes sem efeito que dé uma transicdo gradual entre planos.
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domésticas. Gicélia Batista Nunes, depoimento no Projeto CineContexto:
um registro geo-historico na tela.

Realmente, Rita. Sempre foi um assunto muito discutido entre os espacos
familiar e escolar, porque a menina era considerada fragil até algum tempo.
Hoje vimos que a mulher tem alcancado o seu lugar de destaque na
sociedade. J& avancamos muito, porém ainda falta reconhecimento em
muitas &reas profissionais. Ana Cristina Ferreira de Souza Cordeiro,
depoimento no Projeto CineContexto: um registro geo-historico na tela.

E verdade. Como se tudo isso significa para esse bebé do sexo feminino.
Como deve ser os rituais de beleza que deverdo fazer parte de sua vida.
A sorte das meninas é que hoje, na escola de educacgdo infantil, tem mais
facilidade para escolher brinquedos e brincadeiras socialmente atribuidas
ao outro género. Euma Patricia Ferreira Sena, depoimento no Projeto
CineContexto: um registro geo-histérico na tela.

Estavam euforicos para assistir ao filme, principalmente as mulheres. A Profa. Ana
Fernanda ndo teria dificuldade, no GECi As horas: Como se ensina a ser menina, para
discutir a construcdo da identidade feminina nos tempos e espacos das personagens do filme e
discutir a equidade de género no ensino formal. No entanto, apds a exibi¢do do filme, a turma
ficou inquieta nem esperaram a abertura de Ana Fernanda sobre A Mistica feminina e

iniciaram um debate sobre o porqué do beijo entre 0 personagem Laura e sua amiga.

(Re)pensando o papel da escola, € intrigante a questdo — como se ensina a
ser menina? (...) o GECI sobre o filme As Horas tinham como objetivo em
suas ementas essa discussdo. Entretanto, a polémica no GECI acerca do
homossexualismo ofuscou o foco da discussdo, como a identidade feminina é
construida na escola e pela sociedade, bem como os fatos historicos que
contribuiram para a formacao de cada protagonista do enredo de As Horas
do roterista David Hare, que baseou no livro homénimo, do autor Michael
Cunnigham inspirado na obra Mrs. Dalloway, de Virginia Woolf. Rita C4cia
Fernandes Pereira, trecho extraido do Diario do Ciclo Trés.

Acho que as pessoas sdo gays, ndo se tornam. A sociedade e a escola ndo
falam disso. A escola até ignora. Veja so6 acho que o filme quer mostrar bem
claro a questdo da conquista da mulher, dela ter seu direito de ta
namorando [com] outra mulher. E uma questdo dela. N&o houve um
movimento por tras disso para que as mulheres se namorassem... Gervasio
Mendes Mozine, depoimento no GECi As horas: Como se ensina a ser
menina.

Seré que o0 menino vendo a mée beijar a outra ndo teve esse conflito todo e
depois decidiu a outra opcédo...? José Nildo Nunes Santana, depoimento no
GECi As horas: Como se ensina a ser menina.
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O filme As horas, com sua camera subjetiva e narrativa dramatica, ndo poderia
privilegiar outra dimensao da linguagem filmica que néo a de representacdo do verossimil. O
mergulho diegético impacta o espectador de tal forma que o incita a dialogar com o filme, a
ter uma experiéncia filmica. Os professores-espectadores permitiram-se reagir ativamente as
imagens, atribuindo-lhes um sentido que é fruto, em Gltima instancia, das suas experiéncias e
expectativas. A situacdo hermenéutica foi avaliada e posta em risco na experiéncia filmica
com o filme de Stephen Daldry.

Dentre os filmes trabalhados no Projeto, o mergulho diegético foi mais percebido com
As horas, a partir da intensa participacdo no debate do GECI, das interrupgfes constantes na
fala do colega, das manifestacbes de indignacdo com as cenas que desestabilizavam o
horizonte de expectativa do intérprete, dos relatos memorialisticos afetivos, das suposi¢oes

interpretativas da histdria inventada e da ndo-identificacdo com os personagens.

Fui professor de um aluno que era gay. A familia dele era muito tradicional,
era paraibana, para comecar... E, no segundo ano que fui professor dele, ele
contou uma historia para mim, com os olhos cheios de lagrimas, chorando...
Ele disse que pegou uma boneca da prima e o pai Ihe deu uma surra. Eu fui
colocando outras coisas na cabeca dele. Hoje ele estuda no Colégio Modelo,
tem dezesseis anos. Depois de dois anos que eu ndo era mais o professor
dele, eu encontrei ele na rua e vi que ele é gay. Sentei com ele na praca com
outras ex-alunas e ele me explicou com os olhos cheios de lagrimas. “Olhe,
professor, isso da revolta! Meu pai me batia, minha mae me reprimia...” E
um detalhe: ele ndo tem jeito nenhum de gay! Ele parece homem. Acredito
que se a pessoa for reprimida ela vai ser o que tanto ndo quiseram que
fosse. Derisval Santos Souza Rocha, depoimento no GECi As horas: Como
se ensina a ser menina.

Na minha sala, tem uma menina que é meio machao. Ela bate mesmo nos
meninos... Se ela ouve dos colegas e da familia isso o tempo todo, ela vai
amadurecer essas ideia e ficar mesmo machao... Ana Cristina Ferreira de
Souza Cordeiro, depoimento no GECi As horas: Como se ensina a ser
menina.

Eu me lembrei uma coisa que aconteceu na rua em que eu morava. A vizinha
teve dois filhos homens e duas filhas mulheres. Depois de catorze anos ela
foi ter outro filho homem. Ele brincava mais com as coisas das meninas do
que com as brincadeiras dos irm&os. Ai deram um ursinho rosa para ele. E
todo mundo da rua ficava comentando: “esse cavalo vai ser égua’ [risos na
sala]. Porque ele sé dava para brincar com as coisas das menininhas. E
realmente o cavalo foi égua! Hoje ele tem vinte e poucos anos e se relaciona
com homens. E hoje ta acontecendo de novo a mesma coisa na nossa rua. E
todo mundo ta dizendo: “esse menino vai ser do babado”. Euma Patricia
Ferreira Sena, depoimento no GECi As horas: Como se ensina a ser menina.
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Acho que a crianga ja nasce com essa opcao ai. Nao é a familia que vai
transformando a ter sua opcéo sexual... Voltando para o beijo, o primeiro
contato sexual vem do beijo na boca. No momento em que ela beijou a outra
e a crianga viu, eu notei o jeito que a crianga olhou para a mae depois e isso
mexeu com ele sim e isso foi levando a te que ele morreu. Cursista ndo
identificado, inscrito no GECi e sem inscricdo no Projeto, depoimento no
GECi As horas: Como se ensina a ser menina.

Agquele que era gay era filho da Laura? Tava convivendo com aquela
mulher, né?! E eu ndo gostei do filme ndo. O filme tem sempre uma forma de
ser feliz e todas as trés terminam em uma situac@o de miséria... Ana Cristina
Ferreira de Souza Cordeiro, depoimento no GECi As horas: Como se ensina
a ser menina.

Ana, se vocé for pensar, a gente nunca faz o que quer. Vocé esta no trabalho
que vocé realmente queria? Vocé tem a vida que vocé quis? Eleticia Pereira
Campos, depoimento no GECi As horas: Como se ensina a ser menina.

Fiquei pensando sobre Laura... Entre morrer e viver, ela preferiu viver. Sera
se ela tivesse escolhido ““morrer”, ou seja, viver com 0 esposo e ao lado dos
filhos, ela ndo estaria morrendo aos poucos e matando os filhos e o esposo?
Consuélia Pereira Magalhdes, depoimento no GECi As horas: Como se
ensina a ser menina.

N&o acho isso ndo. Antes de ela tentar aquele suicidio, o filho, quando
crianca, chamava pela mée. Acho que ela foi uma méae que deixou lacunas.
Ela ndo se matou, mas matou um pouco... fez o filho suicidar. Ana Cristina
Ferreira de Souza Cordeiro, depoimento no GECi As horas: Como se ensina
a ser menina.

Segundo Pareyson (1993), a interpretacdo € um “encontro”, no qual o intérprete
esforca-se em inventar com originalidade a forma interpretada para deixar a forma realiza-la,
através da simpatia, da congenialidade e da afinidade eletiva. “A universalidade de uma
interpretacdo é, pois, instaurada a partir da instituicdo de uma comunidade, seja de pessoas ou
de interpretacGes, que sdo afins e, por isso, capazes de compreensdo e comunicagdo
reciproca” (OLIVEIRA, 2008, p. 78).

Tendo acesso as interpretacdes dos cursistas em relagcdo ao filme As horas, notei que
uma excessiva subjetivacdo que sublima a obra, visto que ndo permite que a obra se realize na
sua completude. Toda obra tem éxito, ou seja, a arte é caracterizada como uma producéo
acabada em que nada mais pode ser alterado; nela tudo se encontra em seu lugar. A obra é
como deve ser, tendo tudo o que deve ter, torna-se estimulo e norma para novas obras, pois “a
forma néo se limita a exigir e obter reconhecimento, mas se torna ponto de referéncia e 0
termo de comparacdo dos juizos que se proferem acerca de outras formas.” (PAREYSON,
1993, p. 92).
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Ha perspectivas de leitura de uma obra de arte como resultado da sensibilidade. Ela
colheria, avaliaria, apreciaria, gozaria, enquanto a reflexdo apenas descreveria seu contetdo e
ratificaria seus decretos. Entretanto a leitura de uma obra artistica caracteriza-se pela

inseparabilidade entre sensibilidade e pensamento.

(...) ndo existe entre os dois termos nem uma divisdo, nem uma relacdo de
gradacdo e de sucessdo: por um lado, a sensibilidade ndo é nunca tdo
imediata que ndo condense, na prdpria espontaneidade, todo um exercicio de
pensamento e toda uma série de escolhas, apreciacdes e juizos; por outro
lado, a atividade do pensamento que suscita e rege 0 movimento consciente
da interpretacdo e do juizo que procede a uma avaliacdo refletida da obra
culmina num ato de fruicdo e de gozo (PAREYSON, 1997, p. 175).

Dessa forma os professores-espectadores, imersos no universo diegético do filme, ndo
se preocuparam com 0s textos que vinham com o texto filmico (0os com-textos).
Demonstraram uma fala baseada no senso comum e sem dar mérito aos dados histdricos e
geograficos que atravessam o filme e constroem dramaticamente os personagens. Foi irrisoria
a presenca de sintomas da epistefilia nos textos investigados referentes a esse filme.
Referiram a suposi¢des referentes ao mundo socio-histérico apenas antes da exibi¢do do
filme, nas discussdes do Projeto, antes de serem embebidos pela atmosfera ficcional.

Realmente, Gicélia, a sociedade que vivemos discrimina muito a mulher.
Alcancamos muitos avangos e conquista depois da independéncia da
mulher, porém o que me preocupa € que alguns conceitos continuam
perpetuando até hoje. As tarefas de casa ndo € [sdo] mais sO dever das
mulheres, porque percebemos que elas tém ganhado o mercado de trabalho
e passam muito tempo fora de casa. Cabe a sociedade refletir e continuar
propondo mudancgas. Ana Cristina Ferreira de Souza Cordeiro, depoimento
no GECi As horas: Como se ensina a ser menina.

Uma mulher executiva hoje ela pode ter uma escolha. Uma mulher da classe
baixa gque ndo tem. Os movimentos feministas tém uma maior validade nas
pessoas de classe alta, porque elas podem sair de casa e decidir ter um
emprego. J& as mulheres de classe baixa ndo tém como fazer essa escolha.
Gervasio Mendes Mozine, depoimento no GECi As horas: Como se ensina a
ser menina.

D& sim. D& mais trabalho, mas pode sim. A gente chega, desbagacada e
cansada e ainda exerce a funcédo de esposa na cama, mae e dona de casa.
Eleticia Pereira Campos interrompe, no GECi As horas: Como se ensina a
ser menina.

Hoje, nds, educadores, ainda ensinamos as meninas a serem mulheres
dentro da sala de aula. Até porque tém alguns comportamentos que
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achamos impréprios para elas. Derisval Santos Souza Rocha interrompe, no
GECi As horas: Como se ensina a ser menina.

No ambito da comunicacdo da experiéncia filmica, observei os seguintes sintomas: 1)
a discordancia quanto as suposicdes interpretativas da historia inventada; 2) os conflitos e
negociacbes de sentidos e significados quando se referiram a homossexualidade que foi
interpretado como tema do filme, em detrimento da discussdo sobre género que a Profa. Ana
Fernanda ndo conseguiu introduzir; e 3) o siléncio instalado como posi¢cdo hermenéutica
estratégica de participacdo do didlogo, pois alguns se calaram com receio de se expor diante
de uma questdo que foi incluida na agenda da sociedade, mas numa perspectiva de
adaptabilidade da atitude “dita normal”.

Diferentemente do filme anterior, os professores-espectadores se posicionaram diante
do horizonte do filme, marcaram sua situacéo e julgaram moralmente o0s personagens por falta
de elementos histdricos para compreender a necessidade dramatica deles. Houve, em alguns
momentos, um dialogo auténtico, mesmo fugindo do planejamento da Profa. Ana Fernanda e
até mesmo do contetdo do filme. Assim percebi a experiéncia pedagogica da comunicacao
por meio da definicdo de identificacdes e de alteridades e do controle estratégico dos

argumentos e das “provas”.

Saliento que seu tempo é marcado pela luta contra a AIDS. Todas vivem
uma guerra interior em relacdo as suas identidades, lutam contra uma
violéncia sofrida pela mulher que aparece de forma sutil, mas devastadora,
0 roubo da suas identidades. As duas primeiras assumiram 0s papéis dos
homens nas fabricas e como chefes na familia. Depois lhes restam apenas
ser boas donas de casa, mdes e esposas para agradarem seus herdis que
voltaram da guerra. Clarissa passa a viver para 0 amigo aidético. Embora
aparentemente bem resolvida é a mais fragil das trés, esta livre e presa ao
mesmo tempo, amarrada ao passado, acabou perdendo sua identidade. Rita
Cécia Fernandes Pereira, trecho extraido do Diério do Ciclo Trés.

