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RESUMO

Os registros documentais s&o historicamente importantes como marcas dos habitos,
costumes e pensamento de uma época. Esse vinculo com o real e 0 acesso as
imagens em movimento de situagdes variadas em um formato visualmente atrativo
foram relevantes para o uso do documentario nas escolas como material de apoio e
consulta. Ao longo do tempo as possibilidades de registro e a estética utilizada para
a realizacao dos filmes se modificaram, aproximando os produtores de imagens dos
retratados. Isso teve um impacto na forma como estes filmes séo vistos, distribuidos
e principalmente na linguagem destas obras. Atualmente, os aplicativos e as redes
sociais disponibilizam seus conteudos com velocidade, o acesso e a difusdo sao
amplos e permitem que as imagens do cotidiano dos jovens e seus olhares sobre o
mundo circulem com uma distribuicdo ampla e capilarizada. Os telefones celulares
sdo parte fundamental deste processo, pois possibilitam a producdo, edicido de
forma facilitada e rapida. Neste contexto, o presente trabalho buscou compreender
como as juventudes podem produzir documentarios que reflitam sobre suas proprias
vidas utilizando os dispositivos moveis. Para isso foram considerados: o ensino de
cinema e a experiéncia do filme-carta como dispositivo (MIGLIORIN, 2014; PIPANO,
2013); a videografia participativa (TILLECZEK; LOEBACH, 2015), que reconhece os
jovens como agentes criativos e capazes de se representar e usar sua voz como
instrumento para transformagdes e a abordagem de narrativas digitais (ND) proposta
na pesquisa-acédo de Cecchi e Reis (2016) no desenvolvimento de uma oficina de
ensino (VIEIRA; VOLQUIND, 2002). A oficina aconteceu no Centro Educacional S&o
Francisco em Sao Sebastido-DF, e os estudantes criaram suas obras com celulares,
utilizando o dispositivo filmico dos filmes-carta onde expressaram seus interesses
pessoais e os reflexos da pandemia da Covid-19 em suas vidas. Estes curtas-
metragens foram analisados, segundo o método documentario (BONHSACK, 2007)
buscando compreender como as constru¢gbes de imagens e sons refletiam a
realidade e experiéncias dos autores. Foram realizadas, ainda, entrevistas
semiestruturadas (MARKONI; LAKATOS, 2007) que complementaram as analises.
Verificamos a consonancia dos objetivos e resultados do projeto com o
desenvolvimento das habilidades de compreensédo e utilizagdo das tecnologias
digitais de informagao e comunicagao de forma significativa e reflexiva por parte dos
alunos, exercendo o protagonismo na vida pessoal. Os estudantes alcangaram uma
forma autoral de expressao superando os desafios impostos pelo isolamento social e
experienciaram as possibilidades estéticas da linguagem audiovisual documental e o
uso do celular como suporte de captacao e edicdo e, principalmente, concretizaram
documentarios que traduzem de forma critica e criativa o universo particular de cada
um, langando olhares sobre o espacgo e o tempo em que vivem.

Palavras-chave: Audiovisual. Representacéo. Vozes. Filmes-carta. Oficina de
ensino.



ABSTRACT

Documentary records are historically important as marks of the habits, customs, and
thinking of an era. This link with reality and the access to moving images of varied
situations in a visually attractive format were relevant for the use of documentaries in
schools as support and consultation material. Over time, the possibilities of recording
and the aesthetics used for filmmaking have changed, bringing the producers of
images closer to the portrayed. This has had an impact on the way these films are
seen, distributed, and especially on the language of these works. Nowadays,
applications and social networks make their content available with speed, access and
diffusion are wide and allow images of the daily life of young people and their views
of the world to circulate with a wide and capillary distribution. Cell phones are a
fundamental part of this process, for they make production and editing easier and
faster. In this context, the present work sought to understand how young people can
produce documentaries that reflect on their own lives using mobile devices. To this
end, the following were considered: filmmaking and the experience of the film-letter
as a device (MIGLIORIN, 2014; PIPANO, 2013); participatory videography
(TILLECZEK; LOEBACH, 2015), which recognizes young people as creative agents
and capable of representing themselves and using their voice as a tool for
transformations and the digital narratives (ND) approach proposed in Cecchi and
Reis' (2016) action research in the development of a teaching workshop (VIEIRA,;
VOLQUIND, 2002). The workshop took place in the S&o Francisco Educational
Center in Sdo Sebastidao-DF, and the students created their works with cell phones,
using the filmic device of short films where they expressed their personal interests
and the reflections of the Covid-19 pandemic in their lives. These short films were
analyzed, according to the documentary method (BONHSACK, 2007) seeking to
understand how the constructions of images and sounds reflected the reality and
experiences of the authors. We also carried out semi-structured interviews
(MARKONI; LAKATOS, 2007) that complemented the analyses. We verified the
consonance of the project's objectives and results with the development of the
students' abilities to understand and use digital information and communication
technologies in a significant and reflective way, exercising protagonism in their
personal lives. The students achieved an authorial form of expression overcoming
the challenges imposed by social isolation and experienced the aesthetic possibilities
of the documentary audiovisual language and the use of cell phones as a support for
capturing and editing and, above all, they made documentaries that translate in a
critical and creative way the particular universe of each one, casting glances on the
space and time in which they live.

Keywords: Audiovisual. Representation. Voices. Films-letter. Teaching workshop.
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INTRODUGAO — HA MUITO TEMPO, NUMA GALAXIA MUITO MUITO DISTANTE

Sendo esta uma pesquisa que busca a representagao das histérias pessoais
por meio do audiovisual na escola, me parece conveniente comegar com a trajetoria
do proprio autor. Assim, fago uma breve tentativa, nessa introdugédo, de mostrar os
caminhos pessoais e 0 percurso profissional que me levaram a escolha do tema.
Nao faz tanto tempo assim, e a galaxia era a mesma, mas sinto que, de algum
modo, dois mundos se chocaram para que esse texto chegasse até aqui.

O meu contato com a Educacdo se deu no ambiente familiar desde cedo —
minha mae, orientadora educacional, mais tarde, diretora escolar, e suas duas irmas
professoras, traziam para dentro de casa as dores e as delicias desta profisséo.
Cresci entendendo que a escola ndo era apenas um espago em que eu passava
parte do meu dia: era também o local das histérias de minha mae, dos relatos
inspiradores, curiosos e por que n&o dizer magicos, na medida em que aticavam a
minha imaginagao.

Tive a sorte de ter estudado em escola publica do Servigo Social da Industria
(SESI) de Taguatinga, gerido pelo que hoje se chama sistema S, em parceria com a
Secretaria de Educacao do Distrito Federal (SEDF), responsavel pelos professores.
A escola era um motivo de orgulho para a rede local de ensino e de todos os
estudantes e professores. Ginasio, uma boa biblioteca, quadras esportivas, piscinas,
teatro, aula de musica, salas limpas e bem equipadas, e até espaco de multimeios
com equipamento de projegcado para video e slides, algo muito avangado para os
anos 80 e que plantou uma semente em mim. Curiosamente vi este modelo que
funcionou tdo bem na minha formagéo ser atacado ao longo dos anos como sendo a
utopia, a excegdo — que é convenientemente ignorada.

Na escolha do curso universitario lembro de claramente dizer que néo
gostaria de nenhuma profissdo ligada a educagdo — nao queria ter de repetir as
dificuldades presenciadas em casa. Segui o0 caminho da minha vocag¢ao, me graduei
em Cinema e depois em Jornalismo pela Universidade de Brasilia (UnB). Quebrei
um paradigma ao escolher uma profissdo de risco em uma familia que ascendeu por
meio do trabalho bracal dos meus avés — mestre-de-obras e aboiador e avos
costureiras, que viam na formagéo das filhas professoras também uma garantia de

emprego mais estavel e de melhoria em relagao a sua prépria condigéo.
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Mas, se a pessoa € para o que nasce, se existe um destino ou coisa do tipo, a
educacao reapareceu na minha vida logo no meu primeiro emprego formal. Primeiro,
trabalhando como técnico de video em uma faculdade e, logo depois, tendo a
oportunidade que iria mudar a minha vida: produzir videos educativos no projeto TV
Escola do Ministério da Educacao (MEC).

Na TV Escola novamente me encantei pela educa¢ao. Produzindo conteudo
didatico tive acesso a professores do Brasil inteiro que pensavam a educagao
publica de maneira diferenciada, que acreditavam na mudanga, faziam a diferenca
com projetos inovadores e me traziam o orgulho de ter estudado em escola publica.
Ao longo de quase 10 anos dentro do projeto tive um grande aprendizado,
construindo um caminho onde a linguagem audiovisual encontrava os fundamentos
da educacado. Empiricamente, uma equipe de profissionais de comunicacdo e de
pedagogos buscava similitudes e convergéncias nas propostas, pontos de contato
que pudessem levar conteudo pedagodgico por meio das potencialidades da
linguagem audiovisual.

Neste trajeto percebi quéo dificil pode ser o entendimento entre esses dois
mundos: a comunicagdo e a educacdo. Cada um com seus designios, objetivos
imediatos e até vocabulario proprio. Como produtor e diretor de programas me senti
naturalmente cada vez mais atraido pelas leituras da educacao, e pelas trocas com
os professores. Acredito que isso tenha sido importante para concretizar producoes
que tiveram reconhecimento no canal e, o mais importante, nas escolas, como: a
série Matematica em toda parte 1 e 2; ABC da Astronomia; Morte e Vida Severina
em Desenho animados; Contos de Machado (adaptagbes em curta metragem dos
textos do escritor); A Ultima Guerra do Prata; Sua Escola, Nossa Escola; e outras
dezenas de programas que, felizmente, sobreviveram nas pesquisas do YouTube,
mesmo apos a investida nefasta do atual governo contra as artes e a educacgao.

A produgdo audiovisual também me levou por outra via até a educagéo.
Desde 2008 leciono em cursos de graduagdo em comunicagédo social, disciplinas
praticas ligadas a realizagdo audiovisual. Primeiro no curso de publicidade e, nos
ultimos 4 anos, no curso de Cinema e Midias Digitais.

Tive muitos momentos de rico aprendizado empirico neste caminho. A
presenca em sala de aula com todos os desafios cotidianos, bem como as
gravagdes com a TV Escola, me proporcionou um contato com diversos professores

da educacgao basica. Pessoas que em suas diferentes areas e formagdes buscavam
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uma forma de usar o audiovisual como forma de linguagem. Tudo isso, de alguma
forma, se acumulou e me fez querer formalmente estudar os processos
educacionais. Encaro este mestrado como um desafio, passos de forasteiro que se
aproxima de um campo novo com vontade de trocar e aprender.

Com essa trajetoria prévia, ja acompanhando as disciplinas da Faculdade de
Educacado, comecei a buscar um lugar onde a minha experiéncia pessoal pudesse
talvez fazer alguma diferenga. Do convivio com os colegas e professores, em
especial com a minha orientadora, tive a percep¢ao de que o audiovisual como
linguagem é uma poténcia, uma forma de comunicagdo cada vez mais presente em
diversos projetos nas escolas da educagao basica.

Dentro desse espaco de tantas trocas, de aprendizado continuo e gradual, de
momento de duvidas e o sentimento de que ha tanto a caminhar, eu me recordei do
meu proprio encantamento — a delicia de descobrir as fungbes de uma camera, de
brincar de enquadrar e narrar histérias por meio do audiovisual. Um percurso tao
cansativo quanto saboroso. Gostaria, de alguma forma, de compreender esse
processo de encantamento com o audiovisual novamente e fazer disso um processo
sistematizado. Assim, escolhi como projeto de pesquisa compreender como o0s
estudantes interagem com as diversas possibilidades de expressao da linguagem
audiovisual acionadas pelas Tecnologias Digitais da Informagdo e Comunicagéo
(TIDICs)".

E, delimitando ainda mais esse campo tdo vasto, chego a quest&o: “Como as
juventudes podem produzir por meio de telefones celulares e no ambiente escolar
filmes documentais que reflitam sobre suas proprias vidas?”.

Segundo os dados da 30% Pesquisa anual sobre o uso de Tecnologia de
Informagao (T1) no Brasil — 2019, realizada pela Fundagédo Getulio Vargas (FGV), o
pais possui 230 milhdes de celulares inteligentes (smartphones) em uso. Somados
aos tablets e aos computadores portateis, temos 324 milhdes de dispositivos moveis,
ou seja, 1,6 dispositivo portatil por habitante. Ou seja, em que pese todas as
desigualdades, uma parte da populagdo ja tem acesso a uma camera, mesmo que
limitada, na palma da m&o. Mesmo longe do acesso aos aparelhos de alta
tecnologia, esses celulares ja sdo uma ferramenta diaria de expressao, comunicagéo

e denuncia, e trazem uma facilidade de producé&o e propagacao de imagens que

' TIDICs — Tecnologias digitais de informagdo e comunicagio.
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supera em acesso qualquer outro dispositivo criado até entdo, como as cameras
digitais.

No ambiente escolar, o celular ja € uma realidade, em especial no ensino
médio (EM). Segundo dados do Centro Regional de Estudos para o
Desenvolvimento da Sociedade da Informagao (Cetic.br) em sua pesquisa sobre o
uso das Tecnologias de Informac&o e Comunicagao (TIC) nas escolas brasileiras —
TIC Educacgao 2018, 81% dos estudantes do 2° ano das escolas urbanas utilizam
celular em atividades para escola.

Obviamente, mesmo com esses numeros promissores, ndo podemos deixar
de mencionar os imensos desafios para a concretizagdo de uma inclusdo digital em
todo territério nacional e todo o percurso necessario para que essa tecnologia possa
cumprir um papel decisivo nos processos de ensino e de aprendizagem e na
cidadania dos estudantes. No Quadro 01 é possivel verificar como ainda existem

notaveis diferengas regionais entre o ensino publico e o privado quanto ao acesso.

Quadro 01 — Alunos de escolas urbanas,
por uso de celular em atividade para a escola

Percentual (%) Sim Nao | Nao sabe | Nao respondeu
TOTAL 55 45 0 0
Feminino 54 46 0 0
SEXO .
Masculino 56 44 1 0
Norte 59 40 0 0
Centro-Oeste 52 47 1 0
REGIAO Nordeste 49 50 1 0
Sudeste 56 44 0 0
Sul 62 38 0 0
Publica Municipal 38 62 1 0
DEPENDENCIA Publica Estadual 67 32 0 0
ADMINISTRATIVA | Total — Publicas 54 46 0 0
Particular 60 39 0 0
42 série/5° ano do EF 29 70 1 0
SERIE 82 série/9° ano do EF 68 32 1 0
2° ano do Ensino Médio 81 19 0 0

Fonte: CGIl.br/NIC.br. Centro Regional de Estudos para o Desenvolvimento da Sociedade da

Informacéo (Cetic.br).
Pesquisa sobre o uso das tecnologias da informagdo e comunicagdo nas escolas brasileiras — TIC Educagédo 2018.



Fonte: ANATEL, 2020.

Figura 01 — Densidade dos acessos moveis no Brasil — UF
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Outro registro do quanto podemos avangar, a Figura 01 traz os dados gerais
sobre a densidade dos aparelhos moéveis por estado. Nele observamos a situagao
excepcional do Distrito Federal, pois segundo dados da Anatel (em marg¢o de 2020)
esta & a Unidade Federativa (UF) com maior densidade de aparelhos médveis. S&o
117 para cada 100 habitantes, contra a média nacional de 96/100 e 72/100 no
Maranhdo, o estado com menor densidade. Com numeros muito acima da meédia
nacional, os dados podem ser indicativos de que em Brasilia exista os recursos
técnicos minimos para que seja possivel realizar as oficinas desta pesquisa e
também a produgdo dos documentarios no espago escolar.

Assim, sem desconsiderar o problema nacional, buscamos nesta pesquisa
utilizar todos os recursos técnicos existentes, e suas deficiéncias, para ir além do
dispositivo e buscar compreender como, mesmo dentro das limitagdes de acesso
aos aparelhos e a Internet de banda larga, essas juventudes podem desenvolver o
potencial para refletir sobre suas proprias trajetérias por meio de imagens e sons,
como a camera pode ser um espelho mais complexo que os selfies publicados nas
redes sociais.

Neste trajeto, vencido os desafios técnicos, parece importante ter a ideia na
cabecga. Parafraseando Glauber Rocha? buscamos, para isso, o uso do género
documentario como instrumento de investigacdo da construgdo da imagem que
estes estudantes fazem de si mesmos. Assim, a pesquisa tem lugar no espaco atual
deste género, a partir do qual muitos documentaristas tém buscado formas mais
pessoais de expressao, com a utilizagdo de uma linguagem mais pessoal e
dispositivos filmicos, distanciando-se das produg¢des documentais tradicionais que,
em geral, enfatizaram o exaético, o diverso e o outro.

Os documentarios com tematicas centradas no sujeito, buscam o oposto: uma
reflexdo sobre o lugar do autor no mundo e suas relagdes interpessoais e com o
mundo. Um tipo de produg&o em que o realizador se investiga enquanto produz.

Por ultimo, € importante ressaltar como o contexto pandémico destes dois
anos foi determinante para os caminhos escolhidos nesta pesquisa, como 0s rumos
foram alterados pela conjuntura do isolamento social e das aulas remotas. Neste
novo espaco, para o qual ninguém estava preparado, as TIDICs tomaram lugar

central nas praticas pedagdgicas e o celular se tornou uma ferramenta totalmente

2 Glauber Rocha foi o cineasta mais influente Cinema Novo, e a ele se associa a maxima “Uma
camera na m&o e uma ideia na cabecga”.
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presente. Nesse sentido, essa nova configuragdo, por um lado conflui para uma
reflexdo sobre o uso desses aparelhos e a escola e, por outro, criou o desafio de se
pensar em producdes audiovisuais que possam ser realizadas a distancia e limitagao
de contato. A realizagdo da oficina de forma remota e a utilizagdo do dispositivo
filmico filme-carta (MIGLIORIN, 2014; PIPANO, 2013) surgiram como forma de
manter a esséncia do trabalho.
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JUSTIFICATIVA — UMA CAMERA NA MAO

Um dos maiores e mais importantes desafios que a educacao de nosso tempo
enfrenta é a construgdo de um uma escola mais humana e conectada as vivéncias,
demandas e subjetividades dos estudantes. Desafio dobrado pelo momento em que
a velocidade das tecnologias e da sociedade demanda uma adequagao ao novo, ao
mercado de trabalho, em um ritmo que descompassa o que temos dentro e fora dos
muros da escola (SIBILIA, 2012). Entre estas tecnologias que pressionam as
praticas pedagodgicas sem pedir licenga, mudando o espago de aprendizagem e as
relagdes pessoais, esta o audiovisual. Presente em aparelhos cada vez mais
ubiquos (SANTAELLA, 2013; SANTAELLA, 2014) traz consigo um carater dual, ao
permitir uma conexao permanente com ‘0 mundo externo, por meio das telas, ao
mesmo tempo em que entrega uma ferramenta poderosa de acgao/reflexdo — a
camera.

O século passado teve como uma de suas marcas a grande for¢a da industria
cultural na formagéo e divulgagcdo de padrdes de consumo e estilos de vida. Em
especial, o cinema no modelo hollywoodiano, que se caracterizou como um dos
modos de produgao rentavel, efetivo e divulgador de uma identidade nacional norte-
americana. Com todas as crises e tendo sobrevivido e se adaptado a chegada da
televisao, dos videocassetes e das TVs por assinatura, este permanece ainda como
forte influéncia no imaginario coletivo.

O espaco ocupado, entretanto, parece ndo ser mais o0 mesmo. Neste século,
o surgimento de plataformas de distribuicdo de video, como o YouTube e das redes
sociais, como Facebook, Instagram e WhatsApp, mudaram esse espacgo. Estes
novos espacgos tém se tornado referéncia e provocado inflexdo no consumo do
audiovisual por criangas e adolescentes em todo o mundo. Seus modelos de
distribuicdo amplos e instintivos permitiram uma verdadeira revolugdo na maneira
com que esses jovens se expressam e se relacionam com o audiovisual.

A facilidade para gravar, editar e distribuir conteudo audiovisual promoveu
uma ruptura parcial da hegemonia do sistema de distribuicdo audiovisual tradicional,
circuito de cinema e televisdo, possibilitando o exercicio da liberdade criativa e
distribuicdo global dos feitos antes restritos aos pequenos grupos ou comunidades.

Esses novos espacgos virtuais permitiram a criagcdo de novas redes de
producdo e de difusdo dos conteudos audiovisuais que tem como diferenca
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fundamental partirem dos desejos dos usuarios e serem direcionadas pelas
interagbes diretas entre o publico e os autores. Cria-se assim uma oferta de
conteudo unico e que dialoga de maneira muito mais direta com as necessidades e
interesses dos envolvidos (PORTO-RENO, 2012).

Se vemos constantemente criticas a esse novo modelo quanto ao conteudo e
a qualidade do que se produz, € preciso reforcar o aspecto positivo: ele da voz e
expande os limites locais. Por essas caracteristicas, podem ser usados como
potentes ferramentas para projetos educativos e sociais, em especial os que buscam
a valorizacido das identidades e a reafirmacédo da pluralidade em um mundo ainda
pautado pela hegemonia cultural daqueles que detém os veiculos de comunicagao.

A linguagem audiovisual é, dentre todas as linguagens disponiveis para a
web 2.0 e pela blogosfera, a de maior eficacia, pois apresenta uma maior
proximidade com a realidade. Com o desenvolvimento da web 2.0, agora é
possivel fazer uma repercussdo de um acontecimento por si mesmo, o que
amplia a participagdo da sociedade neste processo, € ndo somente dos
jornalistas ou reporteres. Também tornou-se possivel ampliar os espagos de
difusdo pela rede (PORTO-RENO et al., 2011, p. 2).

A possibilidade de se langar um novo olhar, desta vez interno, realizado pelos
préprios estudantes, valorizando assim os aspectos subjetivos, € justamente o
argumento inspirador para este trabalho. O problema gerador do projeto “Curta a
minha vida!” é: “Como as juventudes podem produzir por meio de telefones
celulares e no ambiente escolar narrativas documentais que reflitam sobre suas
proprias vidas?”. A proposta aqui é que a producido de documentarios com telefones
moveis seja utilizada como um dispositivo para reflexdo, tanto no sentido de se
perceberem nas obras quanto na forma como fazem a representacéo de si e do seu
universo particular, uma busca por meio da imagem e do som de um
reconhecimento e valorizagcdo de suas identidades e desejos. Dispositivos,
entendidos como “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos,
as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes” (AGAMBEN, 2015, p.
39).

Em ‘Curta a minha vida!’ a palavra curta ganha um duplo sentido: “curta”
como as producdes audiovisuais de pequena duracdo; e “curta” como imperativo do
verbo curtir — degustar, desfrutar, valorizar, aproveitar! “Valorize a minha vida!”: o

estudante como protagonista de sua historia. Por meio de oficina de ensino que
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apresentem outras formas de narrativa audiovisual, propostas estéticas distanciadas
dos modelos hegeménicos e da experimentagéo, o projeto quer provocar o olhar dos
estudantes sobre si e sobre o espaco ao redor. Por meio da tela do celular trazer
uma nova forma de registrar, uma perspectiva proxima, mas refletida, sobre a
realidade do espaco e da comunidade na qual esta inserido.

Partimos do pressuposto que a producédo do audiovisual em ambiente escolar
pode buscar e despertar a criatividade e inventividade. Nao devem ser buscados os
parametros estéticos do certo ou do errado, tendo como principio o gosto do
consumidor do cinema massivo, formado por tantos anos no nosso imaginario. S&o
documentarios unicos, diferentes em sua produgdo e objetivos, retratos dos
estudantes e do contexto de produgédo. Nosso ponto de chegada € compreender,
exercitar e refletir sobre a capacidade de expressdo por meio dos textos
multimodais, experienciar a partir da linguagem audiovisual e dispositivos moveis.
Nesta proposta o estudante, ao trabalhar a sua historia e a relagdo que estabelece
com a escola como matéria prima para a producdo dos documentarios, pode
valorizar sua identidade e se reconhecer como sujeito agente e autbnomo.

Com o objetivo geral de investigar como as juventudes podem produzir por
meio de telefones celulares e no ambiente escolar filmes documentais que reflitam
sobre suas proprias vidas, essa dissertagdo tem como objetivos especificos: discutir
como a linguagem audiovisual documental pode ser utilizada na escola como
elemento integrante da parte pedagodgica; verificar como as potencialidades e as
limitagdes do uso dos celulares para a captagdo de imagem podem construir novos
sentidos a partir das praticas narrativas pelos estudantes; e, por fim, verificar como
os recursos audiovisuais foram utilizados pelos estudantes para expressar suas
vozes e demandas.

O texto desta dissertacéo € dividido em trés capitulos, nos quais levantamos
os aportes teoricos sobre a linguagem audiovisual, o género documentario, a
pedagogia da autoria e da abordagem pautada pela experiéncia como caminho para
valorizar as possibilidades de expressdo por meio da produgdo de documentarios
pelos estudantes.
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METODOLOGIA - RODANDO

O Quadro 02, abaixo, apresenta o percurso metodoldgico/fases da pesquisa

ao longo dos capitulos desta pesquisa:

Quadro 02 — Percurso metodologico/fases da pesquisa
PERCURSO METODOLOGICO
Capitulo1 AUDIOVISUAL DOCUMENTAL E EDUCAGCAO

Promover a discusséo tedrica do conceito de documentario, da linguagem
audiovisual e de suas potencialidades para a educacdo por meio de pesquisa
bibliografica e documental, e da analise de politicas publicas voltadas para a
promog¢ao dos documentarios na educacgao

Capitulo 2 DISPOSITIVOS MOVEIS E A LINGUAGEM

Tragar o percurso metodolégico da pesquisa a partir da revisdo sistematica de
literatura de pesquisas sobre a producdo de documentarios por meio de
dispositivos moveis em ambiente escolar, e para a criacdo das oficinas de
linguagem documental a serem realizadas, por meio da revisdo sistematica.

Capitulo 3 OFICINA E EXPRESSAO

Detalhar os procedimentos para escolha dos sujeitos participantes, as etapas da
oficina, e as produgdes dos estudantes e seus Filmes-Carta (MIGLIORIN, 2014;
PIPANO, 2013). Acompanhar e orientar a producdo dos videos e analisar
qualitativamente os dados obtidos a partir da visualizacdo dos documentarios
realizados pelos estudantes, por meio do método documentario (BOHNSACK,
2007) e (BALTRUSCHAT, 2013) e realizagdo de entrevistas semiestruturadas com
estudantes (MARCONI; LAKATOS, 2007).

Fonte: Elaborado pelo autor (2021).

Ao criar videos os estudantes desafiam suas capacidades de expressao por
meio de imagens e sons, da organizagdo e interagdo com os outros, além dos
aspectos técnicos envolvidos em todo processo. Ao acrescentar uma reflexdo sobre
a propria imagem, em especial nas obras documentais, chegamos as condi¢gbes que
Almeida (2001, p. 72) considera importantes para o processo de ensino e
aprendizagem: “ensinar é organizar situagbes de aprendizagem criando condi¢bes
que favorecam a compreensdo da complexidade do mundo, do contexto, do grupo,
do ser humano e da propria identidade”.

Neste projeto buscamos identificar formas de producdo e expressao, por
estudantes do ensino médio da rede publica de ensino do Distrito Federal (DF), de
videos de curta-metragem abordando questdes relacionadas a sua subjetividade,

protagonismo e autoria.
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O espaco de realizagado da pesquisa foi o Centro Educacional Sao Francisco,
em Sao Sebastido, DF, escola urbana e periférica, conhecida como “Chicao”, que
atende a estudantes do ensino médio nos turnos matutino e vespertino. Segundo
dados do Censo Escolar do Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais
Anisio Teixeira (INEP, 2018) a escola possui 1.516 estudantes divididos da seguinte
forma: 1° ano: 607 matriculados; 2° ano: 481 matriculados; e 3° ano: 428
matriculados. Sao 40 turmas, 20 em cada turno. A escola possui espacos amplos e
coloridos, um extenso patio com escadaria central, o qual foi palco para muitas
apresentacdes e filmagens, uma biblioteca, aparelho de dvd, impressora, copiadora
e televisao.

O Chicao € uma escola reconhecida por abragar projetos inovadores e pelo
corpo docente engajado em atividades interdisciplinares de arte e cultura. A
producdo de videos é bastante intensa, fazendo parte do projeto pedagdgico anual
da escola. Trata-se de um festival interno, o ‘Chica de Ouro’, que teve sua 62 edigao
em 2020. Desde 2014 mantém uma produtora propria de videos, a Encena. Em seu
canal no YouTube (ENCENA PRODUTORA, s.d.) € possivel encontrar um panorama
da diversidade de temas e géneros — sdo pelo menos 135 curtas, em sua maioria de
ficgdo, que apresentam desde tematicas transversais, como o combate ao racismo,
violéncia contra a mulher e futuro profissional, até curtas experimentais de terror e
ficgao cientifica.

Apesar deste grande volume, as produgdes documentais representam uma
parte muito pequena do acervo da instituicdo. Em uma pesquisa exploratéria no ano
de 2020 a escola demonstrou interesse em colaborar com a pesquisa e a
possibilidade de desenvolvimento de atividades complementares que trabalhassem
com a realizacdo de documentario como uma pratica pedagdgica que pudesse de
alguma forma somar ao repert6rio ja construido.

Propomos, entdo, a realizagdo de oficinas de ensino (VIEIRA; VOLQUIND,
2002) utilizando celulares. Essa tecnologia ubiqua (SANTAELLA, 2014) que dentro
do espaco de convergéncia (JENKINS, 2009) proporciona uma capacidade de
potencializar a voz e a autoria dos estudantes. Para Moran (2000) o audiovisual
representa importante ferramenta para a educacédo por permitir a construcido do
saber de uma maneira atrativa e flexivel.

O autor enfatiza, ainda, que a linguagem audiovisual € muito mais ampla do

que a jungédo de som e imagem:
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A forga da linguagem audiovisual esta no fato de ela conseguir dizer muito
mais do que captamos, de ela chegar simultaneamente por muitos mais
caminhos do que conscientemente percebemos e de encontrar dentro de
nés uma repercussdo em imagens basicas, centrais, simbdlicas,
arquetipicas, com as quais nos identificamos ou que se relacionam conosco
de alguma forma. E uma comunicagdo poderosa, como nunca antes tivemos
na histéria da humanidade, e as novas tecnologias de multimidia e realidade
virtual s6 estdo tornando esse processo de simulagdo muito mais
exacerbado, explorando-o até limites inimaginaveis (MORAN, 2000, p. 55).

Segundo Coutinho (2005) jamais se pode ignorar o impacto que o produto das
grandes cadeias de audiovisual tem na formagao da cultura visual dos individuos.
Citando como exemplo oficinas de video realizadas em escolas, afirma: “Com uma
cédmera de video dentro da sala de aula ou da escola, os alunos, ao criarem seus
proprios produtos audiovisuais, tendem a repetir os modelos massificados que estéo
acostumados a ver diariamente nas telas” (MORAN, 2000, p. 19). A autora, contudo,
nao acredita que isso seja exatamente um problema. O importante, para ela, ndo é o
aparato tecnoldgico, mas as historias suscitadas por meio dele, que podem remeter
a algo que vem de um tempo remoto, original e conjuga-se no presente da narrativa
atual.

Apesar de a tecnologia das atuais plataformas de distribuicdo de videos nos
oferecerem meios para o desenvolvimento de um processo comunicacional plural,
em que todos tém o direito de falar, nos contentamos e até nos satisfazemos com o
velho modelo vertical de imposigdo de conteudo, atualizado para um novo
hegemoénico “youtubers”, que alcangaram uma quantidade extraordinaria de
visualizagédo que os permitem ser continuamente propulsionados pelos algoritmos.

Tentar algo além desse modelo parece ser relevante como pratica pedagogica
e um exercicio de compreensdo dos mecanismos de distribuicio dos meios
audiovisuais. Imaginamos ser possivel conciliar os saberes dos estudantes do
Chicdo com as referéncias audiovisuais, com as quais estas juventudes se
identificam, e, de maneira critica, combinar com novas abordagens focadas no
género documental, chegando a um repertorio novo para estes estudantes. Para
isso, propb6s-se uma pesquisa qualitativa que utiliza sons e imagens. Os
documentarios produzidos pelos estudantes foram interpretados por meio do método
documentario (BOHNSACK, 2007; BALTRUSCHAT, 2013) e entrevista
semiestruturada (MARCONI; LAKATOS, 2007) com estudantes e professores

participantes do projeto.
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Apds a revisdo bibliografica sistematica (WEBSTER; WATSON, 2002),

propusemos 0 seguinte percurso para aplicagdo do projeto na escola Centro

Educacional (CED) Sao Francisco:

1.

Pré-producao: Tratou-se de um exercicio de apreciacdo da etapa de
producdo audiovisual. O objetivo foi trabalhar informac¢des e recursos que
possibilitassem os estudantes buscar formas de criagao e expressao por meio
da linguagem audiovisual documental e fazer conexdes com sua realidade e
comunidade. Comegamos pela apresentagdo da proposta aos estudantes,
quando explicamos os objetivos, etapas e formas de produgéo. Depois
realizou-se um debate sobre a leitura critica dos meios — modos de
representacédo e as linguagens da TV e dos videos da Internet presentes no
cotidiano. Tivemos, ainda, um momento de apresentagéo de diversos géneros
e formatos audiovisuais existentes, com destaque para formato documentario,
que interessa em nosso trabalho. Para isso, propomos a apreciacido de
trechos de algumas obras; explicagdo dos trés codigos de significagéo: texto,
imagem e som; como esses trés elementos se articulam em uma obra
audiovisual, o que possibilitou ter uma dimensdo tanto formal da obra

(significante), quanto do seu conteudo (significado).

Producao: Realizacio efetiva de todas as etapas de producéo audiovisual de
autoria dos estudantes, distribuidas da seguinte forma: 1° Definigdo do tema:
apesar do tema proposto nesse projeto ser a historia pessoal dos estudantes,
isso nao impossibilitou que fossem definidos subtemas que eles queriam
tratar a partir dessa ideia central. Consideramos, inclusive, o contexto da
pandemia de Covid-19 como possibilidade de motivagado para os estudantes
expressarem suas perspectivas sobre esse momento. Seguimos por um
momento dedicado a producdo de uma carta, o texto base, por cada
estudante, no qual foram relatados fatos que considerassem relevantes em
sua vida; reflexdo sobre a relagdo da escola e da comunidade nessas
historias. A partir da leitura destes textos, abordou-se a construgdo do
argumento e do processo de roteirizagao, iniciando a discussao de roteiro e a
forma do filme-carta. Um terceiro momento foi dedicado ao dispositivo, a
(re)descobertas das fungdes do celular: explicagdes sobre o funcionamento
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da camera nos dispositivos méveis e todos os seus comandos, além de
planos, movimentos, uso da iluminacdo. Nessa etapa abordamos técnicas de
filmagem, enquadramento e fotografia, finalizando com a experimentacgéo livre
dos estudantes. Na sequéncia, a construgcdo do roteiro pelos estudantes,
planejamento das gravacgdes: levantamento das necessidades materiais e
estéticas. A etapa seguinte foi a de gravacéo dos videos (curta-metragem de
2 a 5 minutos) e; finalizando com a edigao utilizando softwares gratuitos para

edicao.