Ao assistir ao filme podemos nos encontrar em algumas dessas situacfes
extremas de cada uma das personagens, que luta para dar sentido a suas
existéncias e ser simplesmente felizes, as vezes nos deparam sem saber que
rumo tomar frente a determinadas situacdes em nossa vida, no papel de
esposa, mée e ainda tendo que trabalhar fora. No entanto, o principal
aspecto do filme é nos fazer refletir que somos exclusivamente responsaveis
pelas nossas horas, ou seja; nossos atos, Nossos momentos e principalmente
pelas decisGes que tomamos em todas as situacdes da nossa vida, em alguns
momentos a emogao nos leva a tomar decisdes e fazer escolhas que mudam
totalmente nossa vida. Enfim, um bom filme que nenhum de nés deveria
deixar de assistir, pois através do mesmo vocé podera ser encorajada (0) a
tomar decisbes que va de encontro com a sua felicidade, ndo no sentido da
inexisténcia e sim de ter a coragem de assumir 0 que vocé realmente quer
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para sua vida. Elizabete Rodrigues Novais, depoimento no GECi As horas:
Como se ensina a ser menina.

Acho que o filme representou isso: “visto que a vida é fluida, finita, a
importancia do tempo é representado em questdo de horas intensamente
vividos™ [hipdQtese escrita por ela]. Continuo defendo isso. A questdo da
identidade é muito forte. As crises existenciais que todas as trés tém. A
questdo da finitude da vida, ja que as trés estao diante da morte e realmente
ali passa um dia da vida delas e cada hora € decisiva naquele dia. Rita
Cacia Fernandes Pereira, depoimento no GECi As horas: Como se ensina a
ser menina.

As Horas ndo é um filme facil de entender. Apds duas horas de um
espetaculo de roteiro e atuages, fica a pergunta: "o que quis dizer?" Euma
Patricia Ferreira Sena, depoimento no GECi As horas: Como se ensina a ser
menina.

Mas o0 que essa mistica feminina tem a ver com a minha pratica como
professora, como ensino as meninas a serem mulheres? A repressdo é
constante, nas brincadeiras. Algumas, concebemos como sendo exclusiva de
um dos sexos, desde a educacdo infantil, os brinquedos séo divididos, para
homens e mulheres, que ndo brincam juntos. Até a forma de sentar-se, as
reclamamos porque se sentam de qualquer jeito, e as reprimimos quando
falam algumas palavras, principalmente as relacionadas a sexualidade.
Outra idéia pré-estabelecida é de que menino ndo chora, logo menina é
fragil. Sem falar na literatura, os contos de fadas que sdo lidos em sala de
aula, retratam a mulher sempre a servico do homem. Enfim as vezes
inconscientemente, simplesmente é reproduzido na escola o modelo vigente
de ser mulher. O ponto em questdo é, nunca tinha pensado a identidade
feminina como curriculo escolar. Rita Céacia Fernandes Pereira, trecho
extraido do Diério do Ciclo Trés.

5.2.3 Com O ano em que meus pais sairam de férias

No Projeto, o filme O ano em que meus sairam de férias proporcionou uma grande
discussdo sobre 0 quanto a histéria coletiva participa da nossa histéria de vida. Trouxeram
casos de familia e fizeram o exercicio: se isso ndo tivesse acontecido dessa forma, como seria
a minha vida hoje? Numa brincadeira, inspirada pelo filme Efeito borboleta (2004), os
professores-espectadores retornaram aos efeitos da histéria de efeitos, para tentar
compreender 0s elementos circunstanciais que se organizam para a tomada de decisdes.

No GECi O ano em que meus pais sairam de férias: compreendendo a Ditadura
Militar brasileira, revelaram que foi o melhor filme do Ciclo, mas, para a pesquisa, nao tive
acesso a interpretacdo deles nem como o mesmo participou da formacao desses professores. A

critica que escreveram para a atividade foi minha Unica relacdo com uma narracdo de como o
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filme os mobilizou para abrirem ao didlogo. Como foi explicitado, a critica ndo se
caracterizou como uma escrita implicada, entdo pouco exponho o que os professores-
espectadores experienciaram ou ndo na relacdo com o filme de Cao Hamburger. 1sso se deve
ao fato de ndo ter acontecido o debate no GECi nem a discussdo na lista online, isto €, ndo
houve o didlogo entre eles sobre o filme. A formacgéo que, por acaso, pode ter acontecido se
deu no dialogo com o filme e ndo na experiéncia pedagogica.

Apbs a exibicdo do filme, o Prof. Emanuel ministrou uma aula de Historia
encantadora. Toda atencdo dos professores-espectadores voltaram-se para a beleza de
explanagdo que o professor disponibilizou durante cinqiienta minutos. Os cursistas foram
envolvidos pelo conhecimento histérico e 0 mondlogo, que tanto evitei, aconteceu. Nos
ultimos dez minutos da atividade quando foi aberto o debate, a turma nada falou nem os
inscritos no projeto. As poucas colocacdes que houve eram relacionadas diretamente a algum
dado historico explicitado na aula do Prof. Emanuel. O siléncio no momento da comunicacéo,
que ndo houve, reflete 0 momento dos cursistas que estavam maturando a aula que acabavam
de ouvir.

O texto filmico sumiu, foi esquecido diante da magnanima aula de Historia, nem era
um pretexto para 0 assunto do Golpe militar de 1964, no Brasil. Ndo considero que o
professor tenha cerceado a expressao dos professores-espectadores, pois, para isso, ele deveria
ter direcionado a interpretacdo do filme, ndo permitindo que os professores-cursistas
pudessem ao menos testar suas leituras pessoais e situadas. Todavia o proprio Prof. Emanuel
esqueceu o filme.

Por alguns trechos extraidos das criticas, observei que o universo infantil encantou os
professores-espectadores que foram estimulados ao mergulho diegético, percebido pelos
relatos memorialisticos afetivos e suposic¢des interpretativas da historia inventada. A epistefila
foi notada pelas suposicdes referentes ao mundo socio-histérico e relatos sistematizadores.

Esse filme me trouxe lembrangas significativas da minha infancia, pois nasci
em meados da década de 1970, e assim como Mauro o protagonista do
filme, fui morar também em S&o Paulo com minha familia fugindo da seca
que assolava a regido de Irecé. SO pude conhecer o meu pai quando ja tinha
um ano e meio, pois ele havia viajado quando minha mée ainda estava
gravida de mim. Assim como Mauro, apesar de viver a minha infancia no
periodo da Ditadura Militar, de certa forma estive alheia a tais
acontecimentos, ndo deixei de viver no meu mundo de crianca, repleto de
fantasias. Ana Cristina Ferreira de Souza Cordeiro, trecho extraido da sua
critica do filme O ano em que meus pais sairam de férias.
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Assistindo esse filme passei a relembrar da minha infancia, quando minha
mae se separou do meu pai em 1976 eu com quatro aninhos e ela tendo que
se deslocar da nossa terra natal para outra cidade com destino a um
povoado que fica localizado na cidade de Irecé por nome de Itapicuru,
correndo da fome procurando uma maneira de sobreviver juntamente com
seus seis filhos, eu e mais cinco irmaos. Mauro ainda ia com destino a casa
do avb e com certeza seria bem acolhido. Eu sabia para onde ia, mas nédo
sabia como ia ser recebida e quem iria nos acolher. Férias sem retorno que
j& durou esse tempo todo e nunca mais voltamos. Ainda bem que Deus
preparou o coracdo de uma tia paterna para nos apoiar enquanto minha
mae procurava uma casa para morar. O Ano em que meus pais sairam de
férias apresenta um momento histérico em que muitas familias ficaram
marcadas, inclusive a minha. Alaides Nascimento Nunes Pereira, trecho
extraido da sua critica do filme O ano em que meus pais sairam de férias.

Apesar dos novos amigos, despertar a paixdo da amiguinha e se apaixonar
por uma garota mais velha, Mauro vive os conflitos da solidao longe dos
seus pais e a ansiedade pela volta deles, marcada para o dia em que 0s
jogos comecassem e os telespectadores vivenciam a mesma aflicdo — os pais
voltam ou ndo? Serd que de exilados viram desaparecidos politicos? Vale
ressaltar que a tematica do filme ndo é a ditadura militar e sim como a
mesma pode influenciar na vida de uma crianga, a existéncia € o que
permeia toda a subjetividade do roteiro.(...) Outro ponto alto do filme é a
via de escape de Mauro, a Copa do Mundo, o espirito nacionalista, também
era uma fuga para os adultos, dentre outras coisas. E hoje o que representa
a Copa do Mundo para o povo brasileiro, sera coincidéncia ser no mesmo
ano das politicas presidenciais brasileiras? Rita Cacia Fernandes Pereira,
trecho extraido da sua critica do filme O ano em que meus pais sairam de
férias.



Ja que estou abordando as possibilidades de leitura tive o privilegio de me inscrever no
projeto: A-con-tecer documentario: construindo narrativas filmicas. Percebi que a linguagem
do cinema esta ao alcance de todos nos que vivemos em sociedades audiovisuais e, a medida

que conhecemos tal linguagem, aprimoramos nossa competéncia de ver. E que o cinema

pode ser compreendido enquanto pratica social, pois o significado cultural de um filme
depende do contexto em que é visto ou produzido.

Patricia dos Anjos Moreira, trecho extraido do Diério do Ciclo Trés.

Figura 6 — frames modificados digitalmente, oriundos do video de itinerancia gravado no Projeto A-con-tecer
documentario: construindo narrativas filmicas, no Ciclo Trés, em Tapiramuta.
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6. O A-COM-TECER EM TAPIRAMUTA

Enquanto que, em Irecé, o Projeto CineContexto participaria do curriculo mesmo sem
a existéncia desta pesquisa, em Tapiramuta, o Projeto A-con-tecer documentario: construindo
narrativas filmicas I e Il foi criado para a pesquisa, situado no eixo Educacéo e Linguagens e
disponibilizado no Ciclo Dois e Trés, no segundo semestre de 2009 e primeiro semestre de
2010. No curso de Licenciatura em Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais em
Tapiramuta, debrucei-me a investigacdo da experiéncia filmica na dimensdo formativa da
producdo a partir do cenario composto para a pesquisa, tendo, como participes desse cenario,
nove professores-cursistas. Em trio, produziram trés videos-documentarios, com duracdo de,
aproximadamente, dez minutos, intitulados 100% tapiramutenses (2011), Vidas entrelacadas
(2011) e Nada do que foi sera (2011).

No tépico JOGO PLANEJADO, narro as propostas pedagdgicas que incitaram as
provocacdes que as pessoas pesquisadas, aqui nomeadas de professores-documentaristas,
foram submetidas, durante um ano de pesquisa. O Projeto teve relacdo com a Oficina de
Imagem, ministrada pelo professor Ariston Edudo, no Ciclo Trés, e com os trés Grupos de
Estudos Cinematograficos do Ciclo Dois, Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor,
Vinicius no tempo-espaco: poemas, cangfes, amores e amizades e Edificio Master para
(re)pensar a existéncia. Relato, aqui, também as inten¢Ges quanto as relacBes entre as
atividades.

Em JOGO JOGADO, o que a-com-teceu no Projeto em relacdo a experiéncia filmica
na dimensdo formativa da producdo aparece a partir da interpretacdo dos trés momentos da
producdo viodegrafica que sdo a pré-producdo (pesquisa e roteiro), producdo (gravacao) e
pos-producdo (edicdo e finalizagdo), observando a participacdo dos GECi e da Oficina de
imagem nesse processo. Analiso interpretativamente também os videos-documentarios
produzidos pelos trés trios, enquanto textos filmicos singulares e situados. Nesse processo
produtivo, atento ao desenvolvimento do olhar ciclopico e a precipitacdo de autores-cameras,
termo que foi utilizado para caracterizar os professores-documentaristas que, em um instante
disruptivo, autorizam-se a, atraves da linguagem filmica, (re)imaginar o real, possibilitando

uma abertura para a experiéncia hermenéutica, para a formacao.
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6.1 JOGO PLANEJADO

A intencdo pedagdgica do Projeto A-con-tecer documentdrio: construindo narrativas
filmicas ndo era formar cineastas ou videomakers, mas disponibilizar referéncias do processo
de criacdo de um video a professores para que compreendessem a experiéncia filmica na
dimenséo formativa da producéo, o que poderia estimula-los a experienciar também com seus
alunos. Além disso, o desejo de expressdo comanda a aprendizagem dos meios da expressao,
desenvolvendo o olhar ciclopico para recepcdo de filmes. Em relacdo a intencdo como
pesquisadora, busquei investigar a mobilizagdo/atualizagdo existencial dos professores-
cursistas na experiéncia filmica na dimensdo formativa da producdo, através do
acompanhamento da producdo videografica e analise interpretativa dos videos produzidos.

Os professores-documentaristas seriam orientados a produzir um documentario, uma
obra videografica que narrasse a si mesmo ao levar em conta a pratica de sentidos e
significados em que se constroem como ser que tem uma histéria e participa de uma histdria.
Essa proposta coaduna com o que disse Federico Fellini sobre o cinema ser um modo divino
de contar a vida. Os professores-documentaristas seriam, simultaneamente, personagens e
autores. Enquanto autores, definiriam o que e como fazer o registro. Enquanto personagens,
seriam o0 acontecimento pré-filmico, ou seja, aquilo que se encontra no campo visual abarcado
pela objetiva da camera e que é manipulado pelo autor do documentario.

Seria fundamental a imersdo dos professores-documentaristas nas etapas de producéo
de um documentario. Entdo o Projeto seria organizado em trés momentos: a pré-producéo, a
producdo e a pos-producdo. No primeiro semestre, aconteceria a pré-producdo com a
realizacdo de pesquisas, no ambito da forma filmica, sobre as escolas documentarias e 0s
limites conceituais entre ficcdo e documentario e, no ambito da tematica, sobre possiveis
temas que participassem da ideia do video. Na pré-producdo também seria desenvolvido o
roteiro teécnico, com indicacdes de angulacdo e movimento de cémera, iluminacao,
planificacdo e enquadramento.

Para estimular a criatividade dos professores-espectadores na criagdo do roteiro, seria
relevante que disponibilizasse um espaco onde se interrogassem quanto as razdes de produzir
determinado filme, definir a abordagem ao tema, recolher informacdo, escolher os
entrevistados e estabelecer a estrutura narrativa do video. Esse espaco seriam 0s Grupos de
Estudos Cinematograficos, visto que a melhor forma de aprender a linguagem filmica é

exercitando na recepcédo de filmes. Precisaria ampliar a experiéncia de filmes documentérios
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nos professores-documentaristas e, como dentro do Projeto ndo teria tempo, a melhor
possibilidade era dialogar com os GECi.