3. Poés-producao (reflexdo sobre o material produzido e culminancia):
Iniciamos esta ultima fase com a apreciacdo do material pelos estudantes,
propondo uma leitura critica do trabalho. Nesta etapa os estudantes foram
convidados a refletir sobre o documentario produzido, o uso da linguagem
audiovisual (enquadramento, movimentos de camera, iluminagdo, som e
edicdo) e se estes corresponderam ou ndo a proposta antes da filmagem.
Examinamos, ainda, em que medida esse trabalho contribuiu para a
expressao e representacdo pessoal. Ainda prevemos uma exibicdo dos
documentarios para a escola, mesmo que de forma virtual, e apresentacéo
dos relatos das experiéncias com o detalhamento sobre o processo de
criacdo. Pareceu-nos muito importante a troca, na qual os estudantes
puderam explicar para seus pares como eles perceberam a experiéncia da
oficina. Um relato onde eles detalhem as dificuldades, desafios e como

enxergam o processo de realizagao audiovisual.

4. Construgcao e analise de dados: A analise dos videos-documentario,
produzidos na etapa anterior, foi realizada conforme o método de
interpretacdo documentario (BOHNSACK, 2007) e sua adaptagdo do método
para analise de filmes proposta por Baltruschat (2013), bem como a
realizagdo de entrevistas semiestruturadas (MARCONI; LAKATOS, 2007) com
alguns estudantes que participaram do projeto sobre suas impressdes sobre a

oficina, o processo de producdo e de expressao

A partir de uma lista de perguntas por escrito, os estudantes foram
questionados sobre os aspectos mais relevantes destas oficinas, como por exemplo:
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Como eles percebem possibilidade de se expressar por meio do audiovisual?; Quais

0s maiores desafios encontrados na producao?; Quais os aspectos técnicos foram

mais relevantes para a realizagdo?; Em que medida se sentem representados nos

documentarios?

O roteiro final das questdes aos estudantes (Apéndice C), bem como o Termo

de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) para os participantes, apéndices A e

B, foram refinados em etapa posterior e submetidos ao comité de ética de pesquisa,

apos atender as sugestdes da banca de qualificagéo.

Para a realizagdo desta proposta foram usados os seguintes recursos

técnicos e materiais:

Documentarios para analise: selegdo de documentarios e trechos de obras
documentais que pudessem ilustrar conceitos importantes da linguagem
audiovisual;

Celulares com camera: ressaltando-se que nao foram escolhidos modelos,
qualidade ou qualquer aspecto técnico que pudesse constranger o0s
participantes ou impedir a participacao destes;

Microfone e cabos: pelo fato destes materiais ndo serem de uso comum,
seriam utilizados caso os estudantes verifiquem a possibilidade de realizar
algo além das fungdes presentes no proprio telefone movel;

Equipamento de iluminacdo: refletores, isopor ou cartolina branca para
reflexdo, lanterna ou abajur — todos equipamentos de facil acesso aos
estudantes;

Computadores ou celulares: para acompanhamento das aulas e exibi¢gao dos
documentarios;

Computadores com software de edicado: o software deve ter licenga livre e
exigir apenas requisitos basicos de instalagdo e execugdo, de modo a poder
ser instalado e operado nos computadores e/ou celulares dos estudantes sem
dificuldades que impegam a edicdo.
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ESTRUTURA DA DISSERTAGAO

Esta dissertacdo €é composta por introducdo, trés capitulos e as
consideragdes finais. Na parte introdutéria apresentamos o pesquisador, a
caracterizacao do trabalho contextualizando a importancia do tema, a forma como foi
delimitado, a constru¢cdo do objeto e da questdo de pesquisa, e os objetivos — geral e
especificos.

O primeiro capitulo dessa dissertagao trata da articulacdo entre o audiovisual
documental e a educacgdo. Para isso, trazemos o género documentario em seu
aspecto histdrico, suas vertentes educativas e as perspectivas atuais, a relacdo com
a representacdo do mundo e o carater reflexivo e performatico das obras e autores.
Foram discutidos os aspectos historicos desta relacdo entre audiovisual e educacao
no Brasil, as diversas tentativas institucionais de criagdo de programas continuados
de distribuicao de produg¢des de conteudo educativo, tais como: O Instituto Nacional
de Cinema Educativo; as TVs publicas estaduais e a TV Escola, e como estes se
programas se entrelacam e se sucederam na busca por uma presenga do
audiovisual na escola. Avangando na retrospectiva histérica, trazemos o contexto
atual dos estudos desta linguagem na educacdo, a multirreferencialidade, o
multiletramento (ROJO, 2009, 2013) e como a legislag&o brasileira propde a inclusao
do audiovisual na escola, a Base Nacional Comum Curricular (BNCC) e a Lei
13.006/2014, chamada de lei do cinema na escola. O capitulo é finalizado com um
exemplo pratico e positivo da poténcia da produgdo do audiovisual: O Festival de
Curtas das escolas publicas do Distrito Federal.?

O segundo capitulo apresenta um estado da arte sobre a producédo de
conteudo audiovisual documental no ambiente escolar utilizando dispositivos moveis.
A mobilidade, a convergéncia dos meios e a cultura participativa (JENKINS, 2009)
como os celulares estdo modificando as formas de producdo e expressdo na
linguagem audiovisual. A partir dos achados do estado da arte contextualizamos a
proposta de realizagdo de oficinas que vao abordar as praticas com a linguagem

3 Parte desse capitulo foi publicado durante a pesquisa como artigo As Telas e a Educagio: o
papel do audiovisual como politica educacional no brasil e a chegada dos dispositivos méveis
como poténcias de invengdo de estéticas tecnoldgicas no livro Aprendizagem movel e
tecnologias da informagdo e comunicagdo: uma convergéncia tecnoldgica pedagdgica.
Organizacao Lucio Teles, Dorisdei V. Rodrigues.
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audiovisual do documentario, detalhando os conteudos abordados, a organizagéo
metodoldgica das aulas e analise de como a escola onde o projeto ira se
desenvolver organiza as praticas com o audiovisual.

O terceiro capitulo € dedicado ao percurso metodoldgico da pesquisa. O
desenvolvimento da oficina remota de producédo de videos documentarios autorais,
por meio de celulares, durante o periodo pandémico da Covid-19. Descrevendo as
etapas de realizagdo da oficina de ensino (VIEIRA; VOLQUIND, 2002) e como foi
realizada a estruturagdo dos encontros. Discute-se os conceitos de Filme-Carta
(MIGLIORIN, 2014; PIPANO, 2013) como possibilidade de dispositivo (MIGLIORIN,
2006) para a construgao da narrativa filmica e sua relagdo com voz e os modos do
documentario (NICHOLS, 2005). Apresenta o resultado desse processo e dos
desafios relacionados as adaptacdes e trocas de experiéncias entre professores e
alunos e as implicagdes que o ensino remoto e o contexto do isolamento social
trouxeram para uma oficina originalmente pensada para o formato presencial.
Detalha como foi realizada a analise das produg¢des audiovisuais dos estudantes, por
meio do Método documentario (BOHNSACK, 2007) e (BALTRUSCHAT, 2013), bem
como a discussao sobre os achados da pesquisa e suas relagbées com os objetivos
da pesquisa.

Nas consideragdes finais foram avaliados o percurso da pesquisa e seus
achados, em articulagdo com a proposta inicial e com os objetivos tragados (Quadro
03).

Quadro 03 — Quadro de coeréncia

PROBLEMA DE PESQUISA: Como as juventudes podem produzir por meio de telefones celulares
e no ambiente escolar filmes documentais que reflitam sobre suas préprias vidas?

OBJETIVO GERAL: Analisar como as juventudes podem produzir por meio de telefones celulares
e no ambiente escolar filmes documentais que reflitam sobre suas préprias vidas.

OBJETIVOS
ESPECIFICOS ESTRUTURA DO TRABALHO PROCEDIMENTOS
Capitulo 1 — Os planos
o . 1.1 Primeiro Plano — O Audiovisual ¢ Reviséo

Discutir como a linguagem Documentario e a Escola no Brasil Bibliografica;
2335;';‘3;3;:;;“?:@' 1.2 Plano Médio — O Documentario Como e Documental;
escola como elemento Llnguagen? ¢ Pesquisa
integrante de uma 1.3 Plano Conjunto — O Fazer Documental exploratoria.
intencionalidade Como Expresséao na Escola
pedagégica. 1.4 Plano Detalhe — As Experiéncias do

Distrito Federal — Festival Curta das

Escolas Publicas
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Verificar como as
potencialidades e
limitagdes do uso dos
celulares para a captacao
de imagem podem construir
novos sentidos a partir das
praticas narrativas pelos
estudantes.

Capitulo 2 — Movimentos

2.1 Panoramica — O estado do conhecimento
dos Projetos de Producao de
Documentarios em Ambiente Escolar

2.2 Travelling — Detalhamento da Oficina de
Documentario Utilizando Celulares

e Revisido
Sistematica de
Literatura;

e Revisao
Bibliografica;

¢ Pesquisa
exploratdria

Verificar como os recursos
audiovisuais foram
utilizados pelos estudantes
para expressar suas vozes
e demandas

Capitulo 3 — O olhar

3.1 Contraste — Escolha dos Sujeitos da
Pesquisa

3.2 Luz — Experimentag¢des com a Producéao
dos Videos Documentarios

3.3 Em Foco — Analise dos Dados

3.4 Cenas Finais — Discussdo dos resultados
alcancgados

e Diario de Bordo;
e Entrevista
semiestruturada;

¢ Analise das
producdes dos
estudantes;

¢ Sistematizacao
dos dados.

Epilogo — Consideracoes Finais

e Confrontar os
resultados
alcangados com
a proposta inicial
da pesquisa.

Fonte: Elaborado pelo autor (2021).
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1 CAPITULO 1 - OS PLANOS

1.1 PRIMEIRO PLANO — O AUDIOVISUAL DOCUMENTARIO E A ESCOLA NO
BRASIL

N&o seria exagero dizer que parte da histéria do documentario brasileiro se
confunde com a histéria da prépria educagao no pais. Ao longo do século passado
foram promovidas varias tentativas de difusdo de conteudo audiovisual, projetos
governamentais que objetivavam levar a populagdo, majoritariamente rural e com
pouco acesso a educacao formal, produg¢des de cunho educativo e cultural.

Os filmes mudos com registros documentais surgiram com a chegada do
cinema no Brasil. Assim como em outros paises, os primeiros filmes se ocupavam
de documentar as paisagens e costumes. Eram chamados de vistas e traziam para a
elite local, muito mais encantada com a tecnologia do que com a narrativa
cinematografica, a possibilidade de visualizar e se encantar com as imagens em
movimentos e os elementos exaticos.

Entre os pioneiros dessa fase, os irmaos italianos Affonso e Paschoal
Segretto s&o figuras chaves por trazerem, apenas 3 anos depois da exibicdo dos
Lumiére, a primeira camera ao Brasil. A eles se atribui tradicionalmente o primeiro
filme brasileiro: ‘Fortalezas e navios de Guerra na Baia de Guanabara’. O
pioneirismo dos registros é dificil de se verificar, como colocam Hefner (2000). Por
conta da precariedade da conservagcao dos filmes e dos dados, aponta-se outros
titulos como os pioneiros, realizados entre 1897-1898, filmes como ‘Ancoradouro de
Pescadores na Baia de Guanabara’, ‘Chegada do trem em Petropolis’, ‘Ponto
Terminal da linha de bondes de Botafogo', ‘Bailado de Criangcas no Colégio, no
Andarai’ e ‘Uma artista trabalhando no trapézio do Politeama’ — todos esses ultimos
de outro imigrante, Vittorio de Maio. Mais do que a ordem, como se pode notar pelos
titulos explicativos, neste primeiro periodo do nosso cinema se destacam as vistas
de acontecimentos cotidianos, ou seja, imagens do real.

Segundo HEFNER (2000, p. 177), “o documentario dominou de forma
exclusiva a producédo brasileira até 1907”. Avangando um pouco mais, na chamada
Bela época do cinema Brasileiro, junto as primeiras ficgées, se modificam um pouco
o olhar dos filmes, que neste ponto retratam grandes acontecimentos histéricos
como a Revolta dos marinheiros, em 1910, o fim da Primeira Guerra, a Revolugao
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Paulista e os conflitos no Sul do Pais, sempre refletindo o gosto do publico pelo
extraordinario.

Desta forma coube nas primeiras décadas do século XX aos pioneiros do
cinema brasileiro a tarefa de documentar a cultura e a historia nacional. Foram eles
que fizeram registros dos eventos politicos, das representagbes historicas, de
paisagens distantes, de manifestagbes folcloricas e tradicbes do povo que ainda
tinha no radio a grande fonte de informagao e diversdo. Um acervo incrivel para um
estudo sobre a época, mas que sofreu com as condi¢cdes de conservacao e a forma
gue nosso pais conserva sua memoria.

Neste contexto, cabe destacar o pioneirismo de educadores brasileiros
ligados ao movimento do Manifesto Escola Nova, que percebeu no audiovisual uma
ferramenta* inovadora e complementar as praticas de ensino e aprendizagem da
educacgao formal. Gragas as suas potencialidades de comunicacdo e encantamento
do publico, estes educadores imaginaram o audiovisual como uma forma de
aproximar o conteudo educativo do publico. Segundo Fernando de Azevedo, redator
do manifesto, o cinema e o radio serviriam a "educagdo popular pelo seu
extraordinario poder de sugestdo [..] sobretudo em paises onde s&o ainda
numerosos os iletrados” (AZEVEDO 1971, p. 700, apud CATELLI, 2011, p. 2).

Além de Azevedo, tem um papel fundamental nesta histéria Edgar Roquette-
Pinto, que foi o criador da primeira radio no Brasil — a Radio Sociedade do Rio de
Janeiro em 1922, doada ao MEC em 1936 e que permaneceu em funcionamento até
hoje, embora ameagada de extingao pelo atual governo. Roquette-Pinto era médico,
professor, escritor, antropologo e etndlogo tendo, inclusive, acompanhado Rondon
em expedi¢ao ao norte do Brasil.

Com seu perfil pioneiro, Roquette-Pinto, apdés uma temporada na Europa,
onde conheceu os modelos de comunicagdo publica ligados a educagdo e a
propaganda, imagina ser possivel algo semelhante no pais. Ele consegue a
concretizacdo dessa ideia como politica publica por meio da criacdo do Instituto
Nacional de Cinema Educativo (INCE), em 1937. Para isso "buscou os mais

diferentes instrumentos que pudessem atingir todo o territério nacional e encurtar as

4 Utilizamos a palavra ferramenta para tratar destas primeiras experiéncias com o audiovisual, pois
nos parece que a visdo neste contexto histérico era pensada de forma utilitaria e pouco reflexiva.
No presente entendemos o audiovisual como linguagem e ressaltamos a importancia das praticas
com essa forma de comunicagéo na formagéo.
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distancias geograficas. Os meios de comunicagdo foram o seu maior aliado nesta

batalha em favor da educacgédo popular” (CATELLI, 2010, p. 608).

O INCE foi instituido pelo ministério da Educagédo e Saude, na Lei N. 378,

artigo 40, de 13 de janeiro de 1937.

SECCAO IlI. Dos servigos relativos & educagéo:

“Art. 40. Fica creado o Instituto Nacional de Cinema Educativo, destinado a
promover e orientar a utilizagdo da cineamatographia, especialmente como
processo auxiliar do ensino, e ainda como meio de educagdo popular em
geral. 3) Instituicbes de educagédo extraescolar’ (BRASIL, 1937, sic passim).

O Instituto estava alinhado ao espirito da época, legado entre outros pela

escola inglesa de documentario e John Grierson, e buscava retratar a cultura

nacional de forma nacionalista, fazer a difusdo cientifica, promocédo dos valores da

saude, além de catalogar as manifestag¢des folcloricas e musicais.

Dentro de uma ideologia que vé o cinema a partir do prisma da educacgao, o
INCE é criado sob a inspiragdo de Roquete-Pinto misturando nacionalismo e
cientificismo de cores positivistas. Um discurso que reivindicava a
preservacgao e a classificagdo de auténticos valores da cultura nacional (em
geral confundidos com o universo rural) ira percorrer boa parte dos 354
filmes documentarios de curta e média duragdo que Humberto Mauro realiza
no INCE (RAMOS, 2000, p. 180).

No contexto de um Brasil ainda fortemente rural e com pouco acesso a

educacéo formal, o discurso de Getulio Vargas, presidente responsavel pela criagéo

do Instituto, é emblematico e traduz o pensamento da época sobre o potencial do

meio audiovisual (o cinema). Diz ele:

O cinema sera, assim, o livro de imagens luminosas, no qual as nossas
populagbes praieiras e rurais aprenderdo a amar o Brasil (...). Para a massa
de analfabetos, sera essa a disciplina pedagogica mais perfeita, mais facil e
impressiva. Para os letrados, para os responsaveis pelo éxito da nossa
administragéo, sera uma admiravel escola (SCHVARZMAN, 2004, p. 135).