Assim os trés encontros do Projeto, no Ciclo Dois, seriam definidos em consonancia
com os GECI, pois 0s mesmos exibiriam e discutiriam os seguintes documentarios escolhidos
por mim: Pro dia nascer feliz (2005), Vinicius (2005) e Edificio Master (2002). Os GECi
ajudariam os cursistas a pensar sobre os aspectos estilisticos das escolas documentérias,
mediante a recepcdo desse tipo de documentario, bem como as discussdes das tematicas dos
filmes traziam uma possibilidade dos cursistas abrirem um parénteses no estar-no-mundo para
melhor estar-no-filme, estimulando a criagdo dos roteiros.

Nossos encontros aconteceriam na sexta-feira anterior ao GECi e planejaria a aula de
acordo com o que poderiam acessar com 0s professores-orientadores dos GECi, também
escolhidos por mim. Os professores-documentaristas seriam obrigados a se inscrever nos trés
Grupos de Estudos Cinematogréaficos: Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor, Vinicius
no tempo-espacgo: poemas, cangdes, amores e amizades e Edificio Master para (re)pensar a
existéncia. Dessa forma ganharia mais tempo para a realizacdo das producdes videograficas.

Com o filme Pro dia nascer feliz (2005), seriam identificados os elementos do
documentério classico, também chamado de documentéario sociolégico por Jean-Claude
Bernardet (1985), ou modo expositivo de representacdo pela tipologia de Bill Nichols (1991).
Essa escola documentéria organiza sua narrativa na intencdo de convencer o espectador da
validade de uma tese sobre um fendmeno qualquer e a validagdo, geralmente, consiste na
filiacdo a comunidade cientifica moderna. Para isso o cineasta, estrategicamente, confere a
linguagem filmica uma impresséo de realidade que limita as possibilidades interpretativas do
filme.

Em sua forma paradigmética mais pura, 0 documentério do modo expositivo elide o
processo de producdo em nome de uma impressao de objetividade; funde musica e ruido; tem
montagem ritmica para articular os planos, num viés dramético; e adota um esquema
particular-geral, mostrando imagens exemplares que sdo conceituadas e generalizadas pelo

texto do comentario em voz off®

. Isto é, esse esquema consolida-se ao selecionar o real de
forma a adequé-lo ao aparelho conceitual. Por exemplo, em Viramundo (de Geraldo Sarno e
Sérgio Muniz, 1964), os migrantes, que aparecem e cedem entrevistas no filme, sdo ponto de
partida para se tratar dos trabalhadores rurais, que vém a Sdo Paulo em busca de uma

oportunidade de trabalho. “Para que passemos do conjunto das histérias individuais a classe e

83 “Locutor ou voz off é a voz cuja fonte néo aparece no campo ou tela” (BERNARDET, 1985, p. 15).
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ao fendbmeno, é preciso que 0s casos particulares apresentados contenham os elementos
necessarios para a generalizacdo, e apenas eles” (BERNARDET, 1985, p. 15). Em Pro dia
nascer feliz, pode-se refletir: com que intuito Jodo Jardim escolheu, dentre alguns alunos
entrevistados, Valéria, Douglas, Ronaldo, Keila e Cissa para terem relatos mais ampliados no
filme?

Além de elementos estilisticos do documentario do modo expositivo, Jodo Jardim
utiliza também alguns elementos do documentario do modo observacional. Este tipo de
documentario foi difundido na década de 1960 com o desenvolvimento tecnoldgico dos
equipamentos de filmagem ao substituir as pesadas e ruidosas cameras de 35 mm por cameras
leves e silenciosas, operadas na mdo. A iluminagdo excessiva devido a peliculas de baixa
sensibilidade ndo incomodou mais os cineastas que passaram a utilizar peliculas sensiveis a
baixas condi¢des de luz. E, finalmente, popularizou a captagdo do som independente da
imagem por gravadores magneéticos portateis e sincrénicos. Essas novidades técnicas foram
chamadas de “grupo sincronico leve” (RUSPOLI apud DA-RIN, 1995, p. 71).

A evolucdo tecnoldgica trouxe novos métodos de filmagem, baseados na improvisacédo
e na espontaneidade. Na tentativa de que os instrumentos de filmagem proporcionassem um
efeito de transparéncia frente a realidade, 0 modo observacional preocupou-se em comunicar
um sentido de acesso imediato ao mundo, situando o espectador na posicdo de observador
ideal. Para tanto, suprime o roteiro; minimiza a direcdo; privilegia o plano-sequéncia
sincronico e a montagem que enfatiza a duracdo da observacdo; renuncia a0 comentario, a
mdusica off, aos letreiros, as encenacdes e as entrevistas. No caso de Jardim, ele privilegia, em
algumas filmagens do espaco escolar, o plano-sequéncia sincronico e evita o locutor (em seu
lugar, sua voz é ouvida nas entrevistas e ha o uso de legendas).

A fim de comprovar a total neutralizagdo da equipe técnica, os realizadores do
documentério observacional destacam os tracos de realidade na filmagem, como “camera
tremida, ruidos do ambiente misturados as vozes, iluminacéo irregular, imagem granulada,
cortes bruscos” (DA-RIN, 1995, p. 111). Nota-se que esses dois modos de representacdo
documentarios, o expositivo e o observacional, sdo lados da mesma moeda. No segundo,
percebe-se um idealismo na valorizacdo dos poderes do novo instrumental técnico que
delimita o sujeito dos fenémenos a serem observados na intencdo de clareza e verdade pela
verificacdo empirica e no controle das variaveis intervenientes. E o primeiro esta imerso num
idealismo da raz8o e na valorizagdo legitimada do conhecimento cientifico como Unica

traducdo do real concreto.
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Trazer essa discussdo possibilitaria pensar como Jardim organizou o material filmado
para convencer o espectador da tese do filme. Em alguns momentos, o documentario exibe
imagens num estilo de fotografia, ou melhor, de retrato tirado em lambe-lambe. Dai surgem
questdes para pensar o conteldo do filme: o retrato da escola brasileira que Jardim pretendeu
captar no filme parece sair de uma janela da realidade e/ou de uma moldura?

Pro dia nascer feliz possibilitaria pensar nas permanéncias e mudancas presentes nos
relatos dos professores entrevistados. As falas dos professores ndo sdo tao particulares; trazem
algo que os transcende, o entorno geo-histdrico, e provoca os seguintes questionamentos: para
que e para quem serve a escola? e esse documentario? Jardim tem uma tese bem estruturada
na narrativa do filme e a organiza de forma muito interessante para convencer seu espectador.
Desvelar esse processo seria necessario para os professores-documentaristas.

Essa discusséo do filme poderia fazer os cursistas inscritos no Projeto compreender 0s
documentérios do modo expositivo e observacional, que, inclusive, estdo mais presentes na
escola e o professor os identifica como as unicas possibilidades do dominio do documentario.
Para dialogar com esse discussao estilistica que aconteceria no primeiro encontro do Projeto,
convidei para orientar o GECi Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor uma pedagoga e
professora da Educacgdo Bésica, Profa. Célia Ribeiro. Dessa forma haveria um debate, apos a
exibicao do filme, sobre ser-professor que seria um elemento para a escolha tematica do video
dos professores-documentaristas.

Ja o filme Vinicius (2005) seria um gatilho para compreender os limites ténues entre o
texto documentéario e o ficcional, entre as dimensdes de forma da linguagem filmica, a de
mostrar e a de contar. O filme de Miguel faria Junior é uma cinebiografia que extrapola
qualquer tentativa de delimitar essencialmente documentario e ficcdo, enquadrando-se na
classificacdo do docdrama. A interacdo entre as varias expressdes artisticas no filme, como a
filmica, poética, musical e teatral, participa dessa fluidez da narrativa a qual compreende o
documentario como mais um constructo artistico que se dirige diretamente ao mundo socio-
historico.

Bill Nichols, em um contexto pos-estruturalista, distingue entre o discurso documental
e ficcional, “ndo em relacdo a seus referentes, mas enquanto estratégias diferenciadas de
producéo de sentido” (ZUNZUNEGUI apud DA-RIN, 1995, p. 13). Ele parte de uma dupla
afirmacdo: “toda representacdo €, por natureza, ficticia; por outro lado, os espectadores
reconhecem, empiricamente, que documentario e ficcdo constituem regimes discursivos
distintos” (DA-RIN, 1995, p. 140). Entdo todos os filmes mostram e contam, embora em

graus diferentes. Ao privilegiar a mostracdo entendemos que o que € mostrado é semelhante
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a, ocupa o lugar de, discorre sobre. Ja em relacdo ao termo contacéo se refere a narragcdo que
consiste em relatar um acontecimento, real ou imaginario, com unidade de sentido.

Com tais consideracBes, compreendemos que, através de processos narrativos,
segundo Nichols (1995), a ficcdo oferece acesso a um mundo ficticio e o documentério

oferece acesso ao mundo historico, porquanto:

Ambos o0s processos resultam em artefatos construidos com as mesmas
matérias de expressdo e visando produzir sentido, mas, a partir de
mecanismos variaveis e estratégias diferentes, convida o espectador a formas
distintas de participacdo. As propriedades indiciais e anal6gicas da imagem
estdo também na base de ambos na ficcdo, contribuem para conferir
verossimilhanga® & histéria narrada; no documentério, contribuem para
conferir credibilidade e poder de persuasio ao argumento® (idem, p. 141).

Entretanto ndo se podem esquecer os varios filmes ficcionais que visam a um “efeito
documentério” com fins narrativos — com o uso de cenarios naturais, imagens de arquivo e
camera ao ombro -, bem como documentarios que utilizam dramatizagfes com direcdo de
atores para as reconstituicdes histéricas. De qualquer sorte, Nichols busca compreender as
diferencas entre duas economias discursivas ideais e recorre a dialética que envolve os trés
niveis do processo de comunicacdo: a emissdo (a agéncia produtora), o texto (as marcas
discursivas) e a recepcao (as expectativas de leitura).

A autodenominacdo documentarista ja estabelece uma ligacdo com as narrativas que
subvalorizam a mediacdo metafdrica da ficcdo e pretendem referir-se diretamente a realidade.
O reconhecimento de objetividade mantém-se e renova-se a cada documentario, desde a
escolha do tema ao langamento do filme no mercado. Essa intencdo autoral reflete-se em
marcas textuais, como a légica informativa, a predominancia da palavra falada, a suposicao
do carater documental dos materiais e a montagem comprobatdria. Tais marcas tém o
reconhecimento da audiéncia que realiza associacdes® e inferéncias®’, permitindo construir o

argumento do filme.

% Entende-se verossimilhanca a partir da definigdo classica de Avristoteles (1966): o critério fundamental que
preside a construgcdo mimética. Esta é uma representacdo que ndo resulta da mera imitagcdo ou reprodugdo da
realidade, mas da simulagdo do que poderia acontecer, do que é plausivel. A mimese é composta pelo mito que é
0 conjunto elaborado de elementos escolhidos e agenciados segundo uma ordem necessaria, opondo-se a
diversidade aleat6ria dos acontecimentos reais. O mito “permite que nas acfes uma ap6s outra sucedidas,
conformemente a verossimilhanca e a necessidade, se dé o transe da infelicidade a felicidade ou da felicidade a
infelicidade” (idem, p. 77).

% Argumento, para Nichols (1991), sdo as representacdes ou proposices do documentario, implicitas ou
explicitas, que visam ao mundo histérico diretamente (idem, p. 111).

% AssociacOes sdo experiéncias nas quais “somos levados a passar, mental ou afetivamente, de um objeto ou
estado de coisas percebido ou de uma idéia que se apresenta a mente a uma outra idéia, a uma representacao ou a
um estado emocional” (GOMES, 1998, p. 02).
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Essa distincdo entre o discurso ficcional e o documentario € coerente por nao dar
énfase ao caréater evidencial da imagem e sim ao regime discursivo e ao tipo de engajamento a
que convida. “O documentario, nesta perspectiva, € uma modalidade discursiva entre outras.
Mas distinta, sob varios aspectos” (DA-RIN, 1995, p. 148). E evidente a ndo existéncia de um
método ou técnica que possa garantir um acesso privilegiado ao real — qualquer olhar €
construido no interior do filme e contando apenas com o0s meios que lhe sdo proprios. Sob
esse aspecto, o documentario € um constructo, que ndo é, necessariamente, falsificador do
tema veiculado, apenas € resultado de escolhas estilisticas e técnicas dos seus produtores.

Logo, ao por em foco a construcdo de uma rede de informacdes e interpretacfes sobre
a trajetoria espaco-temporal de Vinicius de Morais (re/a)presentada no filme, poder-se-ia
compreender que documentario ndo ilustra, mas (re)constréi a realidade, ja que seria
impossivel uma abordagem totalitiria e univoca de um fendmeno. Implica um conjunto de
codigos expressivos para a elaboracdo do roteiro, técnicas de filmagem, principios de
montagem e edicdo. Cabe outra questdo: os relatos memorialisticos exibidos no filme
ratificam ou retificam Vinicius como um “poeta do seu tempo”? Como isso é narrado e
mostrado no documentario?

O GECi Vinicius no tempo-espaco: poemas, cancGes, amores e amizades seria
orientado pela historiadora e professora Maria Antonieta de Campos Tourinho, minha
orientadora do doutorado. A proposta para o debate seria pensar o tempo na constituicdo do
ser ao desvelar a relacdo espaco-tempo na propria historicidade, compreendendo-se como um
ser geo-historico que compreende historicamente sua prépria possibilidade de comportar-se
historicamente. Para isso, a professora realizaria o exercicio reflexivo com os professores-
cursistas: “Meu tempo é quando...”. Enquanto no Projeto, proporia a discussdo sobre o0s
regimes narrativos de ficcdo e documentério, no GECi, em didlogo com a professora-
orientadora e o0s colegas, os professores-documentaristas pensariam a sua Situacdo
hermenéutica.