Os registros da eficacia desta politica publica ndo foram sistematicamente

registrados, dado, inclusive, pelo carater extraescolar da proposta. Mas os filmes

realizados pelo INCE, em especial pelo talento de Humberto Mauro como diretor,

sdo marcos da cinematografia nacional e registros que permanecem como retratos

de sua época e rico material de pesquisa iconografica (Figura 02).

A chegada de outro meio audiovisual, a televisao, teve impacto na educagao

nao formal. Avangamos em fast foward algumas décadas e vemos as TVs entrarem
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nos lares brasileiros substituindo o radio como principal fonte de noticia e o cinema
como a unica forma de audiovisual. Com sua popularizagdo rapida, seu carater
naturalmente atrativo, o facil acesso a um grande numero de pessoas via
broadcasting®, em especial a possibilidade de transmissdo ao vivo, as instituicoes

perceberam ali um enorme potencial para a educagao a distancia.

Figura 02 — Cartaz O Descobrimento do Brasil (1937)

Fonte: O DESCOBRIMENTO DO BRASIL (1937). Dire¢do de Humberto Mauro. Produgao ICB, INCE,
Ministério da Educacgéo e Saude.

5 Broadcasting-radiodifusdo por extens&o: meios de comunicagdo de massa como radio e televisdao
que utilizam essa tecnologia.
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Sendo assim, nos anos 60 surgiram as primeiras emissoras publicas
educativas. A pioneira, ainda em 1960, foi a TV Universitaria do Recife, sob
Administracdo da Universidade Federal de Pernambuco (DAGA et al., 2010). Nos
anos 70, a Fundagéo Centro Brasileiro de Televisdo Educativa (FCTVE), surge para
a producgado de tele aulas com encenagdes voltadas para o publico adulto (FGV,
2021) com conteudo das primeiras séries do ensino fundamental. O Curso supletivo
Jodo da Silva foi transmitido em 125 capitulos e os telealunos podiam receber
material de apoio impresso (DAGA et al., 2010).

A FCTVE tem um papel determinante na histéria da televisdo educativa, pois
funciona primeiro como um laboratério reunindo profissionais de educagao e
comunicagao para produzir conteudo que sera exibido em emissoras privadas e,
apo6s este periodo de testes, se torna uma emissora em 1975, quando comega a
operar como a Televisdo Educativa (TVE), canal 02 do Rio de Janeiro. A TVE,
veiculando uma programacao educativa, torna-se referéncia para outras emissoras
de carater semelhante em outros estados, como TVE-RS e TVE-Bahia.

Na esteira de outra tecnologia audiovisual, o videocassete VHS (popularizado
no final dos anos 80 e inicio dos anos 90), surge outro marco fundamental ligado a
educacdo e ao audiovisual, a criagdo da TV Escola, em 1995. O canal surge com
uma proposta diferente de programacdo das TVs Educativas ja existentes, em
especial por fornecer formagdo continuada e exibir produgdes educativas que
fugiam do formato de tele aula, popularizado por iniciativas como o Telecurso da
Fundagao Roberto Marinho.

Na proposta da TV Escola, uma mudancga, as escolas publicas recebiam um
kit tecnoldgico: uma antena de via satélite, um videocassete, um jogo de fitas VHS,
que serviriam para gravar os programas escolhidos na grade enviada mensalmente
pelo MEC. Com essas ferramentas os professores eram incentivados a diversificar
suas aulas e incluir os videos que relacionavam com suas disciplinas, aumentando o

interesse dos estudantes e o contato com conteudo audiovisual dentro das aulas.

A TV Escola surge, entdo, como uma forma de superar as grandes lacunas
da educagado brasileira, com uma preocupacdo com a equidade na
educacgédo, quando pretende que todos tenham acesso a informacgdes, ao
conhecimento e aos saberes que a humanidade tem construido
(COUTINHO, 2003, p. 71).
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A TV Escola, com sua programacéao totalmente voltada para educagao, tem
um pioneirismo ao trazer conteudos de formacado continuada aos professores. O
programa com mais de duas décadas e meia de exibicdo é o mais longevo dedicado
exclusivamente a formacdo docente. Suas séries discutem assuntos
contemporaneos e com seus boletins escritos foi importante ferramenta de reflexado
e estudo para muitos professores ao longo desses anos.

Neste breve percurso vemos como os meios audiovisuais — cinema, televisao
e video — foram usados no século passado, cada um a seu tempo, e como tem seu
papel relevante na educagdo mediada por tecnologias. Armes (1999, p. 147) afirma
"Cada um dos novos meios de registro e transmissdo de som e imagem encontrou
para si um espaco particular na sociedade, uma orientagdo especifica que veio
determinar a forma como encaramos o meio". Ainda, segundo o autor inglés, isso
nao seria excludente para uma outra ampla gama de aplicag¢des, e segue afirmando
que o meio cinema teria ajudado a conduzir a uma arte da narrativa visual, a
televisdo, na criacdo de eventos que evocam a simultaneidade, e o video, como
herdeiro dos anteriores, acaba por mesclar caracteristicas técnicas e de producéao
de seus antecessores.

Entender como a educagdo encarou as mudangas tecnolégicas nos meios
audiovisuais até aqui e buscar incorporar os novos recursos audiovisuais as
possibilidades metodologicas é um ponto de partida para pensarmos na
transformagcdo em curso — a convergéncia digital e as novas possibilidades do
audiovisual na educagao.

Na primeira década deste século, com a popularizacdo de plataformas de
distribuicdo de conteudo digital, entre eles o audiovisual, outras iniciativas do
Ministério da Educacdo foram langadas como o Banco Internacional de Objetos
Educacionais (BIOE) e o Portal do Professor. O enfoque das politicas publicas se
desloca da producgao para a distribuicdo dos conteudos, aproveitando as facilidades
dos meios digitais. Plataformas que consigam reunir, organizar e criar um
movimento de inteligéncia coletiva (LEVY, 2003; BIELSCHOWSKY; PRATA, 2010).
Entretanto é preciso notar que essas plataformas, pelos proprios objetivos, n&o
possuem um foco exclusivamente dedicado ao audiovisual, frutos de um conceito
multimidiatico e de difus&o digital — elas sdo apenas auxiliares no ambito desta
discussao sobre a producao de conteudo documental.
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Ao longo de mais de um século pode-se notar como os caminhos da
educacgao se entrelacam as tentativas de colocar as produgdes de documentario no
espaco escolar. Em paralelo ao processo de difusdo, neste longo periodo histérico, o
entendimento do género como linguagem audiovisual propria se modificou e formas
narrativas diferentes apareceram e se consolidaram, enquanto outras ficaram
datadas. Das primeiras vistas a disponibilizagdo de documentarios nas plataformas
digitais, pode-se perceber como o governo e as instituigdes encontraram dificuldades
para que esses filmes fossem efetivamente apresentados aos estudantes.

Os documentarios foram de complemento a educacédo formal, passaram a
ferramentas utilitarias e auxiliares ao ensino das disciplinas e hoje nos apresentam o
desafio da pratica. Avangando para o século XXI, a discussdo se amplia em uma
perspectiva prépria como o ritmo de nosso tempo, com velocidade e interacao,
trazendo-nos novas questdes, como por exemplo: “Como os documentarios podem
ser manipulados, remixados e sirvam para expressar a linguagem dos proprios
estudantes?” — As atuais tecnologias méveis e sua versatilidade instigam a busca
por novas linguagens para professores e alunos e agugam as possibilidades de
expressdo. Discutir, conhecer e praticar a linguagem audiovisual, em especial a
documental, de maneira mais aprofundada pode ser um primeiro passo no sentido

de cumprir essa tarefa.
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1.2 PLANO MEDIO — O DOCUMENTARIO COMO LINGUAGEM

Cena 1 — Operarios de uma fabrica em Lyon saiam do trabalho, homens e
mulheres com roupas volumosas e chapéus, que hoje nos parecem pomposos,
passam pelo grande portdo. Algumas bicicletas, um cachorro, tudo absolutamente
corriqueiro e banal; Cena 2 — Uma fileira de pessoas na plataforma, o trem freia
lentamente, dezenas de pessoas saem dos vagdes, mulheres ajudam as criangas a
descer, cruzando com o0s passageiros carregando suas malas. Todos eram
acontecimentos cotidianos naquele final de século XIX, a diferenca entre esses
momentos e outros ocorridos antes é que estes foram registrados por uma camera e
imortalizados.

‘A saida dos operarios da Fabrica’ (Figura 03) e ‘A chegada do trem na
estagcdo’, sdo dois do conjunto dos dez primeiros filmes que os irmaos Lumiére
levaram a publico no dia 28 de dezembro de 1895 no Grand Café em Paris. Estes
registros curtos, cada filme tinha menos de um minuto, mudaram a histéria. A
invencdo de Auguste Marie e Louis Jean permitiu que hoje, assistindo aos seus
filmes nos canais digitais como YouTube ou Archive.org possamos saber como eram
as ruas, os veiculos, as construgdes, os vestuarios e até como era a moda dos pelos
faciais masculinos 125 anos atras.

O cinema surge, assim, como uma invengao capaz de fazer registros em
movimento, recortes do espaco e do tempo. A histdéria do cinema diz que os
criadores nao tinham a dimensdao do seu feito, acreditavam que o publico se
cansaria da novidade. Talvez fizesse sentido imaginar que n&o pagariam para ver na
tela algo que poderiam presenciar ao vivo. Acontece que a maquina tinha
caracteristicas unicas: o mesmo dispositivo era capaz filmar, reproduzir e projetar os
filmes, ao contrario de outros concorrentes, como o cinetoscopio® Thomas Edison, e
isso permitiu que outros pioneiros testassem o potencial do invento e dessem os
primeiros passos para a criagdo de uma nova arte e de uma nova linguagem.

Segundo (PENAFRIA, 1999a), embora os primeiros registros tenham sido
captagdes do mundo real, e sejam considerados para alguns autores documentarios,

estes ainda nao representam o documentario, apenas se aproximam destes:

6 O invento de Thomas propunha uma forma individual de assistir aos filmes, uma caixa com um
visor unico onde eram projetadas as peliculas.
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Figura 03 — Quadro do filme ‘A saida dos operarios da fabrica Lumiére’ (1985)

Fonte: https://catalogue-lumiere.com/

Os chamados documentaires e os filmes de actualidade terdo sido, na
opinido de alguns autores, os primeiros documentarios realizados. (...) A
coincidéncia entre o nascimento do cinema e o nascimento do documentério
€ adaptada como certa pois, enquanto registo de varias actividades
humanas os filmes do-cumentarios sdo «retalhos da realidade» em que os
actores sao actores naturais, 0os seus gestos sdo gestos espontaneos e o
pano de fundo é a paisagem natural que os rodeia. Aparentemente, tudo
estd de acordo com essa coincidéncia, que é, no entanto, errada. O
documentario ndo nasceu com o cinema. O que nasceu com o cinema foi o
principio de toda a nao-ficgdo: filmar os actores naturais, a espontaneidade
do seu gesto e o meio ambiente que os ou nos rodeia. A nao-ficgdo
coincide, pois, com a invengéo da ima-gem em movimento.

O objectivo inicial da filmagem era apenas o de registar diversas activi-
dades, quer humanas, quer animais. O encanto e fascinio por essa
capacidade mimética condicionou o olhar dos seus autores para a mera
reproducgado. Nessa altura, questionar essa reprodugédo e definir uma pratica
de documen-tarismo era ainda prematuro. Nao existe a definicdo de uma
pratica; o que existe € um contributo para a mesma (PENAFRIA, 1999a, p.
38, sic passim [portugués de Portugal]).

Segundo o tedrico americano de cinema e fundador do estudo
contemporaneo do documentario, Bill Nichols (2005), as experiéncias dos Irmaos
Lumiére trouxeram um elemento unico para o mundo histérico: a sensacido de

fidelidade, a impressao da imagem fotografica que oferece uma legitimagao do que a

camera viu. Neste cinema primitivo, chamado de cinema de atragbes, o mais
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importante era o que se filmava e ndo como se filmava, ja que o publico se
interessava cada vez mais pelo exético e diverso das imagens. Mas ainda faltavam
outros elementos para que a linguagem se consolidasse.

Nos primeiros anos do século XX, cineastas como George Mélies, na Franga,
e Edwin Porter e D.W. Griffith, nos Estados Unidos, vao testar os limites da maquina
(DANCYNGER, 2003). Ao fugir da posigao de observador distante, que vemos nos
primeiros filmes, modificando a posicdes e a distdncia da cédmera, cortando e
montando e organizando os trechos dos filmes, o cinema como conhecemos comega
a tomar forma: as nog¢des de trama, personagens e o ato de narrar por meio de

imagens:

O campo ficcional classico no cinema se define a partir da estrutura
narrativa (chamada de narrativa classica) construida nos anos 1910,
centrada em uma agdo ficcional teleoldgica encarnada por entes com
personalidade que denominamos personagens. Tipicamente, a acao
ficcional estrutura-se em trama que se articula através de reviravoltas e
reconhecimentos. A estruturagcdo espago-temporal das imagens em
movimento, através de unidades que chamamos planos, € basicamente
motivada pela estrutura da trama. A grande conquista da narrativa classica
(ainda nos anos 1910) foi aprender a narrar a trama, abandonando a
necessidade de uma voz over ou da locucdo da agao. Através de
procedimentos como montagem paralela, planos ponto-de-vista, estrutura
de campo/contra campo, raccords de tempo e espago motivados pela agéo,
o cinema ficcional aprendeu a narrar, compondo a agao ficcional em cenas
ou sequéncias. Aprendeu a levar o espectador pela mao, através da trama,
sem que um mega narrador com sua voz em over (ou incorporada através
de letreiros) tivesse de enunciar monologicamente a informagao ficcional
(agdo da trama e personalidade dos personagens) (RAMOS, 2008, p. 25).

Para Nichols (2005) os primeiros filmes documentais sao, entédo, a confluéncia
dessas duas etapas: a fidelidade dos primeiros registros e o avanc¢o da linguagem

pelos pioneiros da ficgao.

Temos, entdo, duas historias:1) a capacidade incomum das imagens
cinematograficas e das fotografias de exibir uma coépia fisica daquilo que
registram com precisdo fotomecanica sobre uma emulsdo fotografica,
gragas a passagem da luz através de lentes, combinada com 2) a
compulsdo gerada nos pioneiros do cinema pela exploracdo dessa
capacidade. Para alguns, essas histérias formam a base do
desenvolvimento do documentario. A Combinagao da paixado pelo registro
do real com um instrumento capaz de grande fidelidade atingiu uma pureza
de expressao no ato da filmagem documental (NICHOLS, 2005, p. 118).

Embora seja dificil estabelecer marcos definitivos nestes primeiros anos do
cinema, visto que paralelamente muitas inovagdes técnicas e estéticas ocorrem ao

mesmo tempo, ‘Nanook, o esquimé’ (1922) de Robert Flaherty € apontado como
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um dos primeiros filmes a avangar para além das vistas, tornando esse longa
metragem fundamental para o estudo do género documentario. Seu carater épico,
sua tematica social e a realizagdo complexa teve grande alcance e estabeleceu
parametros para a linguagem documental que ainda permanecem como ponto de

reflexao.

[...] o contributo dos pioneiros do cinema para o filme documentario foi o de
mostrar que o material base de trabalho para o documentario s&o as
imagens recolhidas nos locais onde decorrem os acontecimentos. Ou seja,
€ o registo in loco que encontramos no inicio do cinema que constitui a raiz
ou principio base em que assenta o documentarismo. Foi apenas durante os
anos 20 que se criaram as condicdes necessarias para a definicdo do
género documentario (PENAFRIA, 1999 b, p.1).

«Regras proéprias», identificadoras de uma produgdo, foram, no meu
entender, implementadas pelo efectivo impulso da pratica documentarista,
que surgiu nos anos 20 com o americano Robert Flaherty (1884-1951) e
com Oziga Vertov (1895-1954) 29, na Unido Soviética. Nenhum deles se
apelidava de documentarista nem dizia produzir documentarios; as palavras
viriam mais tarde. Flaherty e Vertov sdo os dois grandes pilares em que
assenta o posicionamento do documentario e do documentarista no
panorama da produgdo de imagens em movimento; os seus filmes Nanook,
o Esquimé (1922) e O Homem da Camara (1929), respectivamente, marcam
O inicio da histéria do cinema documental e abrem caminho para a
afirmacdo da identidade do filme documentario e do documentarista. No
decurso dos anos 20, contribuem para a construgcdo dessa identidade ao
definirem Ihes um posicionamento. Com eles, filmes e autores, ficou definido
que, no documentario, & absolutamente essencial que as imagens do filme
digam respeito ao que tem existéncia fora dele (PENAFRIA, 1999a, p. 39,
sic passim).

Coube ao documentarista John Grierson utilizar pela primeira vez a palavra
documentary, inspirado pela francesa documentaire, forma como eram conhecidos
os filmes de viagem. Escreveu ele sobre ‘Nanook’ e ‘Moana’ (outro filme de
Flaherty de 1926) “E claro que Moana sendo uma exposicéo visual dos eventos
cotidianos de um jovem polinésio e sua familia, tem valor como documentario”
(LUCENA, 2012, p. 23).