E, finalmente, no filme Edificio Master (2002), seria explicitado o dialogo na
construcdo da narrativa documentéria. Quando o documentarista prioriza o discurso que surge
do encontro, da diferenca, do didlogo dos envolvidos na gravacao, possibilita ao espectador

vivenciar os limites e fronteiras dos horizontes de mundo. Cada entrevistado é um contador

¢ A significacdo funciona numa relacdo triadica (ECO, 1995, p. 186). Segundo Umberto Eco, o significado é o
resultado de um trabalho inferencial, no qual o espectador é levado a acionar suas competéncias semioticas para
realizar apostas a partir das instrugGes postas na mensagem. Dai a recepcdo ser um ato semidsico. E por semiose
deve-se entender “uma acdo ou influéncia que é, ou implica, uma cooperacao de trés sujeitos, o signo, seu objeto
e seu interpretante, tal que essa influéncia tri-relativa de modo algum se pode resolver em agdes entre pares”
(PEIRCE apud ECO, 1995, p. 182).
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das historias de si mesmo, pois 0 ato é a palavra, atraves de depoimentos, entrevistas e
conversas. Seria evidenciado que a estrutura narrativa desse tipo de documentario da-se pelos
(des)encontros das falas, ocasionando no espectador uma fusdo de horizontes de mundo
assistida/construida pelo mesmo e ndo experienciada pelos personagens do filme. Assim “A
montagem articula a continuidade espago-temporal deste encontro e a continuidade dos
pontos de vista em jogo. A subjetividade do cineasta e dos participantes da filmagem ¢é
plenamente assumida” (DA-RIN, 1995, p. 101).

Na tipologia de Nichols (1991), esse tipo de documentério é do modo interativo de
representaco, surgido na Franca, com Chronique d’un Eté (1960), de Jean Rouch e Edgar
Morin. A presenca do cineasta ndo é dissimulada, mas potencializada, a fim de que as
mascaras dos atores naturais sejam explicitadas, ou melhor, de que revele a presenca da
camera como detonadora da criacdo de personagens de si na constante modificagcdo ao contar
historias. Poder-se-ia discutir se a unidade estilistica do documentarista baseia-se na liberdade
e respeito que o documentarista concede aos entrevistados, sem caricatura-los. Segundo
Morin, “O ato, afinal, € a palavra; o ato se traduz através dos dialogos, das discussoes,
conversas, etc.” (apud DA-RIN, 1995, p. 102).

Coutinho tenta superar 0s pressupostos que 0 orientam na vida, abrindo-se para o
relato singular do outro. Para tanto, “ele evita os textos em off, as perguntas decoradas e
‘objetivas’, uma atitude distante, os enquadramentos estaveis” (MACEDO, 1998, p. 183). Em
Edificio Master, h4 planos longos para dar conta da dimensdo temporal das falas, da
progressao do pensamento, da densidade das expressoes, das hesitagdes na busca pela palavra
certa e dos siléncios ensurdecedores. Segundo Consuelo Lins (2004), o cinema de Coutinho €
da palavra filmada, apostando nas possibilidades de narracdo dos seus participantes em

quadro:

N&o estou preocupado se 0 cara gque eu entrevisto esta dizendo a verdade —
ele conta sua experiéncia, que é a meméria que tem hoje de toda sua vida,
com insercOes do que ele leu, do que ele viu, do que ele ouviu; e que é uma
verdade, a0 mesmo tempo, que é o imaginario. (...) Para mim, o momento da
filmagem é sempre o momento de relacdo, isso é essencial. O transe do
cinema ocorre nesse momento, nem antes, nem depois (COUTINHO apud
MACEDO, 1998, p. 17-18).

Seria discutido, no Projeto, também a preferéncia pela camera na mao para facilitar a

movimentacdo, as vezes, transversal, com movimentos obliquos e a construcdo de suas
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sequéncias que busca as contradi¢Ges, as ambiglidades, presentes na vida real heterogénea,

possibilitando interpretacbes multiplas do filme.

E talvez o que mais falte na atual produgdo incessante de imagens, palavras,
sons, informagfes é justamente uma escuta que possa pontuar e dar algum
sentido a fala dos personagens, para que a palavra ndo sucumba ao siléncio
gue o mundo tenta condena-la. De fato, em muitos momentos, algo se
constréi entre a palavra e a escuta que ndo pertence nem ao entrevistado nem
ao entrevistador. E um contar em que o real se transforma num componente
de uma espécie de fabulacdo, em que os personagens formulam algumas
idéias, fabulam, se inventam, e assim como nds aprendemos sobre eles, eles
também aprendem algo sobre suas proprias vidas. E um processo no qual ha
um curto-circuito da pessoa com um personagem que vai sendo criado no
ato de falar (LINS, 2004, p. 189-190).

Mostrar as circunstancias da filmagem é recorrente nos seus documentarios. “(...) as
verdades sdo contingentes. A interferéncia do acaso e da circunstancia, para mim, €
fundamental. Aquilo que ndo entra nos outros filmes, a sobra, € 0 que me interessa”
(COUTINHO apud MACEDO, 1998, p. 20). Nessa perspectiva, Coutinho brinca com a
relacdo contetido e forma e, nesse jogo, construiu um estilo que inspira intengdes formativas
na sua exemplaridade.

No GECi Edificio Master para (re)pensar a existéncia, orientado pelo cineasta e
professor Roberto Duarte, ajudaria na discussdo sobre como as histdrias contadas/inventadas
sdo sequenciadas pela logica das imagens e do que disseram ou deixaram de dizer, criando
uma rede de significagdes descentradas e, ao mesmo tempo, interligadas em relacdes frageis e
ndo-causais. O que facilitaria que o0s cursistas do projeto tentassem, num exercicio
memorialistico, recriar ou dar l6gica a sua historia de vida.

A partir do acesso a discussao das formas do documentéario (expositivo, observacional,
docdrama e interativo) e das tematicas trabalhadas nos GECi (ser-para-si, ser-ai e ser-com),
os professores-documentaristas iriam interpretando outras referéncias e compreendendo-se no
e com o mundo para vir a tona 0 “o que” e 0 “como” construir o roteiro técnico do
documentério. Como a producgdo foi em trio, seria preciso, no dialogo, buscar as cenas de
(des)encontro com o outro numa fusdo de horizontes que (des)vele e questione o0s
preconceitos e (re)configure o estar-no-mundo para a construcdo da narrativa.

Nesse sentido a experiéncia filmica na dimensdo formativa da producdo é uma
experiéncia hermenéutica ao precipitar, no artista, a compreensdo da propria situacdo
hermenéutica, que os mobiliza a producéo, e o desenvolvendo do olhar ciclpico ou ciclépeo

devido ao contato com a linguagem filmica.
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No segundo semestre de pesquisa, haveria a producdo quando gravariamos as imagens
e 0 audio, além da selecdo de fotografias de arquivo. No primeiro encontro do Projeto,
exercitariamos as potencialidades da camera das gravacgdes e discutiriamos sobre os planos de
iluminagdo e sonorizagdo, a utilizacdo de cendrios externos e internos e o roteiro de
entrevistas para cada roteiro. Com apenas duas cameras para as trés equipes, seria essencial
cobrar um planejamento de cada equipe quanto a filmagem — uma espécie de producdo
executiva dos documentarios. Assim poderiamos organizar o uso das cameras. No segundo
encontro, orientaria a primeira gravacdo de cada trio para estimular o manuseio da cAmera por
todos da equipe e as outras gravacdes aconteceriam sem mim e fora dos encontros, pois eu
deixaria as cameras na cidade, facilitando a otimizacéo do tempo do projeto.

A pos-producdo fez parte também desse primeiro semestre de 2010, com a edi¢do nédo-
linear dos videos, com o apoio da decupagem de todo material gravado e da marcacgdo do time
line de cada plano escolhido para a narrativa. Na edi¢do, receberiamos a ajuda técnica da
Oficina de imagem, orientada pelo professor Ariston Dudo, cursista egresso da primeira turma
do Projeto Irecé. Planejei os dois Gltimos encontros do Projeto em consonancia com 0s
encontros do Prof. Ariston, porque poderiamos ajustar nossos conteldos. Apesar dessa
atividade ser oferecida para toda turma do projeto Tapiramuta, o foco seria a producdo dos
cursistas inscritos no Projeto para que pudessem, com a ajuda de outros colegas que nédo
estavam no Projeto, editar a producéo videografica.

Eduéo apresentaria e exercitaria o uso do software livre para edicdo de imagem e som,
o Cinelerra, além de acompanhar comigo as trés edicGes. As equipes editariam comigo nos
dois ultimos encontros da edicdo. Nesse sentido facilitaria a avaliagdo dos detalhes de
finalizacdo dos videos, como incluséo de legendas e créditos; formato e localizacdo do titulo
do video; e efeitos e ajustes finais de sincronizacdo de imagem e som. Bem como
discutiriamos com as variadas possibilidades de sentido da edicdo, como as elipses de
estrutura e de conteldo, as ligacdes de ordem pléastica e psicologica e transicdes entre os
planos, metaforas, simbolos, os fundamentos psicoldgicos da montagem e funcdes criadoras
da montagem.

Mesmo com a producgdo executiva do video e a decupagem de edicdo, a experiéncia
filmica nédo € vista por causas e efeitos diretos, ou seja, um bom planejamento nao exatamente
leva a uma boa execucdo das intengGes primeiras de um autor; ou uma boa execucdo
proporciona um bom filme. A experiéncia da producéo artistica estd mergulhada num campo
de forcas que sdo/estdo dispostas para emergir um produto artistico ao formar uma matéria,

neste caso, a linguagem filmica, a partir de uma tematica construida pelo horizonte de mundo
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do artista. Logo o processo de producdo filmica ndo é consequéncia direta das construcdes
tematicas do autor; estd associado também a forma filmica. O modo de compor os planos e
realizar a montagem € o contetdo do filme.

E interessante perceber que a obra é o resultado de uma autoria, de alguém ou um
grupo de pessoas que tem determinadas escolhas no momento de organizar a multiplicidade
de elementos envolvidos na realizagdo de um filme. Entretanto essas escolhas séo definidas
sob o pano de fundo da linguagem, ou seja, 0 autor deve decidir o que mostrar e como narrar
pelo olhar ciclépico. No processo de producdo, de tratar a tematica, o documentarista deve
estar-no-mundo pelo olhar de estar-no-filme, perceber pela camera. Por isso o termo autores-
cameras que estd em consonancia com a expressao cine-transe de Jean Rouch ao se referir ao

processo formativo que acontece entre 0s envolvidos no processo de producéo filmica.

6.2 JOGO JOGADO

A relagdo do Projeto A-con-tecer documentario com os GECi do Ciclo Dois foi
importante para o0 processo de criacdo dos videos-documentérios, porque houve uma
retroalimentacdo do que acontecia nos GECi para o projeto e vice-versa. O debate dos GECi
foram mais radicais pela presenca dos nove professores-documentaristas devido ao

conhecimentos da linguagem filmica que eles disponibilizaram na sua fala.

Eu fiquei curiosa por que escolheram esse filme, esse tema? Porgue a gente
trabalha com poemas para as criancas, e ai ndo fala das cancdes e poemas
infantis de Vinicius, mas da vida de Vinicius. Por que vocés queriam que a
gente assistisse? Cursista inscrita apenas no GECi Vinicius no tempo-
espaco: poemas, cancgdes, amores e amizades.

Respondendo a pergunta da colega, esse documentario € memorialistico,
traz o que Vinicius viveu dentro de uma cronologia. E nds estamos nesse
curso e fazendo um memorial. Patricia dos Anjos Moreira, depoimento no
GECi Vinicius no tempo-espago: poemas, cangles, amores e amizades.

Noés estamos no Projeto e estamos vendo os tipos de documentario. Esse
filme é um docdrama. Ele traz as marcas textuais de documentario e as de
ficcdo. Nas marcas textuais de documentario, vimos as entrevistas e as
imagens de arquivo. E as marcas textuais da ficcdo, € o show, os dois
artistas apresentando o espetaculo. Thiane Paula Modesto Aquino,
depoimento no GECi Vinicius no tempo-espaco: poemas, can¢les, amores e
amizades.
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Voltando ao documentério, uma parte que achei interessante foram os
relatos memorialisticos. A gente se v&, é uma janela da realidade, porque
vocé vé a realidade. Por que memoria? Porque vocé volta na fala do aluno,
vocé se coloca, se posiciona como o aluno. Naguela hora em que a menina
diz que escrevia suas poesias quando estava triste, eu me vi, eu lembrei
desse momento na minha época de estudante. E o professor, quando fala das
dificuldades da sala de aula e que tem que sair desses desafios... Ele tem que
procurar saber lidar com esses desafios. Eu me vi e tenho certeza que todos
aqui se viram. [Emocionada, ela conta da Feira de arte do Colégio Estadual
Jodo Queiroz] Vamos fazer curtas, postar em blogs e abrir uma comunidade
no Okurt. O professor deve estar engajado no que o aluno quer de mim
[como professora]. Na minha época, 0 que eu gostaria que meu professor
trouxesse para mim? Eu fago isso com eles hoje. Thiane Paula Modesto
Aquino, depoimento no GECi Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor.

O ponto de partida do processo de formacéo dos documentarios foi estimular situacfes
de criatividade ao acessar obras de arte e, junto a isso, cada equipe, desde o primeiro dia de
encontro do Projeto, foi incentivada a comegar a producdo, mesmo que de forma apenas
germinal. Deixar-se evocar, antecipar e sugerir 0s aspectos necessarios a realizacdo da forma
do video tornou-se essencial para se contaminarem com a atmosfera da obra. Esse germe néo
advém de um estimulo a partir do qual se inicia a atividade artistica, mas um estimulo que é
recebido no ato através do qual se inicia o processo. Segundo Oliveira (2008, p. 47), “(...) ndo
€ uma causa exterior ou anterior ao processo de formagdo de uma obra de arte, (...) Sua for¢a
propulsora vem da intencdo formativa que nele se concretiza, através do ato que o acolhe, o

reconhece e o constitui”.

Nosso documentario inicialmente era sobre a violéncia que acontece na
historia. Assistimos ao documentario de Vinicius e tivemos a ideia de falar
sobre a nossa vida, como nos encontramos, como houve os entrelagos. A
criacdo desse documentario foi muito desafiador, pois ndo tinhamos nocéo
como era. Hoje apresentamos com satisfacdo algo nosso. Auzeni Oldilon
dos Santos, depoimento no Projeto A-con-tecer documentario: construindo
narrativas.