‘Nanook’ (Figura 04) € um filme que documenta durante um ano a vida do
cacador Nanook e de sua familia, a luta pela sobrevivéncia dos /nuit no ambiente
hostil das terras geladas do Canada, suas praticas de pesca, caga, comércio e
migragéo. Essas imagens, registros quase antropoldgicos, trouxeram ao publico uma
chance de contemplar praticas de tempos imemoriais e de um povo quase intocado.
A sensacao de presenciar o abate de uma morsa e a fome dentro de um iglu. Tudo
acompanhado de perto, e com a sensagdo de realidade que a imagem em
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movimento pode provocar, mesmo que essas imagens tenham sido em parte

recriadas como aponta Lucena (2012):

Ao utilizar cenarios artificiais para reproduzir o modus vivendi dos esquimés
e expressar a produgdo simbdlica daquela comunidade. Interessava a
Flaherty manter o elo com a realidade, mas ele n&o deixou de recorrer a
representacdo e a certos artificios: o0 Nanook que aparece na tempestade é
um ator japonés, porque o personagem real havia falecido; em uma cena de
pesca, Flaherty deu aos nativos arpbdes que eles ndo conheciam em 1922,
além de coloca-los em barcos que ndo costumavam utilizar. Para as cenas
interiores, construiu um iglu gigante, devido a necessidade de espago para
movimentar a camera; mandou fazer vestimentas para os atores,
"reinventando uma realidade da qual, no momento da filmagem, muitos
elementos teriam sido, na melhor das hipoteses, ultrapassados ou, na pior,
inexistentes” (LUCENA, 2012, p. 6).

Figura 04 — A familia dentro do iglu, imagem do
documentario Nanook, o esquimo (1922) Robert Flaherty

Fonte: Capturado de: https://www.youtube.com/watch?v=v-dQbuW4kY4

O exemplo de Nanook, de sua estrutura formal e dos recursos de
representacédo dos personagens, incluindo ai a reencenagao dos acontecimentos, é
importante para entender porque os documentarios comegcam a se diferenciar de

outros filmes. Da-Rin (2004) aponta como a influéncia do pensamento de John
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Grierson na construcdo das bases sobre as quais esses filmes comegaram a se
firmar de forma mais clara e no legado de suas ideias.

Em primeiro lugar, Grierson conseguiu estabelecer um ciclo econémico de
producdo com base em financiamento estatal, dentro de o&rgéos publicos,
importante para que o movimento de documentaristas se desenvolvesse. Dentro
desse ciclo, a énfase nas finalidades educacionais e sociais também é importante
nesse momento, indo ao encontro dos anseios do governo de encontrar um meio
atraente e dramatico que pudesse trazer informagdes relevantes ao estado para o
grande publico. Para Grierson "na sociedade moderna, o coragdo e a mente do
cidaddao comum nao estavam mais disponiveis para a educacdo tradicional e
estavam sendo conquistados pelos meios de comunicagdo de massa — jornal,
radio, cinema e propaganda” (DA-RIN, 2004, p. 68).

A influéncia do seu pensamento e das suas concepgdes estéticas sobre os
principios a serem aplicados sobre esse género sdo muito importantes para

estabelecer o que se define hoje como documentario classico:

Principios basicos. (1) Nos acreditamos que a capacidade do cinema de
circular, de observar e selecionar a partir da prépria vida pode ser explorada
em uma nova e vital forma de arte. Os filmes de estudio ignoram
amplamente esta possibilidade de dar acesso as telas ao mundo real. Eles
filmam histérias atuadas contra fundos artificiais. O documentario deve
fotografar a cena viva e a historia viva. (2) Nés acreditamos que o ator
original (ou nativo), e a cena original (ou natural) sdo os melhores guias
para uma interpretagdo cinematografica do mundo moderno. Eles
proporcionam ao cinema um imenso manancial. Eles lhe proporcionam
controle sobre mil e uma imagens. Eles lhe proporcionam uma capacidade
de interpretagdo sobre eventos no mundo real mais complexos e
surpreendentes do que a imaginacao do estudio pode evocar ou o perito do
estudio recriar. (3) N6s acreditamos que os materiais e as historias assim
cruamente extraidas podem ser melhores (mais reais no sentido filosofico)
do que o material atuado (FIRST PRINCIPLES OF DOCUMENTARY, p. 79-
80 apud DA-RIN, 2004, p. 73).

Se estes principios sao relevantes e acabaram influenciando o pensamento e

a producdo do género, em especial ao classico, eles n&o sdo unicos ou estanques.

Nichols (2005) enumera que pelo menos quatro instancias que ajudam a definir a
questao do género documentario.

A primeira delas é a estrutura institucional: organizagdes, instituigdes e canais

de televisao rotulam o que produzem de documentario, antes mesmo do publico ou

da critica ter acesso a produgdo. De acordo com Nichols (2005, p. 51) “Uma

estrutura institucional também impbée uma maneira institucional de ver e falar, que
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funciona como um conjunto de limites, ou convengées, tanto para o cineasta como
para o publico’. Destas convengdes duas se destacam: a ideia de que os
documentarios tém sempre um comentario em voz-over, ou seja, um narrador que
apresenta e comenta os fatos e que deve apresentar ambos os lados da questéo,
nao tomando partido e sendo equilibrado.

Em 1948, uma associagao de realizadores, a World Union of Documentary’,
definiu o documentario como: Todo método de registro em celuldide de
qualquer aspecto da realidade interpretada tanto por filmagem factual
quanto por reconstituicdo sincera e justificavel, de modo a apelar seja para a
razdo ou emogao, com o objetivo de estimular o desejo e a ampliagdo do
conhecimento e de relagdbes humanas, como também colocar
verdadeiramente problemas e suas solugbes nas esferas das relagbes
econdmicas, culturais e humanas (DA-RIN, 2004, p. 15-16).

Essas estruturas, muito presentes no modo expositivo, foram a base dos
documentarios educativos, jornalisticos e programas produzidos desde os anos 20, e
notadamente influenciadas por John Grierson. O tom assertivo, educativo e pouco
autoral, presente no que continua a ser produzido e veiculado nos principais canais a
cabo, no que Ramos (2008) define como documentario cabo. Assim, pela presenca
quase hegemonica é natural que esses padrbes sejam absorvidos como o prototipo
do que € documentario. E, dada a distribuigdo mais acessivel, cheguem ao espaco
escolar e acabem se perpetuando como o exemplo a se ver e seguir, reproduzindo
uma estrutura formal que potencialmente limita as potencialidades artisticas e
expressivas dos estudantes.

Assim, diante da discussdo sobre o que é documentario, o papel do
espectador e de como estes julgam as obras e 0 que esperam destas € também
relevante. Nichols (2005) argumenta que os espectadores validam o que é
documentario a partir de sua experiéncia. A sensagao de que um filme é ou ndo um
documentario e como se relacionam com o contexto de producdo e a estrutura

destes filmes.

No documentario, continuamos atentos a documentacdo do que surge
diante da camera. Conservamos nossa crenca na autenticidade do mundo
histérico representado na tela. Continuamos a supor que o vinculo
indexador do som e da imagem com o que é gravado atesta o envolvimento
do filme num mundo que nZo é inteiramente resultante de seu projeto. O
documentario reapresenta o mundo histérico, fazendo um registro indexado
dele; ele representa o mundo histérico, moldando seu registro de uma
perspectiva ou de um ponto de vista distinto (NICHOLS, 2005, p. 65).
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Além das instituicbes e do publico, a comunidade dos profissionais, cineastas,

produtores e festivais, seriam uma terceira instancia para definir o que € ou nao

documentario. Segundo Da-Rin (2004), esse grupo de pessoas tem a sensacéo de

compartilhar propositos e de moldar como o género se desenvolve.

O termo documentario ndo é depositario de uma esséncia que possamos
atribuir a um tipo de material filmico, a uma forma de abordagem ou a um
conjunto de técnicas. Todas as inumeraveis tentativas que conhecemos de
explicar o documentario a partir da absolutizacdo de uma destas
caracteristicas, ou de qualquer outra tomada isoladamente, fracassaram.
Por outro lado, ndo ha como negar a persisténcia de uma tradicdo - uma
espécie de instituicdo virtual constituida por diretores, produtores e técnicos
que se autodenominam documentaristas, seus filmes, associacoes,
agéncias financiadoras, espagos de exibicdo, distribuidores, mostras
especializadas, publicagbes, criticos e um publico fiel (DA-RIN, 2004, p. 18).

O quarto ponto interessa de maneira especial a forma, elementos recorrentes

como a entrevista, a voz de Deus (voice over’ informativa), o uso de atores sociais, e

de introducdo de imagens que ilustram as falas sdo elementos muito comuns. A

convengao da légica informativa que organiza e categoriza o mundo a partir das

representacdes que faz.

Para Ramos

definir o género:

A voz do locutor é diferente. E uma voz Unica, enquanto os entrevistados
s&o muitos. Voz de estudio, sua prosoddia é regular e homogénea, ndo ha
ruidos ambientes, suas frases obedecem a gramatica e enquadram-se na
norma culta. Outra caracteristica: o emissor dessa voz nunca é visto na
imagem. Ele pertence a um outro universo sonoro e visual, mas um universo
ndo especificado, uma voz off® cujo dono néo se identifica. Diferentemente
entrevistados, nada lhe é perguntado, fala espontaneamente e nunca de si,
mas dos outros (...) (BERNARDET, 2003, p. 16).

(2001) outras estruturas recorrentes também nos ajudam a

A imagem documentaria pode ser pensada a partir de estruturas recorrentes
da composi¢do imagética, em niveis distintos envolvendo: a) a produgao
desta imagem através do que chamamos "tomada", constituida a partir da
presenga de um "sujeito" no mundo sustentando a camera (o sujeito da
camera); b) a composigéo desta imagem como imagem magquinica, mediada
pela maquina camera, implicando na dimensao indicial desta imagem a

7 Voice-over: A voz do locutor que néo & visto em cena, essa locugdo se sobressai ao som da cena
e normalmente informa algo ao espectador

8 Chamo de "locutor" o

u "voz off' a voz que |é o "comentario" ou "narragao” do filme) e somente

essa. Conservo a expressao "voz off" por ser usual em portugués apesar de imprecisa, pois sdo
off todos os sons cuja fonte ndo é visivel na imagem (afirmagao também imprecisa). A voz de um
ator que deixa o campo (espago visivel na imagem) mas continua falando torna-se off. A
expressao norteamericana 'voz over" para designar a voz da "narragdo" € mais precisa, mas nao a
emprego por nao ser de uso corrente (BERNARDET, 2003, p. 297).
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partir do trago do transcorrer do mundo no suporte (seja este suporte digital,
videografico ou pelicula); ¢) a dimensdo pragmatica desta imagem, ao
fundar a relagdo espectatorial, no modo que tém o espectador de poder
"langar-se “a circunstancia da "tomada" fundada pelo sujeito da camera.
(RAMOS, 2001, p. 192).

Mas as questdes de como saber se um filme é documentario ultrapassa esses
padroes estéticos recorrentes — € também sobre quem o valida como tal e o porqué
o fazem. Essas férmulas sdo importantes para nortear e entender a natureza destes
filmes, mas estdo longe de serem definitivas ou engessadas. Documentario s&o
filmes multiplos e podem utilizar os mais diversos elementos da linguagem

audiovisual como forma de expressao dos seus realizadores.

O documentario ocupa uma posi¢cdo ambigua e polémica na histoéria, teoria
e critica do cinema. Se, por um lado, recorre a procedimentos proprios
desse meio — escolha de planos, preocupagdes estéticas de
enquadramento, iluminagdo, montagem, separagdo das fases de pré
producdo, produgdo, poés-produgao, etc. por outro, procura manter uma
relacdo de grande proximidade com a realidade, respeitando um
determinado conjunto de convengdes: registro in loco, ndo dire¢cdo de
atores, uso de cenarios naturais, imagens de arquivo etc. Vale salientar que
embora o0 segundo conjunto de convengdes acima referido represente
recursos caracteristicos do documentario, garantindo autenticidade ao que é
representado, ndo Ihe é exclusivo ou imprescindivel. Ou seja, um filme
ficcional também pode se valer de tais estratégias, bem como a presenca ou
auséncia de apenas um desses elementos n&do é a garantia de que se tem
pela frente um documentario (MELO, 2002, p. 25).

Segundo Nichols (2005, p. 25) “A ideia de que um filme é um documentario
esta tanto na mente do espectador quanto no contexto ou na estrutura do filme”. As
suposi¢des mais corriqueiras sao de que os documentarios tratam da realidade, de
pessoas reais e de histérias sobre o que realmente aconteceu. Neste ponto cabe
destacar a ideia de qualidade indicial, ou seja, que os instrumentos de gravacgéo
registram sons e imagens com fidelidade reproduzindo o mundo que registram e de
como esse registro captado pelo documentario € comprobatério da realidade do
mundo. Para o documentario mais importante do que essa prova, comprovagao, € a
perspectiva que o documentarista langca sobre ela a maneira particular de ver o
mundo.

Odin (2012) faz uma reflexdo sobre cinema e realidade e sobre a oposicéo
entre ficgdo e documentario. Propde ao invés de um caminho centrado estritamente
nas formas estéticas ou de producgao, a questdo da leitura documentarizante, “uma
leitura capaz de tratar todo filme como documento” (ODIN, 2012, p. 13). Segundo o
autor, “na hora de executar a leitura documentarizante € que o leitor constroi a
imagem do Enunciador, pressupondo a realidade desse Enunciador’ (ODIN, 2012,
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p.18). O que estabelece entédo essa leitura € a realidade pressuposta do enunciador,
e a nao a realidade do que representado. Assim, a leitura documentarizante permite
que um objeto irreal n&o prejudique o carater do enunciado, como por exemplo em
sequencias que os documentaristas utilizam uma encenagao ou fabulagcéo dentro do
documentario.

O autor defende que existem filmes que pertencem ao conjunto documentario,
filmes com instru¢gées que acionam a leitura documentarizante, como por exemplo,
os creditos: explicitando ser um documentario nos créditos, a presenca de legendas,
indicios nos titulos ou marcas de produtoras e auséncia de créditos para os atores.
Ou, pelo sistema estilistico do filme — neste caso marcas estéticas presentes em
dois subconjuntos: o primeiro, dos filmes pedagogicos, onde temos a presenca em
tela de alguém que sabe (professor ou especialista), uma comunicag¢ao direta do
detentor do saber ao leitor ou ao interlocutor no filme (o entrevistador), comentarios
explicativos, utilizagdo de esquema ou graficos. No caso dos filmes de reportagem
seriam elas: no nivel da imagem: tremulagdes, solavancos, rupturas, hesitacdes e
outros problemas técnicos; no nivel do som: timbres especificos do som direto,
ruidos, ressonancias e estruturas que demonstrem a variagado da palavra; no nivel
da imagem e/ou do som: direcionamento para a camera, as pessoas olham para a
camera, interagem com sua presenca.

Interessante notar como os préprios filmes de ficcdo muitas vezes utilizam
esses recursos como forma de aproximacdo e de criagdo de uma leitura
documentarizante dentro dos filmes, cenas de reportagem ou mockumentaries, por
exemplo.

Neste sentido, vale apontar como Nichols (2005) ressalta a importancia do
olhar para essa distingdo. Segundo ele, a ficgdo nos da a impressao de observar um
mundo particular e incomum do ponto de vista externo, ja os documentarios trazem a
sensacao de que do nosso minusculo ponto de vista olhamos o mundo para fora,
para outra parte deste mesmo mundo. Penafria (1999a) destaca a capacidade
criativa de organizar os elementos capturados pela cdmera parece também ser um
ponto fundamental para a definicido de documentario:

Nos dois momentos cruciais para a constru¢do do documentario, a fase de
producao propriamente dita (filmagens) e a de pds-produgédo (montagem), o
documentarista organiza diversos elementos: entrevistas, som ambiente,
legendas, musica, imagens filmadas in loco (incluindo as imagens de
arquivo) reconstrugdes, etc. A organizagdo implica variadas escolhas:
pessoas, angulos, sons, palavras, justaposi¢cdes de imagens etc. (...) Cada
selegédo que se faz é a expressao de um ponto de vista, quer esteja ou ndo
consciente disso. Assim, a sucessédo das imagens e sons, cujo resultado
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final € um documentario, tem como linha orientadora o ponto de vista
adotado e encontra na criatividade do documentarista seu principal motor.
(PENAFRIA,1999a, p. 76)

Essas praticas documentais estariam restritas apenas aos cineastas? Como
outros grupos podem utilizar-se entdo dessa poténcia como forma de olhar o
mundo? E qual a importancia de ouvirmos vozes diferentes das institucionais em
producdes audiovisuais? — Para Penafria (2018) um importante passo é o exercicio
da observacéo, e, nele, encontrar algo que motive um registro audiovisual. Desta
forma, a pratica da produgcdo do documentario permite que esse minusculo ponto de
vista lancado sobre o mundo, e focado no interesse aparentemente unico do
realizador, amplifique sua voz e reverbere em outras pessoas.

O que fazer para fazer um documentario?

Comecemos com uma questao para responder a questdo: se ndo se sabe,
com clareza, o que € um documentario, como é possivel realiza-lo/produzi-
lo? Possivel resposta: partir, sempre, da observacdo daquilo que nos rodeia,
seja 0 que nos & mais proximo, seja o que nos é mais distante. Observar ¢é a
primeira e melhor atitude que um realizador pode adotar, caso pretenda
fazer um documentario. O ponto de partida € encontrar no mundo um
qualquer aspecto que motive um filme. Para tal, a observagéo sobre o que
existe ou acontece é fundamental. Se as imagens e sons de um
documentario dizem respeito ao mundo, ao que é exterior e existe fora
dessas imagens e sons — ou seja, a vida das pessoas e acontecimentos do
mundo — fazer um documentario implica ter consciéncia que o material de
trabalho do documentarista ndo é apenas o mundo, mas, também, as
imagens e os sons que, por mais ligadas que estejam a esse mundo,
possuem uma autonomia prépria. E € essa relagdo, simultinea, de
dependéncia e autonomia que é suposto ser a matéria-prima do realizador e
equipa. A partir deste pressuposto a criagéo é livre (PENAFRIA, 2018, p. 4).

Esse exercicio de observagdo do mundo é uma excelente forma de
desenvolvimento do pensamento critico, da capacidade de descobrir e redescobrir
seu territério e cultura. Se reconhecer e conhecer o espago do outro indo além do
consumo do audiovisual mainstream e pasteurizado.

Ivana Bentes aponta dentro dessas praticas de experimentacdo com o
audiovisual a oportunidade de discutir um novo olhar para o seu espago cotidiano e,
dessa forma, possa refletir sobre as narrativas audiovisuais que consome:

O que nos parece importante é a proposta de que o estudante que utiliza o
audiovisual discuta o seu territério, a cidade, o bairro, a escola, produzindo
conhecimento sobre os outros e sobre si, e discuta, também, as diferentes
linguagens, as mais populares e as mais sofisticadas. Fazer a leitura critica
da novela, dos telejornais, mas também conhecer e dominar as linguagens
experimentais, sair do discurso paternalista, em que aos “pobres” se
enderecam apenas a cultura e as estéticas de massa, deixando as outras
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linguagens para mestria e dominio de outros grupos sociais (BENTES,
2008, p. 42).
Neste contexto apontado por Bentes (2008) e Penafria (2018), sobre a pratica

audiovisual como instrumento para a reflexdo, a realizagdo audiovisual,
especificamente de documentarios, pode significar aos estudantes a possibilidade de
pensar criticamente sobre a realidade que os cerca e sobre o papel de consumidor
passivo dos produtos da cultura de massa como filmes, noticiarios e conteudo
jornalistico audiovisual em outras plataforma ao qual sdo expostos, incluindo ai o
fenbmeno das chamadas fake news, noticias que buscam a desinformacédo. E,
conhecendo a linguagem audiovisual como autores podem se sentir autorizados e
capacitados, para criticar e desvelar os processos de produgao desconhecidos do
publico geral.

Mas o que significa essa pratica? Como os estudantes podem compreender e
ampliar sua possibilidade de expresséo utilizando a linguagem audiovisual e as
caracteristicas proprias do documentario.

Bill Nichols (2005) defende que cada documentario tem uma voz propria, uma
maneira particular de retratar o mundo. Ele defende que seriam seis estilos de
documentarios: poético, expositivo, participativo, reflexivo e performatico. Estes
estilos, organizados de maneira cronolégica, demonstram como o documentario foi
desenvolvendo estruturas narrativas préprias e modos de expressdo que continuam

como referéncia para as atuais produgdes (Q) (Quadro 04).

Quadro 04 — Modos do documentario

Modo

Caracteristicas

Exemplos

Poético

Documentarios poéticos retiram da realidade sua matéria-prima,
mas a transforma de maneiras diferentes. O mundo histérico,
neste caso, é fonte — ndo = espelho — da qual o cineasta colhe
partes da “realidade” e a devolve desintegrada pela estética.

Esse modo comega no contexto do modernismo, como uma
maneira de representar a realidade em fragmentos, impressoes
subjetivas, atos incoerentes e agbes vagas. Enfatiza as
associagdes visuais, o tom das imagens e seus ritmos,
passagens descritivas e organizagao formal. Esse modo é muito
préximo do cinema experimental, pessoal ou de vanguarda.

Regen
(Chuva) —
Joris Ivens,
1929

Koyaanisqatsi
— Godfrey
Reggio, 1983

Expositivo

O Documentario expositivo organiza o mundo em uma
perspectiva retérica e argumentativa. O filme dirige-se
diretamente ao espectador, por meio da voz de Deus, a voz
explicativa de um orador que esclarece ou contrapde as imagens
apresentadas, julgando as questdes sem necessariamente se
envolver com elas. O orador é ouvido, mas jamais visto
(objetividade e autoridade do narrador).

Nanook —
Robert J.
Flaherty, 1922

A terra
espanhola-
Joris lvens,
1937
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Modo Caracteristicas Exemplos
Assim existe a busca pela impressdo de objetividade e por
argumentos bem construidos. As palavras tém um peso maior em The )
relagéo as imagens, que funcionam como ilustragdes daquilo que Corpora’ugn (A
é transmitido verbalmente. A montagem encadeia tais imagens | Corporagao) —
para que sirvam como evidéncias argumentativas. Esse é o modo | Mark Achbar,
que a maioria das pessoas identifica com a forma do Jennifer
documentario em geral. Abbott, 2003
Nos documentarios observativos “olhamos para dentro da vida no
momento em que ela é vivida. Os atores sociais interagem uns Primarias —
com os outros, ignorando os cineastas” (NICHOLS, 2005, p. 148). | Ropert Drew,
Enfatiza o engajamento direto no cotidiano dos personagens que 1960

. representam o tema do cineasta, conforme sdo observadas por
Observativo

uma camera discreta e nao participativa. Com esta posicdo de
observacao, tem pretensao de neutralidade e naturalidade.

Fogem da estrutura de narrador ou entrevistas. Muitos chegam a
nao possuir legendas ou elementos sonoros (trilha/efeitos) como
apoio a narrativa.

A marcha dos
Pinguins — Luc
Jacquet, 2005

Participativo

O modo participativo prevé a intervencdo do cineasta em cena,
para dar a sensacdo de como é estar em determinada situagao.
Este tipo de documentario evidencia que a camera interfere na
realidade dos fatos. Pode-se ver e ouvir o cineasta em agao. “O
cineasta despe o manto do comentario com voz over, afasta-se
da mediagao poética, desce do lugar onde pousou a mosquinha
da parede e torna-se um ator social” (NICHOLS, 2005, p. 155).

O documentarista age e reage aos estimulos, se insere, sendo
ator, mediador, interrogador ou provocador. Reduz, assim, a
importancia do convencimento do espectador.

Crobnica de um
verao Jean
Rouch — Edgar
Morin, 1961

Fahrenheit
9/11 — Michael
Moore, 2004

Reflexivo

“Chama a atengao para as hipéteses e convengdes que regem o
cinema documentario. Aguga nossa consciéncia da construgdo da
representacdo da realidade feita pelo filme” (NICHOLS, 2005, p.
66).

O realizador questiona o préprio modo como o documentario atua
e intervém na realidade. Negando a premissa da capacidade da
camera de representagao fiel da realidade, desta forma estimula
a consciéncia do espectador sobre o fazer documental.

Expondo problemas éticos, colocando a prova a aura de
veracidade do documentario e também seus préprios métodos,
valendo-se de ironias, parddias e satiras.

O homem da
camera —
Dziga Vertov,
1929

Santiago —
Jodo Moreira
Salles, 2007

Democracia
em Vertigem —
Petra Costa,
2019

Performatico

Também trazendo os questionamentos sobre a representagao, o
modo performatico, enfatiza as caracteristicas subjetivas da
memoria, da experiéncia de vida e dos relatos/depoimentos de
personagens, indo além do relato objetivo.

Existe uma combinagdo entre acontecimentos reais e
imaginarios, narrando-os de maneira emocional, e n&o por
argumentos légicos ou cientificos.

Diario
inconcluso —
Marilu Mallet,
1983

Elena — Petra
Costa, 2012
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Quadro 04 — Modos do documentario

Modo Caracteristicas Exemplos

Segundo Nichols (2005, p. 176), esse tipo de documentario “nos
convida, como fazem todos os grandes documentarios, a ver o
mundo com novos olhos e a repensar a nossa relacédo com ele”.
Mistura elementos ficcionais com técnicas da oratéria para tratar
de questbes sociais complexas. Traz consigo algumas
caracteristicas do cinema experimental ou de vanguarda.

Fonte: Elaborado pelo autor (2021) a partir de Nichols (2005).

Embora colocados em uma perspectiva cronoldgica e, que de alguma forma
acompanha o espirito da época em que surgiram, eles ndo representam uma
superacao de uma forma de representacao por outra. Todos estes modos continuam
a existir e se misturam como forma de se pensar a realidade e dar voz aos
documentaristas.

Entretanto, cabe notar que algumas das ideias como isencdo, equilibrio,
argumentacao fria e objetiva (a influéncia do documentario classico) se enraizaram
como espécie de norma e definiram o que se entende como fungdo primeira deste
género e continuam a circular cotidianamente nos canais jornalisticos.

Mas, ao observar esse quadro de maneira mais aproximada, de modo geral,
podemos notar como a capacidade de se mostrar e se expressar em frente as
cameras foi a ultima conquista dos documentaristas. O afastamento entre o autor e
seu publico ndo s6é eram a norma como muitas vezes estruturam a forma dos filmes.

Segundo Ramos (2008), a partir do fim dos anos 50, com a assungao do
documentarista vemos que a forma de comunicagdo muda e ampliam-se as vozes
ouvidas nas producdes. “A ruptura com a enunciagcdo do saber, e da propaganda,
sera feita pelo documentario direto. O novo estilo e a nova ética do documentario
que emergem entre a segunda metade dos anos 50 e o inicio dos anos 60”
(RAMOS, 2008, p. 63). Esta mudanca seguira pelas décadas seguintes com
constante formas de experimentagao e ruptura com o modelo classico e encontrara
nos documentarios contemporaneos, a partir da década de 90, o recorte mais
autoral. “O documentario contemporadneo possui a novidade formal da enunciagdo
em primeira pessoa(...) o documentario poético costuma ter a figuragcdo do eu que
enuncia diluida, estourando a subjetividade em uma multiplicidade de vozes que se
sobrepbe” (RAMOS, 2008, p. 69)
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Para esta pesquisa em especial, nos interessa entender como os diferentes
grupos sociais, a partir da ruptura com a forma de documentario classico, puderam
utilizar as narrativas audiovisuais para comunicar e representar o seu mundo, ao
incorporar a subjetividade como elemento da linguagem e reverter posicao de poder
dentro da comunicagado ndo-hegemoénica, ao documentar temas que sdo relevantes
para o documentarista e o seu grupo social.

Bernardet (2003) coloca a questdo a partir do que chama de modelo
sociologico ao analisar o filme Viramundo (1965), de Geraldo Sarno e as relagdes
entre documentaristas e entrevistados. O sistema particular/geral de representacéo
funciona em trés etapas: na primeira 0 documentarista encontra uma pessoa e
dependendo dos que tém a dizer, de sua expressividade e da disponibilidade do
entrevistado, decide se vai ou n&o o filmar; na segunda fase, a do ator natural, o
entrevistado age em fungdo da filmagem, vai repetir mais ou menos o que foi
acertado na etapa anterior e representar a si mesmo no filme. Essa relagcéo sera
mais acentuada caso haja um maior contato e envolvimento na primeira etapa; na
terceira fase, a montagem e a edicdo, o material obtido do entrevistado pelo
entrevistador sera organizado em fungdo das necessidades expressivas e ideias do
filme.

Nichols (2005) apresenta uma estrutura tripolar entre 1) documentarista, 2)
temas ou atores sociais e 3) publico. Dividindo desta maneira cada instancia tem um

papel determinado na construgcédo das narrativas dos documentarios:

Eu. "O cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando um
substituto. (...) como uma forma conveniente de descrever uma situagéo ou
problema, apresentar um argumento, propor uma solugdo ej as vezes,
evocar um tom ou estado de animo poético" (NICHOLS, 2005, p. 40).

Falar de. "O cineasta representa outras pessoas. A ideia de falar sobre um
tépico ou assunto, uma pessoa ou individuo, empresta um ar de importancia
civica a esse trabalho. Falar de alguma coisa pode incluir a narragcdo de
uma histdria, a criagdo de um estado de animo poético ou a construgao de
uma narrativa" (NICHOLS, 2005, p. 41).

Eles. O pronome na terceira pessoa implica uma separagédo entre aquele
que fala e aquele de quem se fala. O eu que fala ndo é idéntico aquele de
quem ele fala. Como publico, temos a sensacido de que as pessoas no filme
estdo la para nosso exame e edificagdo (NICHOLS, 2005, p. 42).

” o« o

Vocé. Como “eles”, “vocé” sugere uma separagdo. Uma pessoa fala e a
outra escuta. O cineasta fala e o publico vé. O documentario, assim,
pertence a um discurso ou estrutura institucional. Pessoas com um
conhecimento especializado, os documentaristas, dirigem-se a nés como
membros de um publico geral ou como algum elemento especifico dele.
Como publico, estamos tipicamente separados tanto do ato de
representacado como do tema representado (NICHOLS, 2005, p. 42).
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Para Nichols (2005) a combinacdo desses elementos traz para a linguagem,
as formas de identificagdo e afastamento, retérica, conexéo e expressividade. Assim,
temos algumas possiveis estruturas de comunicagéo entre autor e publico. Eu falo
deles para vocé é a formulagdo mais comum na relagéo entre autor, tema e publico,
mas ndo € a unica. "Cada variagao carregaria um conjunto diferente de implicagbes
para as relagdes entre cineastas, temas e espectadores” (NICHOLS, 2005, p. 43).

Ele fala deles — ou de alguma coisa — para nés. "Essa formulagdo denuncia
uma ideia de separacao, sendo de alienagao, entre quem fala e seu publico. O filme,
ou o video, enderecado a nds, parece provir de uma fonte que carece de
individualidade" (NICHOLS, 2005, p. 43).

Esta forma meio indistinta de se dirigir ao publico trata de algo que
supostamente devemos conhecer ou nos informar. Mensagens informativas,
jornalisticas e a publicidade utilizam essa construgédo. Assim, os filmes parecem nao
ter como autor um individuo especifico. Mesmo quando feita de forma emotiva ou
poética, existe propositalmente uma turbidez sobre a autoria, o "Ele fala para um
‘nés’ que pode ser uma fungcdo mais demografica do que da coletividade"”, uma frieza
que pode até promover valores, instigar acdes, "mas raramente esta organizado
para ir além de uma concepcdo estatistica, genérica ou abstrata de quem somos
‘nés” (NICHOLS, 2005, p. 45).

Eu falo — ou nés falamos — de nés para vocé. "Desloca o cineasta da
posicao em que estava separado daqueles a quem representa para uma posicao de
unidade com estes ultimos. O cineasta e aqueles que representam seu tema
pertencem ao mesmo grupo” (NICHOLS, 2005, p. 45).

Organizada assim, o enfoque passa para a comunicagdo dos desejos do
autor, das questdes que seu grupo considera importante e ajuda a deslocar o eixo
do que o mainstream tradicionalmente informa. Abre-se uma janela para produgdes
de cunho autoral e que refltam como o autor vé seu mundo. Nichols mostra, por

exemplo, que nos anos 60/70:

A partir do surgimento de uma “politica de identidade” que honrava o
orgulho e a integridade de grupos marginalizados ou excluidos, a voz do
documentario deu uma forma memoravel a culturas e historias ignoradas
ou reprimidas por valores e crengas dominantes na sociedade. O apoio as
politicas governamentais ou a oposicao a elas passou a ser secundario
em relagéo a tarefa mais localizada (e, as vezes, limitada) de recuperar
histérias e revelar identidades que os mitos, ou as ideologias, da unidade
nacional negaram (NICHOLS, 2005, p. 192).



56

Ainda sobre a questao da subjetividade, Ramos (2008) propde que pensemos
sobre o sujeito-da-camera, entendido ndo como um individuo, mas como toda a
equipe que esta atras da tomada quando sons e imagens deixam sua marca no
suporte da camera. Sua constituicdo pode se dar em diferentes niveis em sua
interacdo com o mundo, “Mas sempre incorpora a subjetividade do da tomada, pois
a maquina-camera foi posta pelo sujeito que a funda e a mede (assim como regula)
para a fruicdo do espectador’ (RAMOS, 2008, p. 84). Este sujeito ao langar seu olhar
sobre o mundo em sua tomada permite que exista uma fruigdo futura pelo
espectador, criando assim as condigdes para que este consiga atravessar a figura
na imagem e tocar as circunstancias da tomada.

As novas formas de expressdo dos jovens sdo neste mundo digital: os
selfies, as mensagens de texto, as reflexdes e engajamento nas redes sociais e a
producao de fotos e videos sdo formas de deixar marcas no mundo e de comunicar
0s anseios dos individuos e de seus grupos. Os sujeitos-da-cadmera registram seus
momentos com imagens e sons distribuindo em suas redes tomadas, que permitem
ao seu grupo e a outros desconhecidos espectadores encostar no seu universo
particular.

Segundo Rojo (2009, p. 20) o aumento da circulagdo de informagédo e o
continuo acesso aos novos meios de comunicagao e tecnologias digitais trouxeram
mudancgas significativas nas maneiras de ler e produzir os textos na sociedade,
criando a figura do lautor. Esta leitura-autoria, quando o leitor deixa de participar a
margem dos processos e passa a intervir diretamente na produgcdo dos textos.
Surgem assim 0s novos escritos, e novos géneros discursivos como 0s posts, e-
zines, tweets e fanclips.

No campo desta pesquisa, nos parece extremamente relevante refletir sobre
novas possibilidades para essa comunicagdo por meio da narrativa documental:
Como estes sujeitos-da-camera podem fazer a ponte entre seus espagos e
narrativas a outros estudantes? Em uma narrativa onde — Nés (Estudantes) falamos
de nos (Estudantes, Bairro, Cidade) para vocé. Esta configuragdo nos parece
potente como expressao de uma realidade que espera ser retratada. A escola pode,
assim, ser mais do que um cenario, se tornando um espacgo privilegiado para a

reflexdo e mobilizagdo de novos realizadores.
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1.3 PLANO CONJUNTO: O FAZER DOCUMENTAL COMO EXPRESSAO NA
ESCOLA

O que se conhece por documentario? Quais conteudos sdo apresentados e
consumidos por professores e estudantes carregando a definigdo de documentario?
Para pensarmos em como produzir, vale a pena dar um passo atras e verificar quais
os modelos tem mais facilidade de chegar até o espectador. Definido por Ramos
(2008) como documentario cabo, as produgdes dos principais canais de televisdo
como BBC, History Channel, National Geographic e Animal Planet, divergem na
forma dos chamados documentarios classico pela variedade das vozes
entrevistadas, dos recursos técnicos, como imagens de arquivo, e animagao em
maior quantidade — “possui variedade, mas alguns tragos estruturais sdo recorrentes
utiliza bastante narrativa over, ou locugdao” (RAMOS, 2008, p. 41). Porém, o autor
aponta também que estas produg¢des ainda se apoiam em um modelo expositivo
“Como no documentario classico, o saber implicito (a voz do saber) que fundamenta
as vozes que fazem assergbes” (RAMOS, 2008, p. 41).