Assistir Edificio Master foi muito bom, porque, além de conhecer esse tipo
de filme documentario, 0 mesmo me ajudou a criar, gravar e editar o
documentério Entrelacos na Vida que tem a mesma estrutura, ou seja,
interativo onde a pessoa é o foco, da seu depoimento vivo, real, falando por
si propria, de corpo e gestos presentes. Auzeni Oldilon dos Santos, trecho
extraido do Diério de Ciclo Trés.

Foi importante, nesse processo artistico, desenvolver o olhar ciclopico por meio da
recepcdo de filmes, do exercicio com as possibilidades criadoras da camera (estimulando o

carater da linguagem de mostrar) e da edigdo (no estimulo & dimenséao de contar) e estudo das
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escolas estilisticas. Apesar de exercitarem o olhar ciclépico, durante as duas partes do Projeto,
a habilidade de autor-cdmera foi formada, mas ainda demonstrou incipiéncia nos produtos
acabados. Os trés documentarios estdo muito presos a um naturalismo que enquadra o real
concreto de forma equivalente ao ato natural de ver. Pouco se percebe o experimentalismo
imagético e sonoro ao ver o mundo pela cdmera e configuracdo da montagem filmica.

Para realizar uma obra autdbnoma em relagdo ao mundo socio-historico e ao autor, €
preciso estar atento ao carater de formatividade da matéria que impde resisténciar, mas

enformada ganha sua dimensdo artistica:

A obra de arte ndo é a manifestacdo ou a representacdo sensivel do Absoluto,
do Infinito, da Idéia, na qual se possa distinguir o sinal sensivel e o
significado ideal, o simbolo fisico e a realidade metafisica, o aspecto
material e a substancia espiritual. Aquilo que é profundo ndo é o que se
encontra atras, ou dentro, ou sobre, ou além do aspecto sensivel da obra, mas
é 0 seu proprio rosto fisico, todo evidente na sua definida consisténcia
material (PAREYSON, 1997, p. 157).

A matéria da arte filmica é a sua linguagem e o autor-camera precisa, para romper sua
resisténcia, ter acesso as suas possibilidades de configuracdo. A matéria nunca é virgem e
informe, pois o contato que temos com ela € um contato mediado pelas experiéncias que ja
tivemos com matérias enformadas. Logo os professores-documentaristas, antes mesmo da
nossa primeira discussdao sobre linguagem filmica, enquanto espectadores, acessaram certas
vocagOes de forma, “quer estas possibilidades Ihe tenham sido oferecidas pela propria
natureza, quer, pelo contrario, 0 homem as tenha inserido nela, no decurso de uma tradigdo de
manipulacdo artistica” (ibidem, p, 158).

Quanto maior o espaco de experiéncia filmica na dimensdo formativa da recepcéo,
maior sera o campo de possibilidades formativas, impregnadas na matéria, que o autor pode
abrir ou acessar. Entretanto cabe destacar que, diante dessas possibilidades, a intencéo

formativa dialoga com a mateéria fisica, adotando o que melhor fizer sentido ao autor:

A definicdo da intencdo formativa depende da incorporagdo desta a matéria,
ja que a matéria é escolhida e adotada de acordo com as exigéncias da obra a
se realizar. Para que a matéria seja assumida pela intencdo formativa é
preciso que a natureza dela se preste a manipulagdo do artista, mas ele ndo
pode desconsiderar 0 que a matéria € em si mesma antes de sua propria
intervencao, ja que o artista ndo tem o direito de violar a constituicdo natural
da matéria. Ao contrario, ele deve respeitar, estudar essa constituicdo natural
da matéria, tendo em vista a obra a ser realizada, pois a inten¢do formativa
ndo pode ser vista como forca exterior, preexistente a matéria informe
(OLIVEIRA, 2008, p. 49).
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Esse respeito a que a autora se refere é atentar para a especificidade da expressao
artistica em questdo e, assim, em relacdo ao olhar ciclopico, percebi os seguintes sintomas nas
falas dos professores-documentaristas: uso de termos e expressdes referentes a linguagem
filmica, transito nas escolas cinematograficas e historiografia do cinema, reflexdes voltadas
para a forma filmica em detrimento da tematica do filme e decisbes formais em relacdo ao

video produzido.

Agora percebo o quanto os filmes sdo produzidos por alguém. Melhor, por
uma equipe. Nada vem pronto, sem muitas escolhas. Thiane Paula Modesto
Aquino, depoimento no Projeto A-con-tecer documentario: construindo
narrativas.

Assisto TV pensando no que aprendi de linguagem. O que a imagem diz e
esconde. O medo da camera so6 foi no inicio. Patricia dos Anjos Moreira,
depoimento no Projeto A-con-tecer documentario: construindo narrativas.

A gente aprendeu sobre o som, imagem, a gente quer exercitar. Auzeni
Oldilon dos Santos, depoimento no Projeto A-con-tecer documentario:
construindo narrativas.

Construimos o roteiro e partimos para as gravagdes. Sinceramente, nao
pensei que fosse tao dificil falar em frente a uma camera, ficava tensa e néo
conseguia expressar-me. Aos poucos fui percebendo que s precisava deixar
fluir livremente tudo o que estava na minha cabeca e foi assim que consegui.
Definimos cada detalhe, até mesmo nas imagens e as musicas inseridas no
video por fazerem parte do contexto da nossa cidade, da nossa vida.
Vanessa Souza, trecho extraido do Diario do Ciclo Trés.

Para mim, documentério nem era filme. Filme so era fic¢do. E pensar que
nenhum dos dois registra o real, a verdade, mas [€] uma interpretacdo de
mundo. Quando eu passava um documentario na sala, nem pensava em
guestionar o conteldo do filme. Era o real. Auzeni Oldilon dos Santos,
depoimento no Projeto A-con-tecer documentario: construindo narrativas.

Estou impressionada com o documentario. Ou seja, imaginava que fosse
cheio de detalhes, mas ndo sabia que necessitava de tanto empenho. Uma
coisa digo, é uma experiéncia e tanta. A correria estd grande, mas sera
recompensada com o aprendizado que estamos adquirindo, Thiane Paula
Modesto Aquino, depoimento no Projeto A-con-tecer documentario:
construindo narrativas.

A edicdo foi mais dificil. Me senti valorizada. Francisca Elaide Chagas de
Lucena, depoimento no Projeto A-con-tecer documentario: construindo
narrativas.
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O roteiro foi mais dificil. Patricia dos Anjos Moreira, depoimento no Projeto
A-con-tecer documentério: construindo narrativas.

Aparecer no video foi dificil para mim. No memorial, a gente coloca tudo
que lembra. No video, tem que escolher o que entra ou ndo, pois deve buscar
0 essencial. Vanessa de Souza Santos, depoimento no Projeto A-con-tecer
documentario: construindo narrativas.

O documentario me fez lembrar mais da minha historia do que o memorial.
Patricia dos Anjos Moreira, depoimento no Projeto A-con-tecer
documentario: construindo narrativas.

Com o GECi Pro dia nascer felizz uma carta ao professor, 0s professores-
documentaristas fizeram consideragdes comparativas de situacdes no filme com as situagoes
proprias na escola. Para suspenderem sua posicdo como professores, metaforizei a cena da
sinuca do filme, mostrada durante longos segundos, em relacdo ao processo de ser-professor.
Desse modo, questionei os fio(s) de pensamento o didlogo com o texto de Jardim é(sdo)
puxado(s) nessa teia da qual eles fazem parte. A discussdo no GECi foi muito polifonica e
intensa ao ponto de marcar os videos das trés equipes, pois a escola € um cenario quase

permanente.

Se alguém me perguntasse o que era ser professor, eu s6 pensava em mim na
sala de aula, no meu relacionamento com os meus alunos. Apés esse filme
[Pro dia nascer feliz], noto que ser professor ta além da sala de aula; ta na
escola como um todo; tA4 na rede [publica de ensino]; ta nos meus
professores quando estudante. Taise Machado da Silva, depoimento no
GECi Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor.

Por que Jodo Jardim fez esse documentario? Quais foram suas
expectativas? Jodo Jardim produziu esse documentario para mostrar essa
realidade, que é uma realidade natural, ndo foi com personagens, foi com
personagens naturais de Pernambuco, Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Ele
mostra a realidade viva e ndo mostra a questdo da ficcdo. Ele ndo monta
uma historinha qualquer, ele ta falando de coisas reais que acontecem. Nao
sei se vocés perceberam... mas ele mostra uma aluna que questionava que
quase sempre ndo tinha aula por falta de professores. Entdo, para mim, ele
guer chamar a atencdo das pessoas para o que esta acontecendo, como esta
a educacdo brasileira. Através dessas escolas, a gente pode pensar mais
longe. E apenas essas escolas desses lugares que foram filmadas que tém
essa problematica? Ou outras probleméticas? Porque acredito que cada um
ali apontou uma coisa diferente. Diante disso, ele parte de suas memdrias,
ele quer saber, como vocés comentaram, o que alterou do tempo que ele
estudava para o momento em que ele produziu o documento que é o
momento da atualidade. Ele pega de 2004 e pega o inicio de 2006. Ele vai
fazendo uma trajetéria que é pra gente se questionar essa questdo de ser
aluno, ser professor e hoje aqui nds cursistas da UFBA qual é o nosso
papel, qual a nossa contribuicdo para mudar o que estd ai, a educacdo



142

brasileira. Vamos fazer igual aquela professora que disse que ta todo mundo
cansando de ouvir os problemas da educa¢do, mas ninguém faz nada. Nés
vamos fazer o que diante disso? Luciana Barros de Jesus, depoimento no
GECi Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor.

A gente viu ontem no projeto que documentario é um filme que retrata o
real, que mostra o real, que ndo traz ficcdo. O que podemos ver é que Jodo
Jardim quis tratar dessa realidade. O fato de ter iniciado no sertdo de
Pernambuco e depois ter retratado as escolas em S&o Paulo e depois Rio de
Janeiro, escolas particulares quanto escolas publicas, noés podemos
comparar e constatar que a realidade é a mesma, ndo vou dizer que a escola
publica € igual a escola particular, mas a angustia do aluno é a mesma, as
mesmas angustias, as mesmas ansiedades, as mesmas cobrancas. N6s como
professores podemos observar que o aluno reclama da mesma forma. Outra
coisa que achei muito interessante é que cada um tem seus sonhos, um aluno
da periferia tem um sonho igual ao da escola particular. Entdo todos
sonham, todos querem chegar a um objetivo, todos querem algo melhor para
sua vida. Se eu moro na periferia, eu tenho meu mundo, convive com
aquelas pessoas. Na classe alta, a mesma coisa. A educacéo em si € bastante
complexa. E nds professores estamos nesse meio tentando se encontrar.
Thiane Paula Modesto, depoimento no GECi Pro dia nascer feliz: uma carta
ao professor.

A histéria de vida de cada um cruza com a educacdo. Patricia dos Anjos
Moreira, depoimento no GECi Pro dia nascer feliz: uma carta ao professor.

No GECi Vinicius no tempo-espaco: poemas, cangdes, amores e amizades, 0S
professores-documentaristas voltaram-se para 0 modo como Miguel Faria Junior trata
temporalmente da vida de alguém e a temporalidade do ser-ai é compreendida pelos cursistas
no sentido em que perceberam como o ser é complexo e ndo cabe numa narrativa se visto pela
linearidade dos fatos. Outra questdo que envolveu os professores foi a interagéo das diversas
expressdes artisticas num documentario dramético. Essa interacdo das linguagens, para 0s

mesmos, aproximou o espectador do texto filmico e, consequentemente, da vida de Vinicius.

E notéria a identificacdo do espectador [cursista] com alguns dos
depoimentos. Ao assistir o documentario memorialistico, pude perceber a
importancia do registro, da meméria, dos valores... Esse filme priorizou ser
uma moldura da realidade e ndo uma janela. Thiane Paula Modesto,
depoimento no GECi Vinicius no tempo-espaco: poemas, cangdes, amores e
amizades.

Percebi uma determinada cronologia. Determinada data, ele estava em
determinado lugar, conhecendo determinadas pessoas e fazendo poemas e
cancdes. Foi toda uma sequéncia de fatos na vida dele. Até mesmo a questao
de amores, em cada ano ele estava casado com determinada mulher e
naquele ano ele fez determinada cancdo. Taise Machado da Silva,
depoimento no GECi Vinicius no tempo-espaco: poemas, cangdes, amores e
amizades.
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Vinicius era um cara contemporaneo. Ele vivia as suas cangdes e poemas
com o que estava acontecendo na atualidade. Poeta do seu tempo. Olha que
coisa mais linda! Vinicius de Moraes — uma histéria boa de viver. Luiz
Claudio Souza, depoimento no GECi Vinicius no tempo-espaco: poemas,
cancdes, amores e amizades.

Vocé fica imaginando quem € o Vinicius. Uma hora vocé acha que ele é
imoral, outra hora vocé acha que ele s6 ta querendo viver. Tem momentos
gue a gente repudia dele. Tem momentos que a gente fazia a mesma coisa
feita por ele. Taise Machado da Silva, depoimento no GECi Vinicius no
tempo-espaco: poemas, cangdes, amores e amizades.

Eu queria ser Thiane depois de dois calices de vinho. Thiane Paula Modesto,
depoimento no GECi Vinicius no tempo-espaco: poemas, cancdes, amores e
amizades.

Minha equipe continha trés componentes Auzeni, Patricia e eu (Vanessa),
posso dizer que ndo foi facil, pois, enfrentamos diversas dificuldades desde o
ciclo passado. Foi a parti do Geci Vinicius de Moraes, que pensamos em
contar um pouco das nossas historias e 0s encontros na vida com o
professor Aureo por ser um exemplo de determinacdo. Vanessa Souza,
trecho extraido do Diéario do Ciclo Trés.

O GECi Edificio Master para (re)pensar a existéncia foi desmarcado devido a
impossibilidade da viagem do Prof. Roberto Duarte. Entdo esse GECi foi transferido para o
Ciclo Trés, com a orientacdo da pesquisadora de cinema e professora Ana Paula Albuquerque.
Como houve um problema no DVD do filme, perdemos 0 segundo momento do encontro que
era o debate. Logo ndo ha depoimentos no GECi sobre o filme, apenas na lista online.

Nesse sentido o filme Edificio Master sé contribuiu nesse processo da escrita do
roteiro, por trabalharmos o seu estilo no Projeto, 0 modo interativo de representacao que,
inclusive, tornou-se a preferéncia das trés equipes para o estilo do préprio video. O
documentério de Coutinho possibilitou a discussdo sobre estilo, sobre cinema de autor.
Discutimos sobre como certas obras tém uma marca autoral que ultrapassa a tematica, ou
melhor, a distingdo entre cada uma das obras de Coutinho. Logo o modo de formar é pessoal,
irrepetivel e caracteristico. Ao formar a obra, o artista manifesta sua reacdo pessoal ao
ambiente historico em que vive e a histdria e estilos do cinema. N&o quer dizer que o artista
narre sua vida na obra, mas marca a obra com sua vida. Para Pareyson (1997), o artista torna-

se gesto de fazer, modo de formar, estilo, porque a obra como um todo é assinatura do artista.

O documentario Edificio Master € uma producdo memorialistica que nos
apresenta o real de uma série de pessoas que vive num mesmo prédio, mas
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cada uma em seu apartamento isoladamente. As histérias ndo se cruzam, o
gue elas tém em comum é o prédio. O que me chamou a atengdo foi 0
multiculturalismo que agrega este edificio, a singularidade de cada pessoa
torna-se uma pluralidade incrivel. Assim, percebo que minha sala de aula
também se constitui em uma gama de identidades totalmente diferentes e o
quanto é dificil lidar com essa diversidade. VVanessa Souza, depoimento na
lista online.

O interessante neste documentario € que o autor Eduardo Coutinho
consegue extrair palavras sinceras e depoimentos memoraveis de pessoas
comuns, captando e registrando momentos de cada morador com tamanha
sensibilidade, depoimento na lista online.

O documentario Edificio Master nos mostra uma realidade através de
depoimentos de moradores do mesmo, localizado em Copacabana, cidade
do Rio de Janeiro, identificando-os como classe média baixa, cuja maioria
vivem no isolamento. E notdria a identificacdo do espectador (cursista) com
alguns dos depoimentos. Ao assisti 0 documentario memorialistico, pude
perceber a importéncia do registro, da memoria, dos valores... Na verdade é
uma janela da realidade e ndo uma moldura. Thiane Paula Modesto,
depoimento na lista online.

Pois é Thiane, quando vocé fala da importancia do registro, da memoria,
dos valores, concordo plenamente. Ao assistir ao documentério, me
emocionei com as histérias relatadas e dos sentimentos dos entrevistados.
Um dos depoimentos que me chamou atencdo foi da adolescente onde foi
expulsa de casa aos 14 anos por ter engravidado e ter escolhido a
prostituicdo como meio de sustentar sua filha. Vanessa de Souza Santos,
depoimento na lista online.

Durante alguns dias, uma equipe de cinema filmou o cotidiano dos vérios
moradores do Edificio Master, situado em Copacabana, a um quarteirao da
praia. O prédio tem 12 andares e 23 apartamentos por andar. Ao todo, sdo
276 apartamentos conjugados, onde moram cerca de 500 pessoas. Eduardo
Coutinho e sua equipe entrevistaram varios moradores e conseguiram
extrair histrias intimas e reveladoras de suas vidas. L& abriga pessoas de
diferentes idades, condicGes sociais, sentimentos e histérias e Coutinho
consegue depoimentos bacanas sobre a intimidade de alguns moradores do
prédio; mesmo tendo a cAmera como um objeto que intimida, os moradores
relatam historias de sua vida que variam desde amores présperos e longos
até viagens e transtornos emocionais. Francisca Elaide Chagas de Lucena,
depoimento na lista online.

O documentério Edificio Master é uma producdo memorialistica que nos
apresenta o real de uma série de pessoas que vivem num mesmo prédio, mas
cada uma em seu apartamento isoladamente. As histérias ndo se cruzam, o
que elas ttm em comum é o prédio. O que me chamou a atencdo foi o
multiculturalismo que agrega este edificio, a singularidade de cada pessoa
torna-se uma pluralidade incrivel. Assim, percebo que minha sala de aula
também se constitui em uma gama de identidades totalmente diferentes e o
guanto é dificil lidar com essa diversidade. Patricia dos Anjos Moreira,
depoimento na lista online.
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Apesar do tempo restrito para orientacdo presencial, todas as equipes me entregaram
os roteiros intitulados Nado do que foi serd, E ouro para mim e Vidas entrelacadas, no
Seminério de Encerramento do Ciclo Dois. Seguiram as normatiza¢fes de um roteiro técnico,
com indicacOes de direcdo, e todos os roteiros tinham uma unidade na narrativa que, se
executados exatamente como planejado, seriam obras de arte acabadas.

O roteiro E ouro para mim trouxe o cotidiano para evocar aspectos existenciais das
integrantes do trio e evitaram a exibicdo de depoimentos proprios, pois, em sua maioria, as
falas estdo franqueadas aos atores naturais que convivem com as trés. Apesar de sido o Unico
roteiro que traz como cendrio a cidade de Tapiramuta de forma viva, através de cenas do
cotidiano, as documentaristas ficaram presas ao esquema didatico de elaboracdo do memorial
nos primeiros ciclos: ser-estudante, ser-professor e ser-cursista. O que engessam as
possibilidades interpretativas do video. Com trés grandes sequéncias, o roteiro tem a seguinte
estrutura narrativa:

1. Cenas do cotidiano das trés integrantes da equipe na cidade (igreja, praca, loja, feira e
na casa dos pais).

2. Cenas das trés professoras-documentaristas, Thiane Paula Modesto Aquino, Francisca
Elaide Chagas de Lucena e Luciana Barros de Jesus, lecionando para sua turma, em
sala de aula.

3. Cenas do curso de Pedagogia no espaco UFBA.

J& o roteiro Nada do que foi sera relacionou a forma e o conteldo com sucesso. Houve
uma preocupacdo da equipe quanto ao uso da linguagem filmica, entdo as indicacbes de
enguadramento e angulos e movimentos de camera sdo constantes no roteiro e sao usadas com
coeréncia. A sonorizacdo foi pensada de forma muito cuidadosa, pois dava pistas
interpretativas sobre a histdria de vida dos trés, Taise Machado da Silva, Luiz Claudio Souza
e Laudicéia de Souza Silva Santos. O roteiro mais insinuou que exibiu. E importante destacar
a voz off como estratégia para ndo se expor nem subjetivar algo que pode ser visto pelo outro
como registro de um tempo-espago. Mostraram-se em planos fechados, marcando a
inacessibilidade do ser como totalidade de sentido. As generaliza¢cdes foram substituidas por
particularidades.

Entrelacos na vida teceu relagdes nas historias de vida das trés integrantes do trio,
Auzeni Odilon dos Santos, Patricia dos Anjos Moreira e Vanessa de Souza Santos. A
estrutura narrativa € construida em torno das intersec¢des entre as trajetorias individuais das

trés com a do professor Aureo Bispo, uma grande personalidade da educacio na cidade e foi
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ele que manteve os primeiros contatos com a UFBA, idealizando uma acdo de formacdo de
professores em exercicio, na cidade de Tapiramuta. Esse foi o roteiro mais explicito quanto as
inten¢des dos autores.

Com os roteiros técnicos prontos, ndo houve garantia de execucao das obras como pré-
produzidas, j& que, no dominio do documentario, a situacdo a ser gravada acontece na hora
em que a camera é ligada. No entanto, mesmo sujeito a alteracfes, é sempre necessaria a
preparagdo do documentarista para a gravagdo, até porque a preparacao para as gravagoes,
onde se realizam as pesquisas e reflexdes para estabelecer o tratamento do tema, facilita ao
documentarista tomar atitudes imediatas em situacGes imprevisiveis.

No Ciclo Trés, exercitamos o carater criador da camera, trabalhando com
enguadramentos, tipos de planos, angulos de filmagem e movimentos de cdmera a fim de
compor a imagem filmica e, com isso, o universo filmico da obra. Fomos prejudicados nesse
exercicio, pois s6 tinhamos apenas a minha cadmera pessoal. O grupo de pesquisa FEP ainda
ndo tinha adquirido sua camera. O que também reduziu muito o0 momento de gravagédo para
cada equipe. A maioria dos professores ndo teve dificuldades em manejar o equipamento, pois
ja tinham contato com essa tecnologia em gravagdes de eventos familiares, apenas seu uso se
restringia a cameras automaticas e com uma composicdo bem naturalizante, sem
preocupac0es artisticas.

Apesar de todo o planejamento, ficou-se longe do controle total do documentéario por
parte de cada equipe. Na edi¢do, a infra-estrutura técnica deu o golpe fatal. Um computador
quebrou e duas equipes perderam todo material gravado. O documentario Nada do que foi
sera so foi finalizado, porque alteraram o roteiro completamente, tornando-se uma sequéncia
de depoimentos — perderam quase todas as imagens ja capturadas e ndo tiveram meio para
refazé-las. E ouro para mim tornou-se 100% tapiramutenses. Esse trio também perdeu quase
todo material gravado, contudo escreveram outro roteiro, mais pratico e rapido e fizeram
novas gravacfes. O Unico documentario que foi concretizado a partir do roteiro escrito no
ciclo anterior foi Entrelagos na vida.

A relagdo contetdo-forma foi coerente com o ponto de vista das equipes, mesmo
estando vulneraveis as contingéncias do real. Essa relagdo foi, constantemente, criada e
recriada, segundo a criatividade e a vivéncia na linguagem filmica. A visdo de um realizador
sobre determinado assunto manifesta-se, entdo, de modo formal, ou seja, pela utilizacdo da
linguagem. A organizagédo, que se criou entre as imagens e 0s sons, determinou o ponto de
vista do documentario, j& que “a sucessao de imagens implica uma interpretacdo por parte do

documentarista mediante a escolha de técnicas de montagem” (PENAFRIA, 2005, p. 5). Os
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trés documentarios promoveram uma discussdo sobre 0 mundo no confronto de experiéncias
de mundo. Ao contrario da ideia de passividade, existiu um contrato de jogo entre os autores
que gerou o texto videogréfico.

A forma a que chegaram resultou de um processo tensionado pela procura da unidade
de cada obra, com um estilo ainda incipiente de cada trio que moldou o modo de formar e a
intencdo formativa diante da resisténcia oferecida pela matéria. A lei da arte é a prépria obra
que vai se fazendo, ou seja, que “a obra € lei daquela mesma atividade de que é produto, que
ela governa e rege aquelas mesmas operagOes das quais resultara” (PAREYSON, 1997, p.
185).

Trabalhamos também com o0s elementos nédo-especificos da linguagem
cinematogréafica, aqueles que fazem parte de outras expressdes artisticas, como iluminacéo,
figurino, cenario, cor e dire¢do dos atores, que, no caso do documentario, sdo 0s
entrevistados. O nosso grande problema foi com equipamento de iluminagédo e de captacao de
som. SO tinhamos os disponiveis na camera, logo, nas trés obras, houve problemas técnicos,
principalmente, nas locacdes em ambientes externos.

De modo geral, os planos foram fechados, variando entre big-close a plano médio com
o0 intuito de voltar a atencdo do espectador as opinides dos interlocutores e as expressdes
corporais, desvelando os sentidos. A movimentacdo da camera foi lenta, sem cortes abruptos,
dando uma ideia de plano-sequéncia para que o didlogo ficasse em primeiro plano. A camera
na mao foi frequente, pois ndo havia tripé. A tentativa de movimentacdo de enquadramento
foi constante, inclusive do zoom da maquina — caracteristica normal para iniciantes em
producéo de video.

A experimentacdo, que ndo aconteceu nas gravacoes, foi esperada na Gltima etapa, na
pos-producdo, mas também ndo apareceu na edigdo dos videos que se deve a relagdo pouco
proveitosa com a Oficina de imagem. Com mais de trinta cursistas inscritos, os professores-
documentaristas ndo conseguiram editar o material para o video-documentario nem
exercitaram o suficiente para realizar as edi¢cdes sozinhos. Entdo a sintonia com a oficina se
perdeu e a aprendizagem da técnica de edi¢do com o Cinelerra ficou prejudicada ao ponto das
equipes solicitarem a ajuda de Josemar, assistente do Prof. Ariston, no Ponto de Cultura de
Irecé. Este participou ativamente da edicdo dos videos, como técnico, suprindo a caréncia de

informacao dos cursistas.

A quantidade de aulas foram poucas e muitos alunos inscritos no curso para
um so professor ensinar. Ent&o, ficaram algumas duvidas principalmente em
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inserir audio, por isso, sugiro Produgdo de Video Dois, assim facilitard o
nosso aprendizado para aperfeicoar o nosso trabalho e conseqlientemente
melhorar o intercAmbio entre teoria e a pratica. Vanessa Souza, trecho
extraido do Diario do Ciclo Trés.

A proposta de realizacdo da edi¢do sozinhos ndo pode ser concretizada, pois nao
sabiam utilizar as possibilidades criadoras do software. Em meio aos cortes e transi¢des,
aprenderam a respeito da autonomia da imagem a partir da compreenséo estrutural da edigéo
filmica (o plano, a cena e a sequéncia) e das funcdes criadoras da edi¢do, como criacdo do
movimento, da ideia e do ritmo. Porém, a falta de tempo e de recursos reduziu muito a
possibilidade de experimentacdo por parte dos cursistas que ficaram a mercé das
consideracdes de Josemar, técnico bem intencionado, mas sem formagdo artistica para uma
edicdo mais estilizada.

Os fendmenos sonoros foram tratados de forma intuitiva. N&o se preocuparam com as
possibilidades do uso do ruido e da musica. No roteiro de Nada do que foi serd, foi até
incluido esse trabalho com ruido, mas ndo foi executado. No ultimo encontro, fizemos a
finalizacdo do documentario, corrigindo os erros recorrentes de corte de fala e desnivelamento

de audio.