Esse formato quase hegemoénico nas TVs domina a maior parte do
audiovisual documental e a maneira como €& produzido e distribuido
institucionalmente acaba por carregar a estrutura das vozes dominantes. E dentro de
sua estrutura formal apresenta uma visdo de mundo supostamente isenta, idénea e
equilibrada.

A multiplicidade de vozes n&o exclui, no entanto, a unicidade da assercao
do saber veiculado pelo documentario cabo, dentro de um contexto
ideoldgico proximo ao documentario classico (...). Em sua diversidade existe
um tom n&o autoral e uniformizador da narrativa documentaria dos canais a
cabo, que forma um veio dominante do documentario contemporaneo
(RAMOS, 2008, p. 41 e 42).

Os autores destas produgdes e distribuidores de conteudo de cima para
baixo, utilizam da poténcia da imagem audiovisual perpetuando temas e valores
caros a industria cultural que financia estas obras, e, rejeitando formatos mais
autorais que fujam destes padrdes,

Para além do espago televisivo, as grandes plataformas de distribuicdo de
conteudo audiovisual como YouTube e Vimeo, permitem a qualquer um postar e
divulgar seus conteudos. Porém, mesmo sem as amarras institucionais dos
documentarios ndo é possivel dizer que estas obras sejam disponibilizadas sem
financiamento e interesses especificos. Parece ser um desafio no momento presente
compreender essa dinamica dos produtores de conteudo e a relagao de poder, em
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especial no caso do documentario, por envolver conceitos como verdade e visao de
mundo. Assuntos muito caros aos dias onde a desinformacao e pos-verdade fazem
parte do cotidiano, ajudando a eleger politicos e evitar a vacinagao, por exemplo.
Assim, parece ser importante retomar o ceticismo de Silvio Da-Rin:

Parece-nos de todo evidente que rotular um filme documentario nao
autentica seus significados. Nao existe método ou técnica que possa
garantir um acesso privilegiado ao real. Uma vez que ndo se pode conhecer
uma realidade sem estar mediado por algum sistema significante, qualquer
referéncia cinematografica ao mundo histérico tera que ser construida no
interior do filme e contando apenas com os meios que lhe sdo proprios. Sob
este aspecto, o documentario € um constructo, uma ficgdo como outra
qualquer. Por isto mesmo, devemos nos esforgar para deflacionar o valor de
troca do rétulo documentario o mercado simbdlico. Qualquer pressuposto de
superioridade moral ou de verdade intrinseca do documentario deve ser
impiedosamente desmistificado, sob pena de legitimagéo, por extensao, dos
discursos que tomam de empréstimo suas caracteristicas formais, retéricas
e estilisticas (DA-RIN, 2004, p. 222).

Um exemplo disso, é a profusdo de documentarios que buscam um
revisionismo historico, como no caso da produtora Brasil Paralelo,? e uso politico e
sistematico de imagens manipuladas e noticias distorcidas € um fato tdo grave que
motivou a criagdo de uma comissado parlamentar de inquérito para investigar essas
praticas durante a eleicdo de 2018. Durante a pandemia do Covid-19, outros muitos
casos de propagacao de videos e fotografia que supostamente mostravam que
caixdes estavam sendo enterrados com pedra para aumentar os numeros de mortos
pela doenga’, conteido produzido de forma aparentemente sistémica e
compartilhado por deputados da base do governo federal.

Tanto a verdade quanto o passado como um discurso da/para a histéria,
podem muitas vezes acabar se tornando artefatos para a configuragao de
crengas, agendas politicas e/ou mera questdo de perspectiva. Esta
concepgao, potencializada pelo advento de nossa famigerada era da “pos-
verdade”, parece esvaziar inclusive a propria potencialidade de discursos
historicamente autorizados, como a produgao de conhecimento baseado na
racionalidade da ciéncia empirica e orientado por suas instituicbes e
especialistas (DIAS, 2019, p. 2).

9 Brasil Paralelo (www.brasilparalelo.com.br é descrito em seu site como uma plataforma de videos
e cursos de educagdo politica que utiliza a linguagem cinematografica, em especial de
documentarios, para propor uma nova visdo da histéria do Brasil. Exemplos mais notérios sdo o
documentario ‘1964: O Brasil entre armas e livros’. Nesta obra o grupo questiona a historia oficial e
oferece uma visdo onde a Ditadura Militar, chamada de regime Militar, e os pontos chaves deste
periodo como a tortura, sdo relativizados e colocados como necessario para evitar que grupos
terroristas de esquerda tomasse o pais.

0 A farsa dos caixdes vazios usados para minimizar mortes por covid-19 pode ser assistido em:
https://www.bbc.com/portuguese/brasil-52584458
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Trazer para o debate a questao da representacdo do real e o senso comum
parece ser um caminho para a escola tratar do tema e refletir sobre a pds-verdade e
a desinformacé&o. A perspectiva, ainda enraizada em grande parte dos espectadores,
€ que a imagem audiovisual dos documentarios € uma representagéo fidedigna do
real, afinal a fotografia ou video séo recortes do mundo. Os documentarios classicos
e documentarios cabo sdo os de acesso mais comum a professores e estudantes,
pois sdo produzidos institucionalmente e distribuidos em maior escala, reforcando
esse discurso assertivo e expositivo sobre o mundo. O acesso a outras formas de
documentario onde seja possivel entender que a subjetividade e a imaginacéo,
utilizadas como ética ou nao, sao fatores determinantes dentro da construgcdo da
narrativa audiovisual.

Avangando sobre essa questdo, o fildsofo francés Georges Didi-Huberman
(2012) discute a ideia de ser impossivel dissociar a imagem da imaginagdo. O
entendimento de que a imagem € apenas uma representac¢ao do real é limitado por
nao levar em conta os processos aos quais ela esta submetida: a producgao criativa,

imaginativa, a manipulagao e a busca pela sobrevivéncia da memoaria:

Nao se pode falar do contato entre a imagem e o real sem falar de uma
espécie de incéndio. Portanto, ndo se pode falar de imagens sem falar de
cinzas. As imagens tomam parte do que os pobres mortais inventam para
registrar seus tremores (de desejo e de temor) e suas proprias
consumagdes” (DIDI- HUBERMAN, 2012, p. 210).

Por consequéncia, o fildsofo discute como entre as cinzas desse contato,
entre imagem e o real, pode carregar elementos em brasa que servem como chaves
para o entendimento do mundo. Mais do que isso — neste processo de descoberta
das cinzas acredita ele que exista uma energia para a producgdo artistica e
imaginativa que vai além da imitag&o e busca as causas do incéndio.

Esta perspectiva filosofica reverbera em outras dentro do campo dos estudos
sobre documentario. Bill Nichols (2005) nos mostra como o real e sua representagéo
sdo sempre questdes correntes. O que é realidade e as varias formas de representa-
la de forma imaginativa, criativa, afinal, sdo a base da produgdo destes filmes.
Assim, para além da imitagdo do real, as diferentes abordagens e recortes da
camera apresentam a criacdo documental como um fazer possivel, diferenciado,
acessivel, diferente e motivado diretamente pelo criador da obra e também por quem

a assiste.
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Analogamente, sons e imagens cinematograficos usufruem uma relagéo
indexadora com o que registram. Aquilo que registram, como as decisbes e
intervencdes criativas do cineasta, € o que produz os sons e imagens
cinematograficos. O cineasta pode filmar o menino e o cachorro com uma
teleobjetiva ou uma grande angular, com uma camera fixa num tripé ou uma
camera portatil que se move lentamente para a esquerda, com filme colorido
e filtro vermelho ou com filme preto e branco. Cada variagéo nos diz alguma
coisa sobre o estilo do cineasta. A imagem é um documento desse estilo;
ela é produzida por ele e da mostras claras da natureza do envolvimento do
cineasta com seu tema, mas cada variagdo também nos diz algo sobre o
menino e o cachorro, algo que depende diretamente da relagéo real, fisica
entre essas duas entidades: € um documento ndo sé do que, uma vez,
esteve diante da camera, mas também da maneira como a camera os
representou. Como publico, ao assistir a documentarios, estamos
especialmente atentos as formas pelas quais som e imagem testemunham a
aparéncia e o som do mundo que compartilhamos (NICHOLS, 2005, p. 65).

Esta discussao certamente complexa e cativante pode ultrapassar a fronteira
da comunicagao de massa, pois parece muito alinhada ao que se propde como ideal
ao aprendizado critico e de leitura dos meios. Ou seja, por meio do documentario, o
documentarista pode pensar o mundo que retrata e como o faz praticando as
habilidades expressivas e, como espectador, tem a oportunidade de fazer um
processo inverso, decifrando o mundo por meio das imagens captadas por outras
pessoas e decodificando as formas e linguagem utilizada no processo. Compreender
e estruturar de maneira sistematizada o ensino e a pratica da linguagem audiovisual
no ambiente escolar vai justamente ao encontro do proposto na Base Nacional
Curricular.

A BNCC de 2018 apresenta em seu texto inicial o conceito de competéncia:

(...) a mobilizagdo de conhecimentos (conceitos e procedimentos),
habilidades (praticas, cognitivas e socioemocionais), atitudes e valores para
resolver demandas complexas da vida cotidiana, do pleno exercicio da
cidadania e do mundo do trabalho (BRASIL, 2018, p. 8).

Ao definir esse conjunto que norteara toda a educagao basica, alinhada com

7

as demandas atuais da sociedade é possivel, a partir dessa visao, inferir que a
proposta de producdo de documentarios autorais no espacgo da escola dialoga, em
especial, com trés das competéncias gerais da BNCC destacadas aqui:

1. Valorizar e utilizar os conhecimentos historicamente
construidos sobre o mundo fisico, social, cultural e digital para
entender e explicar a realidade, continuar aprendendo e
colaborar para a construcdo de uma sociedade justa,
democratica e inclusiva (...)

4. Utilizar diferentes linguagens — verbal (oral ou visual-motora,
como Libras e escrita), corporal, visual, sonora e digital —,
bem como conhecimentos das linguagens artistica,
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matematica e cientifica, para se expressar e partilhar
informacgdes, experiéncias, ideias e sentimentos em diferentes
contextos e produzir sentidos que levem ao entendimento
mutuo.

5. Compreender, utilizar e criar tecnologias digitais de
informacdo e comunicagdo de forma critica, significativa,
reflexiva e ética nas diversas praticas sociais (incluindo as
escolares) para se comunicar, acessar € disseminar
informagdes, produzir conhecimentos, resolver problemas e
exercer protagonismo e autoria na vida pessoal e coletiva
(BRASIL, 2018, p. 9).

A competéncia geral 1 menciona a ideia de "entender e explicar a realidade”.
Esse conceito vai ao encontro da célebre definicdo de documentario dada por John
Grierson': “Documentario € o tratamento criativo da realidade” (DA-RIN, 2004).
Partindo dessas definicbes, € possivel dizer que a produgdo documental pode
fornecer ao aluno um instrumento para pensar a sua realidade de maneira critica,
fazendo-o significar o espago em que vive e convive e também suas relagbes. Ao
fazé-lo, potencialmente, pode pensar em como se inserir e construir esse conjunto
de maneira mais justa, democratica e inclusiva.

Outro desafio pedagogico que a producdo audiovisual traz para o campo da
educacéao € que, segundo Nichols (2005), o documentario traz consigo um conceito
de experimentagdo constante, que move os documentaristas a sempre buscarem
novas abordagens para retratar o real

Ao contemplar essas caracteristicas, € possivel pensar a realizacdo de um
documentario com estudantes com um exemplo de atividade com carater
suficientemente instigante e desafiador para a aprendizagem baseada em projetos
(ABP) ou Project based learning (PBL), bem como o enfoque de uma Oficina de
Ensino. Segundo Bacich e Moran (2018) é nesse tipo de metodologia de
aprendizagem que os estudantes se envolvem com tarefas e desafios para resolver
um problema ou desenvolver um projeto que tem ligagcdo com sua vida fora de sala
de aula. Viera e Volquind (2002) apontam que para as Oficinas de Ensino as
atividades praticas e descobertas dos alunos sdo o caminho para o processo de
ensino e aprendizagem.

Outros conceitos apontados na competéncia 4 da BNCC parecem chave para
entender a importadncia do documentario em sala de aula no que diz respeito a
forma, séo eles: a) utilizagdo da linguagem visual, sonora e digital; b) conhecimento
das linguagens artisticas; c) expressar e partilhar experiéncias, ideias e sentimentos

" John Grierson é considerado o fundador da escola inglesa de documentario, responsavel pela
organizagdo institucional deste género, suas ideias influenciaram de forma decisiva e
consolidaram o documentario classico.
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buscando produzir sentidos que levem ao entendimento muatuo. Tornar um aluno
apto a utilizar outras formas de linguagem para se expressar € uma necessidade real
da escola. Um aluno letrado no atual contexto das tecnologias digitais € aquele que
consegue ler, interpretar e criar, se expressar, por meio de diferentes linguagens
(ROJO, 2009).

Promover a autoria por meio das TIDICs pode responder a essa necessidade
se proporcionar ao aluno a capacidade de fazer tais leituras e experienciar os textos
multimodais.

Em especial, as ferramentas de captacdo de imagem e som possibilitam a
expressdo dentro do universo audiovisual, favorecendo assim um aprendizado
significativo no qual, além da leitura de um filme, o estudante entenda mecanismos
da construg&o narrativa na pratica, por meio de uma experiéncia estética significativa
(DEWEY, 2010), concretizando o que percebeu por suas lentes:

As capacidades de criagdo (autoria) hipermidia e de andlise critica
hipermidia correspondem de perto as capacidades tradicionais de produgao
de texto e de leitura critica, Mas precisamos entender o quanto, no passado,
nossas tradicbes de educagdo para o letramento foram extremamente
restritivas de maneira a ver o que os alunos precisarao no futuro além do
que estamos Ihes dando agora (...) Nao ensinamos os alunos nem mesmo a
integrar desenhos e diagramas em sua escrita, que dird arquivos de
imagens fotograficos, videoclipes efeitos sonoros, audio de voz, musica,
animacao ou representa¢des mais especializadas (ROJO, 2009, p. 21)

Na competéncia 5, a BNCC enfatiza como o uso das TIDICs nas praticas de
ensino e aprendizagem devem propiciar aos estudantes na sua busca por
protagonismo e autoria. Mais uma vez recorremos ao documentario como resposta
para esse ponto, pois nas producdes documentais contemporaneas verificamos
como a autoria das obras tem se deslocado de uma presencga onipresente e
onisciente, a chamada voz de Deus (NICHOLS, 2005; LUCENA, 2012) que buscava
autoritariamente convencer o publico de suas ideias para a voz de autores
enunciados, minorias e grupos marginalizados. Esse é o caso de iniciativas
pioneiras como o Videos nas Aldeias® e de produgdes como ‘O Prisioneiro da Grade
de Ferro’ (2003), de Paulo Sacramento.

2 “Precursor na produgéo audiovisual indigena, o Video nas Aldeias dedica-se, desde 1986, a
formagao de cineastas indigenas e a produgao e difusdo de seus filmes, apoiando suas lutas e
contribuindo para a garantia de seus direitos culturais e territoriais. Ao longo dessa trajetéria, o
VNA construiu um dos mais importantes arquivos audiovisuais sobre a realidade indigena
contemporénea, reunindo cerca de oito mil horas de imagens produzidas junto a mais de quarenta
povos no Brasil” texto de apresentacao do projeto. Disponivel em:
http://videonasaldeias.org.br/loja/sobre/. Acesso em: 11 dez. 2019.
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Ramos (2008) aponta a tendéncia atual no “documentario pos-moderno”
como um conjunto de obras de dificil classificagdo, dado a riqueza, a diversidade e a
complexidade dos procedimentos utilizados, mas que, no geral, podem ser
denominados de documentarios em primeira pessoa, uma vez que se baseiam na
subjetividade de seu discurso. “O ‘eu’ fala dele mesmo e se satisfaz no encontro
com a ressonancia egoica para promover a amplitude de sua fala” (RAMOS, 2008,
p. 39). Filmes como ‘Elena’ (2012) e ‘Democracia em vertigem’ (2019), de Petra
Costa, ‘Passaporte hungaro’ (2001), de Sandra Kogut, ‘33’ (2003), de Kiko Goifman,
sdo os muitos os exemplos que mostram como o autor do documentario pode
expressar seu protagonismo e sua subjetividade por meio do audiovisual
documental.

Dentro dessa tendéncia, podemos notar, ainda, a forca dos dispositivos
filmicos nas produgdes. Segundo Migliorin:

O artista/diretor constroi algo que dispara um movimento n&o presente ou
pré-existente no mundo, isto € um dispositivo. E este novo movimento que
ira produzir um acontecimento ndo dominado pelo artista. Sua producéo,
neste sentido, transita entre um extremo dominio do dispositivo e uma larga
falta de controle dos efeitos e eventuais acontecimentos (MIGLIORIN, 2006,
p. 83).