6.2.1 Para 100% tapiramutenses

100% tapiramutenses s6 confirma que “a experiéncia histérica faz-se pela imagem, e
as imagens estdo elas proprias carregadas de histérias”, segundo Giorgio Agamben (apud
FRANCA, 2010, p 132). O video abre com imagens de arquivo da cidade nas décadas de
1940 e 1960, com a voz off da declamacdo do poema Espera D'Anta, do poeta tapiramutense
Augusto Silva, pela professora-documentarista Francisca Elaide Chagas de Lucena. A
sequéncia de fotos, em sua maioria, preto e branco, evoca 0 passado para
identificar/reconhecer a cidade. Sdo imagens de desfiles civicos, festas populares, feira,
politicos em comicio, praca e sala de aula. Essas imagens foram editadas como um banco de
dados, uma memdria morta. Nado brincaram, portanto, com as imagens, como coloracédo
digital, congelamento, repeticdo, alteracdo de velocidade, sobreposic¢do de planos e acréscimo
de vérias camadas de sons a uma mesma imagem. Se modificassem digitalmente as
fotografias, poderiam estabelecer uma tensdo produtiva entre presente e passado, uma
interrogacao de um pelo outro a partir da interpretacdo das imagens e nao a simples e objetiva

exposicao.
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Esta recuperacdo do passado e das imagens do passado pelo cinema coloca
em jogo diferentes modos de apreensdo da histéria, que pode ser vista como
um tempo em aberto, cheio de rupturas, ou um continuum cronoldgico,
depurado das falhas e das lacunas do esquecimento (FRANCA, 2010,
p.134).

Outro ponto que o uso de imagens de arquivo pode suspender é a sua dimensdo de
culto, compreendendo o arquivo como a possibilidade de vencer o esquecimento e de
assegurar a prova, a verdade de que algo aconteceu. No entanto, nesse documentario, a
edicdo também ndo problematiza quanto ao “arquivo” das imagens de arquivo: 0 que se
vé/ndo se V€ hoje nessas imagens que ndo se via em outra temporalidade? E a voz off de um
poema tdo encarnado em um passado de valorizacdo do local também nédo contribuiu para
essa problematizacao.

Ap0s essa parte que dura, aproximadamente, trés minutos e meio, 0 momento mais
experimental do filme inicia-se. Primeiro tem-se a sequéncia que apresenta o poeta Augusto
Silva. O ator natural aparece cantando uma musica em homenagem a cidade a qual tem sua
letra emoldurada num quadro em casa. Ele é um poeta! Os professores-documentaristas
tentam explicitar a sua poeticidade na tela. Vé-se uma geladeira-armario com centenas de
poemas de Augusto Silva, numa cadmera dindmica e livre. A sequéncia seguinte apresenta a
biblioteca da cidade e temos o depoimento do Padre Irineu Castelo Neto. Lidando com uma
personalidade austera, as professoras-documentaristas fazem um enquadramento em plano
médio do padre numa mesa de escritorio, de forma bem classica e objetiva. Nessas duas
sequéncias, hd uma relacdo estreita entre a praxis documentaria e a analise antropolégica
construida pelos autores do documentario.

Enquanto a primeira parte do documentario mostra um registro histérico da cidade e a
segunda parte evoca uma dimensdo da cultura e do conhecimento da cidade, a Gltima parte
evoca o ser. Aparecem depoimentos das maes das trés professoras-documentaristas de forma
bastante casual e rapida: uma mexe a panela, outra esta sentada num sofa com o marido e a
ultima caminha pela casa. Suas falas sdo, extremamente, curtas e dd uma pequena referéncia
das professoras. Alids, 0 movimento constante em tela desmobiliza o espectador quanto ao
contetdo do depoimento. Por que aligeirar a evocacdo existencial? Por que a escola ndo
aparece? Cabe pensar nesses intervalos. “Sao deixadas, assim, brechas que suscitam davidas
ao mesmo tempo em que abrem espaco para perguntas e buscas no sentido de que algo possa
ser acrescentado, imaginado, respondido por quem assiste” (FRANCA, 2010, 139), de modo a

produzir uma lacuna entre historia e memoria, entre imagem e espectador.
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Além dos depoimentos, veem-se de novo imagens de arquivo, desta vez, coloridas e
como registro de um passado recente — a vivéncia das professoras-documentaristas no curso
de Pedagogia. Com a trilha sonora da musica E ouro para mim de Peninha, experimenta-se as
imagens como ilustracdo de um passado cujo sentido estd congelado no tempo, como prova.
Em algumas imagens, a prova nem existiu, pois descontextualizava o objeto fotografado ao

ponto de perder o sentido do registro. E a prova pela prova.

Esse documentario foi uma experiéncia nova, grande para mim,
trabalhosa... Partiu da demanda do que somos em Tapiramutd. [Ela conta a
sua histéria de vida.] Foi um documentario inspirado nas nossas vivéncias.
Luciana Barros de Jesus, depoimento no Projeto A-con-tecer documentario:
construindo narrativas filmicas.

6.2.2 Para Entrelacos na vida

Entrelacos na vida € um documentario que se aproxima do modo expositivo de
representacdo pela tipologia de Bill Nichols (1991). O documentario pode ser dividido em trés
grandes blocos — ser-estudante, ser-professor e ser-cursista. Em cada bloco, todas as trés
professoras-documentaristas e o professor Aureo Bispo fazem um depoimento. A edicéo das
falas faz uma alusdo de que foram, exatamente, selecionados os trechos que ratificam, de
alguma forma, o cruzamento das historias de vida narradas. Tém-se mais trés depoentes que
sdo inseridos no video para revelar os encontros constantes nas trajetorias de vida das autoras
do documentario: um professor que alfabetizou uma das integrantes do trio, hoje, é colega de
curso; uma professora que foi colega de trabalho numa escola de outra integrante do trio,
atualmente, é colega do curso; e outra professora que foi supervisionada por outra autora do
documentario, hoje, é professora-orientadora no curso de Pedagogia.

O documentario Entrelacos na vida encontra um modo de compartilhar a experiéncia
do tempo, evocando, de forma entrecruzada, quatro histérias do ser-estudante, quatro historias
do ser-professora e quatro histérias do ser-cursista. Ou seja, as histérias estdo impregnadas
por outras histérias e 0 tempo particular, concretamente vivido e presentificado no video,
torna-se coletivo ao compartilhar a experiéncia do tempo do outro. “As diversas formas de se
recortar o tempo, em intervalos, em seqiiéncias, em fluxo, todas elas contribuem no
argumento de que o tempo é experimentado subjetivamente pelo homem” (FERRAZ, 2010,
p.192). Na concepcdo rouchiana, a cdmera € um dispositivo que desencadeia um processo de

producdo de um mundo para o filme. Neste documentario, experimenta-se um mundo
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compreendido e interpretado por pessoas que ndo necessariamente compartilhavam o mesmo
espago-tempo.

As ligacdes e transicOes de ordem plastica e de ordem psicologica aconteceram de
forma bastante superficial no documentario Entrelacos da vida. O documentario inclui
imagens entre os depoimentos com 0 objetivo de dar pausas entre falas e exibir elementos
caracteristicos da cidade. Vé-se cafezal, bananal, jaqueira e jegue, contudo de forma muito
rapida que impossibilita o proprio objetivo de pausa visual, demonstrando a inicial
aproximacdo das autoras com a producgdo filmica. Outra imagem entre depoimentos é a de
uma rosa vermelha desabrochando, em camera lenta, com a voz off de um locutor profissional,
com voz classica de radialista antigo, enunciando o seguinte texto: “Somos como as flores,
apesar de diferentes, somos todos iguais”. A voz impostada e 0 eco ddo um carater divino ao
texto. A intencdo € interessante, pois, ao contar as relagdes das vidas narradas, mostra o quao
de coletivo tem nas nossas historias individuais. Entretanto a obviedade de contetdo
escancara a forma, deformando o conteudo.

O documentéario Entrelacos da vida sofreu mais problemas em relacdo a captacdo de
audio. As gravacdes dos depoimentos foram feitas, em sua maioria, em locacdo externa,
prejudicando o entendimento. Em alguns momentos, seria imprescindivel o uso de legenda.
Por outro lado, neste documentario, notei escolhas interessantes quanto aos enquadramentos e

aos angulos de gravagdo. Ha uma variedade de perspectivas e de cenarios dos depoentes.

Foram dias e horas de intensos dialogos, estudos e pesquisas com 0S
colegas e a professora Rosane Vieira, para que, enfim, pudéssemos
pensar em um novo tema e a partir dai elaborarmos um roteiro de
gravacao. (...) Dai, partimos para as filmagens e apds um dia inteiro
de trabalho tinhamos quase pronto o documentario. Por fim, chegou o
momento da etapa mais dificil do documentério, que foi a edicao. (...)
O nosso documentario interativo relata uma pequena parte da
historia pessoal de minha vida, de Patricia dos Anjos e Vanessa
Souza, enquanto estudantes, profissionais e cursistas da UFBA, além
de entrevistas com pessoas que, de alguma forma, passaram a fazer
parte de nossas vidas, mesmo sendo de lugares diferentes, mas com
objetivos semelhantes em suas diferencas. Os desafios e experiéncias
adquiridos nesse documentario sdo de grande satisfacdo para mim, ja
que, durante todo o processo de criagdo, descobri que o ser humano
tem competéncia para aprender e desenvolver habilidades que jamais
poderia imaginar. Auzeni Odilon dos Santos, depoimento no Projeto
A-con-tecer documentario: construindo narrativas filmicas.

Foi enriquecedor da maneira que saiu, mas a gente fez. Nem
imagindvamos que fariamos um documentario na vida. Vanessa de
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Souza Santos, depoimento no Projeto A-con-tecer documentario:
construindo narrativas filmicas.

Neste sentido, os filmes trazem uma série de convencdes, de
representacdes — de masculinidade, de feminilidade, de infancia, de
etnia, de misticismo. Que no meu caso serd um documentario com trés
dimensdes: ser-professor, ser-cursista e ser-no mundo tapiramutense,
onde fagco o cruzamento da minha histéria de minhas colegas Auzeni
Odilon e Vanessa Souza juntamente com a histéria do professor
Aureo Bispo. Hum! Que histérias de superacdo e persisténcia. Vai
valer a pena assistir. Desde ja vejo a possibilidade do préximo ano
iniciar um trabalho com meus alunos acerca de producdes filmicas e
investir mais na producéo de seus diarios e produzir curtas metragens
de suas proprias histdrias. Patricia dos Anjos Moreira, trecho extraido
do Diério do Ciclo Trés.

6.2.3 Para Nada do que foi sera

O video Nada do que foi sera ndo pode ser considerado um documentario, pois nao é
uma obra acabada, com uma unidade de sentido. Montaram um video apenas com as imagens
que conseguiram salvar do computador que quebrou, pois ndo voltaram para as gravacgoes
como o trio do video Entrelagos na vida. Explicitando a estrutura narrativa, vemos cada
integrante da equipe realizando um depoimento que evoca as dimensdes existenciais de ser-
estudante, ser-professor e ser-cursista, relacionando-as. O que faz pensar na impossibilidade
de delimitar tais dimensdes. Os trés depoimentos sdo realizados em um locus que é
significativo na histéria de vida de cada um: a arvore da infancia, o bairro em que sempre
morou e a escola que trabalha. H4 uma variacdo entre depoimento direto e voz off.

Como tinham poucas imagens disponiveis, o projeto ndo é realizado e o produto fica
suspenso de sentido apos esses depoimentos. Nesse video, a beleza esta nos detalhes. Houve
um esmero na composicdo da linguagem filmica. Com uma contra-plongée muito
interessante, uma integrante da equipe fala da sua histéria. VVé-se a professora-documentarista
em cima de uma arvore num enquadramento em que a cAmera grava a mesma de baixo para
cima, situando o espectador em uma posicéo inferior ao objeto gravado. A professora torna-se
grandiosa e sua fala ganha em legitimidade e relevancia. O plano geral no bairro de um dos
autores do video é encantador. Segue um zoom in (movimento da lente da camera que
aproxima o objeto, restringindo a profundidade de campo) que exibe, paradoxalmente, a
miséria dos casebres com uma beleza incontestavel da fotografia. Outro elemento estilistico
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explorado no documentario Nada do que foi sera foi a profundidade de campo e suas funcdes
narrativas.

Devido a esse carater mais experimental, o video Nada do que foi sera utilizou, em
alguns momentos, a cAmera de maneira construtiva, interpretando o mundo e (re)construindo-
0 segundo uma ldgica interna da obra, que, infelizmente, ndo pode acontecer completamente
devido a perda de imagens.

Inspirado no documentério de Coutinho, esse video valorizou o que acontece na
durante a filmagem e os professores-documentaristas criaram personagens de si diante da
camera, reinventando a prépria histdria de vida. Mas ndo quer dizer que houve uma farsa em
cena, pois a criacdo e a dramatizacdo sdo mais uma dimensdo da pessoa, que ndo existiria se
ndo houvesse o filme. As vezes, a verdade advém de uma encenacéo. “Cinema e vida, passado
e presente, realidade e imaginagdo, fatos reais e encenacdo — aspectos inextricaveis no
processo de interacdo em que as mascaras se superpdem” (DA-RIN, 1995, p. 120). “Tem-se a
nitida impressdo que muitos estdo pensando certas coisas pela primeira vez, ali diante da

camera. Como se até entdo nao tivessem tido tempo para tal” (LINS, 2004, p. 189).

(...) filmar um evento é produzir uma realidade filmica até entdo inexistente,
que necessariamente transforma a matéria bruta registrada. Esta inexoravel
intervencdo produtiva ndo pode deixar tranquila a realidade dos fatos, mas
Ihe acrescenta — ou subtrai — algo. Ao contrario de um testemunho mecéanico
dos acontecimentos, o documento é sempre o produto de um processo de
manipulacdo, envolvendo a cada passo um leque de alternativas
metodoldgicas e técnicas, que afinal sdo opc¢oes estéticas (ibidem, p. 121).

Sem duvida é possivel transferirmos esse aprendizado para nossos alunos,
0s recursos de inicio podem ser uma camera/celular e um computador para
edicdo. Se no proximo ciclo continuar na escola em que estou trabalhando
pretendo fazer um trabalho com aquela comunidade com filmagens e edi¢do
de video com temas livres ou lancar uma problematica que envolve a escola
e a comunidade em que esta inserida, que é a violéncia entre os alunos.
Taise Machado de Souza, trecho extraido do Diario do Ciclo Trés.
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O filme se coloca, assim, como um espaco aberto para o exercicio da imaginacao e da criacao
de sentidos (...) Imaginacdo aqui utilizada no seu sentido mais interessante, que é a
competéncia em articular referéncias diversas na construcdo de um novo sentido.

Andréa Barbosa, 2009.

Figura 7 — frames modificados digitalmente, oriundos do video-documentario Nada do que foi serd (2011),
produzido por professores-documentaristas do Projeto A-con-tecer documentario: construindo narrativas
filmicas, em Tapiramuta.




155

7. CONSIDERACOES FINAIS: FORMA FORMADA

Terminado o jogo do a-com-tecer da pesquisa nos cenarios ireceense e tapiramutense,
visualizo os contornos desta narrativa doutoral. Esta pronta! A forma esta formada, acabada.
A forma, que s0 existe porque o processo esta concluido, agiu desde o comego como formante
ao participar do pano de fundo existencial/referencial, dentro do qual habito na linguagem e
na histdria. Agora que chegou ao fim, compreendo como fui jogada e como a consisténcia da
pesquisa foi sendo inventada ao longo do caminho por mim, jogadora. Dessa maneira, na
singularidade da forma formante em que estava imersa e “em casa”, escolhi/inventei textos
para interpretar, para coloca-los diante de mim nos cenarios e no referencial teorico-
filoséfico, “arranjando” referéncias para a formacdo dessa narrativa. Por intermédio desses
com-textos, a narrativa ganhou autonomia em relacdo a mim, pesquisadora-intérprete, e ao
mundo socio-histérico no qual foi criada. Autbnoma, a forma formada langa seu contetido
para a posteridade ao permitir-se ao dialogo.

Porém ¢é essencial destacar que a presenca da forma formante no a-com-tecer da
pesquisa manifesta-se precariamente, em transito de sentidos e significados, ja que o acesso as
coisas do mundo nunca se da de maneira estatica, definitiva, pois nos deslocamos, na
autoconducédo, de uma situacdo a outra, no esteio da tradicdo. Assim a natureza fluida da
forma formante é marcada por esses deslocamentos que (des/re)configuram o pano
existencial/referencial na experiéncia hermenéutica. O jogo dessa pesquisa, que foi se fazendo
e refazendo, ndo significou mobilidade em prol da correcdo de erros, mas movimento de
errancia, proprio da atividade de tentar o éxito da construcdo da narrativa doutoral. Sem a
tentativa, que é a atitude hermenéutica de inventar possibilidades em busca daquela que a
prépria formac&o solicita, as contingéncias esfacelam a forma formante da pesquisa, mas ndo
a colocam em risco para a reconfiguracdo necessaria a sua realizacao.

Nesse sentido, o tentar, que, segundo Pareyson (1993), € inerente a toda operosidade
humana, é formar, assim nos formamos nas tentativas de compreensdo e interpretacdo, visto
que, diante das possibilidades ndo pensadas, arriscamos 0 modo de ser do ser-ai para acessar
as coisas do mundo, um acesso sempre precario e provisorio. Portanto a formacdo é um
processo dialético entre forma formante e forma formada em que o ser-ai se forma porque ja é
formado e é formado por estar se formando, logo, ao formar, inventa o modo que se forma.

Essa perspectiva distancia-se do conceito humanista de formagdo como imagem, copia
ou modelo, vinculada a ideia de aperfeicoamento de aptiddes e faculdades para a elevacao a

universalidade: “a esséncia universal da formagcdo humana é tornar-se um ser espiritual, no
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sentido universal” de se afastar do particular para o alheamento de si e do outro.
(GADAMER, 2005, p. 47). De modo diverso ao carater teleoldgico da formacéo, o conceito
de formacdo solicitado na construcdo desse texto aproxima-se da palavra forma, o que
prioriza, em seu conceito, tanto o resultado (forma formada) quanto o préprio processo (forma
formante).

Formacao, logo, faz parte do processo historico, na sua negatividade e abertura, ou
seja, 0s preconceitos, que fazem parte da nossa pré-estrutura de compreensdo encarnada em
uma tradicdo, na presenca do outro, sob a forma de dialogo auténtico, sdo postos em risco e a
politica de sentido ilumina-se, atualizando, diretamente, 0 mundo e a nossa situacéo
existencial e, desse modo, revelando as potencialidades concretas do ser. A formacao nédo é
vista por causas e efeitos diretos, mas da-se na relacdo dialética entre forma formante e forma
formada e se identifica com a experiéncia hermenéutica gadameriana. Portanto o carater da
formacao é experiencial, ocorre na experiéncia e para a experiéncia.

Os riscos a forma formante, que aconteceram na pesquisa, impuseram-me a
impossibilidade de compartimentar o seu a-com-tecer em paradigma conceitual. Perguntas
ndo foram respondidas e acessei, em Irecé e Tapiramutd, 0 que as pessoas pesquisadas
permitiram que eu acessasse. Porém a frustragdo do meu horizonte de expectativas ndo me
afastou dos cenarios. Ao contrario, embrenhei-me nos textos para analise interpretativa e
tentei encontrar os fios que foram cortados pelos professores-cursistas — os fios do meu
pensamento. O qué? Por que cortaram? Quando? Onde? Para qué? Quem?

Em atitude hermenéutica ao a-com-tecer, interpretei, a partir das falas dos professores-
espectadores, em Irecé, o didlogo que eles mantiveram com o texto filmico, a fim de elucidar
a experiéncia filmica e seu movimento existencial na dimensdo formativa da recepcao,
compreendendo-a como uma experiéncia hermenéutica em que seu carater histdrico e
dialético é estimulado pela natureza da expressdo artistica. Apostei na especificidade da
linguagem filmica, marcada pela sua habilidade em mostrar e contar, para estimular o
espectador a reagir ativamente ao texto, atribuindo-lhe um sentido que € fruto, em ultima
instancia, das suas experiéncias e expectativas.

Percebi, entdo, que qualquer filme pde em jogo as dimensdes de apresentacdo de
mundo (a obra filmica como registro socio-historico, suscitado pela sua habilidade de
mostrar) e representacdo de mundo (a obra filmica como constructo artistico, provocado pela
sua habilidade de contar). Foi observada uma prioridade de certa dimensdao em prol da
intencdo artistica do autor-cdmera e 0 acesso diferenciado do espectador a uma dessas

dimensoes devido ao sentimento provocado pelo filme.
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Caso o mergulho diegético, percebido por mim através de indignacdes, relatos
memorialisticos afetivos, suposi¢des interpretativas da historia inventada e identificacdo com
0 personagem, fosse mais intenso, o professor-espectador privilegiaria 0 acesso ao mundo
diegético do filme e, assim, o prazer em se perder naquilo que se vé afastaria 0 mesmo do
mundo sécio-historico. Diferentemente desse movimento, se o professor-espectador
priorizasse ter acesso ao mundo historico, mediante o prazer de conhecer, a intensidade da
epistefilia ou espistemofilia, percebida por intermédio de sintomas de curiosidade, suposicdes
referentes ao mundo sécio-histérico e relatos sistematizados, garantiria esse acesso.

No entanto, a potencialidade de afetos da linguagem filmica ndo garante a experiéncia
hermenéutica com o filme, ou melhor, ndo precipita, definitivamente, um processo formativo,
porque a interac&o entre obra e espectador esta atrelada a relagdo entre o leitor implicito® e o
leitor real. Outras questdes, fora desse dialogo, intervém para estreitar ou ndo essa relacéo,
podendo até impossibilitar o proprio didlogo. Logo a re/apresentacdo complexa de mundo
pela narrativa filmica ndo leva, necessariamente, a uma experiéncia de verdade.

Ainda em Irecé, interpretei o didlogo dos professores-espectadores, entre si, sobre o
filme, a fim de desvelar também a comunicagdo da experiéncia filmica como experiéncia
pedagdgica com o uso de filmes, a qual nomeei de experiéncia filmico-pedagdgica. Nessa
perspectiva, a producdo e a fruicdo da obra de arte entram no espaco formal de educacéo
como experiéncias de formacdo. Ao tornar-se experiéncia filmica, o filme transforma aquele
gue o experimenta, participando do processo formativo ao atualizar o horizonte de mundo do
espectador. Ele, em didlogo com outros envolvidos no processo educativo, testa sua
interpretacdo do filme e isso o faz avaliar sua compreensdo. A formacdo, desse modo, se
realiza contra o presente, contra o eu constituido: “Para chegar a ser o que se €, ha que
combater o que ja se ¢” (LARROSA, 2005, p. 61).

Durante 0 a-com-tecer da pesquisa, percebi que toda experiéncia é comunicativa, mas
nem toda situacdo comunicativa, percebida pelos sintomas da discordancia, conflitos,
negociacdes de sentidos, significados e siléncios, é uma experiéncia que, aqui, foi evidenciada
pela definicdo de identificacGes e de alteridades, troca de pontos de vista, controle estratégico
dos argumentos e das “provas”. Nem todo didlogo instaurado, que acontecera no GECiI,

proporcionou a (des/re)construcdo inventiva dos envolvidos, visto que nem todo processo

% Entendido como uma estrutura textual que oferece “pistas” & conducéo da leitura. O leitor s¢ existe na medida
em que o texto determina sua existéncia e as experiéncias processadas no ato da leitura, sdo transferéncias das
estruturas imanentes ao texto (ISER, 1996).
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comunicativo € um encontro com os horizontes de mundo (filme — alunos — professor), que
parte do desencontro, ao emergir um momento de revelacdo ontoldgica, através da linguagem.

Em Tapiramuta, interpretei, a partir das falas e da observacdo do processo criativo, 0
didlogo que os professores-documentaristas mantiveram com o texto filmico, a fim de
elucidar a experiéncia filmica e seu movimento existencial na dimensdo formativa da
producdo. Ao criar uma estrutura narrativa do video, o professor-documentarista deve
“arrumar a casa”, organizar suas lembrancas e identificacbes do espaco e tempo, para dar
sentido e significado ao que expde mediante uma especifica linguagem, a filmica.

Dessa forma, foi essencial observar o desenvolvimento do olhar cicldpico ou cicl6peo,
percebido pelos sintomas do uso de termos e expressdes referentes a linguagem filmica,
transito nas escolas cinematograficas e historiografia do cinema e decisdes formais em relacéo
ao video produzido, na constituicdo do autor-camera, que, ao formar a obra, forma-se. A
formacdo acontece ao pér em evidéncia para o cursista 0 modo como o ser-ai trata das coisas
em seu mundo — a pré-estrutura da compreensao — descobrindo suas possibilidades de atuacédo
no mundo e configurando sua existéncia.

Os professores-documentaristas atingiram momentos de autores-camera, entretanto,
produziram, em geral, uma camera que mais registrava acontecimentos do que ressignificava
0s acontecimentos. As simbolizacbes e metaforas plasticas, dramaticas e ideoldgicas nédo
foram exploradas, ja que o tempo e 0 espago nao sairam do realismo.

Ao voltar-me para o problema que suscitou essa narrativa, compreendo que ndo se
deve separar as dimensGes que constituem o social-histérico que sdo os movimentos do
instituido e do instituinte. Lancei-me na pesquisa em busca da dimensdo instituinte das
praticas filmico-pedagdgicas no processo educativo, no entanto o instituido contaminou os
cenarios e meu olhar de intérprete, portanto a forma formada dessa narrativa explicita a
impossibilidade de responder ao problema sem estar atravessado pelo instituido. A
experiéncia filmico-pedagogica participa de uma formacdo menos teleologica e mais
experiencial, a partir das possibilidades postas pelos Cursos de Licenciatura em
Pedagogia/Ensino Fundamental Séries Iniciais da Faculdade de Educacdo/Universidade
Federal da Bahia, nos municipios de Irecé e de Tapiramuta, caso o didlogo estabelecido entre
o professor-cursista e o filme e o0s cursistas entre si seja auténtico, possibilitando, de fato, a
relacdo com o outro e a escuta do outro. Nesse didlogo auténtico, ha o desvelamento e a
interpretacdo da maneira propria com que as pessoas veem a Si mesmas, as suas experiéncias

e 0 mundo.
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Em Irecé, o jogo jogado foi determinado, em grande parte, pelo filme com que se
jogou. Por razbes externas ao meu didlogo com os professores-espectadores, eles foram
provocados, emocionalmente, por cada filme de forma distinta. Todavia essa provocacdo
poderia apenas introduzir o acesso ao filme se atentassem para a compreensdo das pistas
interpretativas dispostas no texto. No entanto, o didlogo com o filme foi instituido pela
restricdo de referéncias artisticas e socio-historicas acessadas pelos professores-espectadores
ao filme que, inevitavelmente, prejudicou a experiéncia pedagogica da comunicacdo da
experiéncia filmica. Nesse jogo, o professor-espectador nem sempre tornou presente o mundo,
resultado do movimento dialético de mostrar e contar, desestabilizando o modo de
compreensdo da pre-senca para suspender a sua situacdo hermenéutica.

O jogo jogado, em Tapiramuta, foi determinado, em parte, pela intencdo formativa do
video produzido que instituiu a forma como os professores-documentaristas usaram a camera.
A antinomia sujeito/objeto foi relevante nas construcdes filmicas dos professores, imersos na
Iogica do pensamento moderno. Usaram a camera de maneira reativa, observando e
interpretando o mundo sem provoca-lo ou perturba-lo; desse modo, mais responde do que
interfere. Assim, a analise interpretativa dos documentarios proporcionou uma experiéncia
etnogréfica de uma etnografia assisteméatica. Ou seja, 0s professores-documentaristas
exibiram no filme como eles construiram, viveram o espaco e 0 tempo e eu me voltei a seus
textos etnograficos, situados em circunstancias historicas e culturais especificas, para
interpretar a producdo de alguém que tentou conceber/organizar seu mundo.

As hermenéuticas filoséficas, que constituiram o esbogo filosofico da DesEstética,
lancou-me em uma pesquisa, percebida/inventada como a-com-tecer, que transmutou meu
foco da vivéncia subjetiva do acesso a obra de arte para o ser-obra de arte. Esse transito
solicitou referéncias, até entdo desvalorizadas na minha existéncia, para compreender a
especificidade da forma originaria do texto filmico e como essa forma impele a experiéncia
filmica, o que ndo consegui em pesquisas na area de Cinema; e para construir o conceito de
experiéncia filmico-pedagdgica como a precipitacdo de um instante formativo com a
comunicagdo auténtica da experiéncia hermenéutica com o filme, o que venho tentando ao

mergulhar no entrecampo Cinema e Educacao.
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ANEXOS

ANEXO A - 100% tapiramutenses
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ANEXO B - Entrelacos na vida
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ANEXO C - Nada do que foi sera