‘Passaporte hungaro’ (2003), por exemplo, parte de um acontecimento
burocratico, o pedido de nacionalidade, como disparador para uma busca pessoal de
Sandra Kogut sobre suas origens e questdes de identidade. A escolha desse
dispositivo cria uma ponte entre a busca pessoal da autora e sentimentos de
empatia pelas situacgdes, vivenciamos com ela seus passos.

Em ‘Edificio Master (2002) Eduardo Coutinho e equipe se mudam para o
prédio homdnimo. Essa opg¢ao permite uma aproximagao e um olhar mais interno,
revelando os moradores do prédio de forma enddgena. Intimidade e revelagdes dos
habitantes desse espaco singular que sem o uso desse dispositivo de aproximagao
seriam provavelmente impossiveis.

‘Prisioneiro da Grade de Ferro’ (2003) utiliza outra forma de dispositivo — 0s
presos utilizam cémeras digitais para contar suas proprias historias. Aqui, o
documentarista tem acesso a um material flmado sem a sua presenca fisica ou
controle. Os prisioneiros constroem parte da histéria, mesmo que a instancia final da
montagem ainda faga as escolhas e o recorte, a presenga da voz e do olhar dos

retratados esta presente na obra.
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‘Elena’ (2012) é um filme-carta para a irma, a forga que o tom sincero e direto
com que a diretora fala sobre a saudade e a forma como apresenta suas memdérias
derivam em grande parte da forma como ela se refere a sua destinataria, a estrutura
da carta pessoal amplificada pela forga das imagens e sons.

Imaginamos, entdo, como essas poténcias da voz em primeira pessoa e 0 uso
dos dispositivos filmicos possam entrar nos muros das escolas. As possibilidades de
expressao que levadas para o ambiente escolar parecem um caminho rumo a ideia
do aluno praticando a autoria de forma critica e pensando seu local no mundo — um
aluno capaz de colocar seus saberes e suas vivéncias como forma de construir
coletivamente o conhecimento (FREIRE, 2011; LIMA et al., 2018):

Faz parte das condigdes em que aprender criticamente é possivel a
pressuposi¢ao por parte dos educandos de que o educador ja teve ou
continua tendo experiéncia da producdo de certos saberes, e, que
estes ndo podem a eles, os educandos, ser simplesmente transferidos.
Pelo contrario, nas condigbes de verdadeira aprendizagem dos
educandos vao se transformando em reais sujeitos da construgédo e da
reconstrugdo do saber ensinado, ao lado do educador, igualmente
sujeito do processo. SO assim podemos falar realmente quer saber
ensinado, em que o objeto ensinado & apreendido na sua razdo de ser
e, portanto, aprendido pelos Educandos (FREIRE, 2011, p. 28).

Quanto mais o sujeito passa por experiéncias nas quais ele pode ser o
autor de suas produgdes e decisdes, maiores as possibilidades para o
desenvolvimento de um sujeito autdbnomo. Dessa forma, acreditamos
que na aprendizagem de determinado conteudo, quanto mais
experiéncia o sujeito tiver e maior for a possibilidade deste ser o autor
do processo, maior sera o engajamento e a constru¢do da autonomia
deste (LIMA et al., 2018, p. 42).

Quais sao entdo os caminhos para trazer as praticas documentais para os
alunos?; Como é possivel incluir o audiovisual nos planos da escola? — Além da
BNCC, ainda no campo das politicas publicas, como primeiro passo € preciso
destacar o papel da Lei do Cinema na Escola como espaco para a inclusao do
audiovisual no ambiente escolar. A Lei N. 13.0006/14 (BRASIL, 2014) que acrescenta
ao paragrafo 6° ao artigo 26 da Lei de Diretrizes e Bases da Educagao Nacional, Lei
N. 9.394/96 (BRASIL, 1996, s/p), como uma exigéncia para “a exibicdo de filmes de
producdo nacional constituira componente curricular complementar integrado a
proposta pedagogica da escola, sendo sua exibicdo obrigatoria por no minimo duas
horas mensais”.

Essa lei parece ser um avango ao possibilitar 0 acesso as obras nacionais que

de outra forma estariam fora do alcance de muitos estudantes, seja pela baixa
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quantidade de salas de cinema em todo Brasil, mesmo nas capitais, seja pelo
histérico problema da distribuicdo dos filmes nacionais que concorrem com o0s
blockbusters hollywoodianos nas grandes telas, na televisdo e nos servicos de
streaming.

Sendo o escopo da lei de forma geral positivo, cabe examinar mais
atentamente os detalhes que antecederam sua promulgacgdo, a realidade de sua
aplicacdo na escola e como alcangar um impacto maior nas praticas pedagdgicas.
Fresquet e Paes (2016) trazem pontos relevantes para pensarmos sobre essa
legislacdo. Segundo os autores, esta € mais um exemplo de uma politica publica que
prescindiu do debate prévio entre o legislador e a ponta, ou seja, a comunidade
escolar diretamente responsavel pelo cumprimento da lei. Os autores também nos
questionam quais seriam os interesses politicos, ideoldgicos e econdmicos por tras
da proposi¢cdo. Bem avalizada pelos cineastas e produtores da industria audiovisual
e, deixando de lado os professores no debate, a lei deixa a impressao de ter sido
pensada muito mais como uma possivel abertura de mercado para o cinema
nacional do que efetivamente uma estratégia de difusdo de conteudo que poderia
sim ter um espaco adequado na escola.

Dessa maneira, é preciso pensar como a lei, para além da questido de
mercado audiovisual, considerou a real necessidade da escola de conhecer novas
formas de linguagens e expressao e como o cinema nacional poderia contribuir com
essa demanda. E necessario, segundo os autores, que a lei ndo seja entendida
como uma forma de favorecer as estéticas ja vigentes que dominam as telas por seu
poder econdmico e que em geral estdo fechadas a diferenca e a diversidade. "E
importante destacar que o cinema ndo é o lugar apenas das coisas belas, mas
também do feio, do insuportavel, do estranhamento, do perturbador" (FRESQUET;
PAES, 2016, p. 165).

Outro ponto crucial para a efetiva pratica do enunciado da lei sdo as questdes
de tempo, recursos técnicos e humanos e sua relagdo com o cotidiano das escolas.
Politicas publicas postas verticalmente como essa muitas vezes ignoram as
dificuldades de implementagcdo de uma sessdo de audiovisual em muitas escolas
seja por problemas estruturais, seja por problemas de acesso a formagéo para este

fim pelos docentes.
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Politicas colocam problemas para seus sujeitos, problemas que precisam
ser resolvidos no contexto. Solugdes para os problemas postos pelos textos
politicos sao localizados e deveria ser esperado que discernissem
determinados fins e situagdes confusas. Respostas que precisam, na
verdade, ser “criativas”. As politicas normalmente ndo dizem o que fazer;
elas criam circunstancias nas quais o espectro de opg¢des disponiveis sobre
o que fazer é reduzido ou modificado ou em que metas particulares ou
efeitos sdo estabelecidos. Uma resposta ainda precisa ser construida no
contexto, contraposta ou balanceada por outras expectativas, o que envolve
algum tipo de agao social criativa (BALL, 2011, p. 45-46 apud FRESQUET e
PAES, 2016).

Como alerta Fonseca (2016, p. 37), nos primeiros anos deste século, mesmo
com os investimentos em recursos tecnoldgicos nas escolas como TV e DVD, depois
substituidos por projetores e Internet para o acesso via download das obras, a
postura de muitas escolas ainda esbarrava em uma reflexdo sobre como utilizar
esse tempo previsto em lei em um contato mais aprofundado, levando em
consideragao a estética da obra e seu valor cultural, ao invés de um uso apenas

instrumental do cinema, sem cair em uma abordagem apenas conteudista que tenta

utilizar a midia para replicar os curriculo das disciplinas:

E inegavel que as relagdes que se estabelecem entre espectadores, entre
estes e os filmes, entre cinéfilos e cinema e assim por diante sdo
profundamente educativas. O mundo do cinema é um espago privilegiado
de producao de relagbes de “sociabilidade”, forma autbnoma ou ludica de
“sociagao”, possibilidade de interagao plena entre desiguais, em fungéo de
valores, interesses e objetivos comuns (DUARTE, 2002, p. 13).

Integrado ao plano pedagogico da escola e de forma consciente, essa parece
ser a forma ludica para se estabelecer uma relacdo entre os estudantes e a sétima
arte, capaz, portanto, de estabelecer uma experiéncia concreta e proxima
fundamental para entender a arte como experiéncia, como aponta Dewey (2010). E
ainda mesmo entre os proprios estudantes e professores essas relagdes estéticas e
interpessoais podem ganhar outros contornos, visto que uma sala de projecéo se
mostra como um espaco mais livre que as paredes da sala de aula.

Assim, as iniciativas de exibicdo de documentarios nas sessdes de cinema na
escola sao fundamentais para que os estudantes possam conhecer os filmes, suas
especificidades, os elementos de linguagem e, reconhecendo as marcas possam se
interessar pelos diversos géneros, estilos e escolas, tal qual fazemos na literatura.
No caso especifico do documentario, ampliar o conhecimento com novos formatos e
linguagens, apresentar propostas que ampliem ou que se confunde com o género,

tais como: “O uso de comentario com voz de Deus, as entrevistas, a gravagao de
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som direto, os cortes que ilustrem ou compliquem a situagdo mostrada (...) pessoas
em suas atividades e papéis cotidianos” (NICHOLS, 2005, p. 54). E, por exemplo,

comparar como estas mesmas marcas podem estar presentes nos filmes de ficcio.

O professor, ao ir em busca dos filmes, vai em busca de uma linguagem que
carrega, em cada expressao filmica, multiplos sentidos. E precisa ser vista
sempre com olhos do presente. Pensamos que o papel de um professor que
traz para sua sala de aula um filme € o de construir novos sentidos a partir
de uma obra completa, mas nem por isso fechada. E leitura, o visionamento
que permitem, a partir dai, a busca de novos sentidos. Nessa acepcéao, a
tarefa de professor pode se aproximar da tarefa do tradutor (COUTINHO,
2009, p. 8).

Neste sentido, as sessfes de cinema encaminhadas por um professor
cumprem duas das principais bases da proposta triangular (BARBOSA, 2001;
BARBOSA, 2020) para o ensino de arte na escola. A primeira delas, o processo de
apreciacéo artistica, como apoio pedagogico as exibi¢des guiadas, favorecendo uma
leitura multissemidtica das obras, convidando os estudantes a perceberem os
aspectos estéticos e as peculiaridades da linguagem visual, sonora e textual,
destacando como as diversas areas da produgao cinematografica: fotografia, direcéo
de arte, desenho de som, atuagao, roteiro e montagem contribuem individualmente e
no todo para a concretizagdo de um filme.

A segunda, possibilitar uma contextualizagdo historica e social, orientando os
estudantes sobre como as condi¢gbes sociais, culturais e histéricas impactaram
produgdo ou estdo representadas nos filmes, permitindo aos estudantes
contextualizar a obra de forma critica, relacionando com outros filmes, periodos e
afiliacdo a movimento artisticos que possam ser relevantes para o entendimento
mais amplo de como a linguagem foi utilizada.

Para além das sessdes, a terceiro parte € a pratica artistica, ou seja, a
oportunidade de experienciar a producdo de uma obra audiovisual com uma
participacao ativa no processo artistico. Colocar os estudantes em contato com a
camera, a mao na massa, pensando, agindo e buscando solugdes para concretizar
a experiéncia € parte essencial do triangulo proposto por Ana Mae Barbosa
(BARBOSA, 2001; BARBOSA, 2020).

O filésofo norte-americano John Dewey (2010, p. 89), uma das referéncias
para Ana Mae Barbosa, define a experiéncia como: “O resultado, o sinal e a

recompensa da interagdo entre organismo e meio que, quando plenamente
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realizada, € uma transformacgao da interacdo em participacdo e comunicagao”. Para
o autor, a interagdo entre o ser e 0 ambiente, e como durante esse processo ambos
sdo modificados € fundamental. A arte ocupa, neste contexto, um papel especial
entre as possibilidades da experiéncia. Segundo o autor, a arte € a prova concreta
de como o homem usa os materiais e a energia da natureza com a intengédo de
ampliar sua prépria vida. Assim, segundo ele, a produgcdo e as experiéncias s&o

cruciais para o aprendizado em arte.

E necessaria uma acdo decisiva para que se estabeleca contato com as
realidades da vida, e para que as impressdes possam relacionar-se com 0s
fatos de tal maneira que seu valor seja testado e organizado. (...) O pintor
tem de vivenciar conscientemente o efeito de cada pincelada que da ou nao
sabera o que esta fazendo nem para onde vai seu trabalho. Além disso, tem
de discernir uma relagdo particular entre o agir e o suportar em relagdo ao
todo que deseja produzir. Apreender tais relacbes é pensar, uma das
modalidades mais exigentes do pensamento (DEWEY, 2010, p. 124).

Para Jorge Larrosa Bondia (2017) o termo experiéncia é um dos termos mais
obscuros e complexos de se definir. Segundo ele, pensadores de diversas épocas
tentaram explicar esse conceito: “A experiéncia ndo € uma realidade, uma coisa, um
fato, n&o é facil de definir nem de identificar, ndo pode ser objetivada, ndo pode ser
produzida. E tampouco € um conceito, uma ideia clara e distinta” (LARROSA
BONDIA, 2017, p. 6).

Ainda assim, o autor dedicou diversos artigos sobre o tema. Em ‘Notas sobre
a experiéncia e o saber da experiéncia’, Larrosa Bondia (2002, p. 21) apresenta
assim o fendbmeno: “A experiéncia € 0 que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos
toca. Ndao o que se passa, ndo o que acontece, ou o que toca”, e prossegue
apontando que no mundo atual, com o excesso de informacdo, de trabalho e de
estimulos, o tempo para que algo de fato nos toque, impede esse processo. Para
ele, o processo da experiéncia requer um tempo e uma disposicao para receber e
aceitar os acontecimentos que nos atravessam como territérios. “Posto que nao se
pode antecipar o resultado, a experiéncia ndo € o caminho até um objetivo previsto,
(...), mas é uma abertura para o desconhecido, para o que n&o se pode antecipar
nem “pré-ver’ nem “pré-dizer” (LARROSA BONDIA, 2002, p. 28).

Refletindo sobre as dificuldades de uma definicdo precisa do termo, neste
texto utilizamos o que, Dewey (2010) e Larrosa Bondia (2002) apresentam como

importante. Os autores enfatizam como a interagdo entre 0 homem e o ambiente &
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um ponto relevante para a ideia da experiéncia. Por caminhos diferentes, propde
como os sujeitos podem ser tocados por esse processo de troca. Transpondo essa
interagdo para a escola, a interagdo entre os alunos e o ambiente, €& possivel
imaginar como é relevante propiciar momentos verdadeiramente capazes de acionar
essas experiéncias nos estudantes.

A partir das premissas de Ana Mae Barbosa (BARBOSA, 2020; BARBOSA,
2021), John Dewey (DEWEY, 2010) e Jorge Larrosa Bondia (LARROSA BONDIA,
2002; LARROSA BONDIA, 2017) nos parece ser relevante fazer uma reflexao sobre
quais sao as praticas com audiovisual que a escola tem feito, como estudantes e seu
meio interagem, quais as experiéncias que tém sido vivenciadas. Pelos canais e
postagens no YouTube podemos perceber que a produgdo é constante, tem
qualidade técnica e conteudo.

Como, por exemplo, em uma pesquisa simples sobre o ciclo da agua no
YouTube, encontram-se mais de uma centena de videos entre os produzidos por
estudantes e professores com diferentes niveis técnicos e de linguagem. Notamos
que, neste sentido, a producéo de videos com conteudo didatico, no que parece uma
alternativa audiovisual ao texto escrito como exercicio de linguagem, continua sendo
um importante meio de comunicacao e parece ndo estar superada. A verdade, € que
essa € uma vertente consolidada na plataforma, pois sdo centenas de canais
encabecados por edutubers’s.

Alguns exemplos: O canal do Professor Noslen' dedicado ao ensino de
lingua portuguesa possui mais de 3 milhdes de inscritos. Os videos, em sua maior
parte sdo reproducdes de uma aula, com aplicagdo de texto sobre o fundo e o
detalhamento do conteudo de forma verbalizada pelo professor. O canal Ferretto
Matematica tem 2,5 milhdes de inscritos e segue a mesma estética e formato de
video aula'®, proximos dos antigos telecursos.

Mas seriam essas todas as experiéncias audiovisuais possiveis? Os
estudantes estdo tendo tempo para pensar criativamente as obras consumidas?
Tém tido oportunidade de produzir algo novo? Tém conseguido investigar, testar e
interagir com os objetos que assistem e filmam? — Machado (2018) enfatiza a
importancia da criatividade, da liberdade da descoberta e da experimentagao:

3 Contragio de educadores e youtubers, professores criadores de contetido audiovisual que utilizam
a plataforma do YouTube para distribuicdo dos videos.

4 Disponivel em: https://www.youtube.com/channel/UCwSxSJqGpSRpEsq5-YUbM8g

'S Disponivel em: https://www.youtube.com/channel/UCW9_n8p_Byz-4k8wV1tnUBg
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A produgao do audiovisual educativo, que tem por principio a criatividade
nao deve ser avaliada como certo ou errado, tendo como principio o gosto
do consumidor do cinema massivo, pois sdo producdes distintas, diferentes
e, em muitos casos, opostas. No caso do audiovisual educativo, ndo se
espera a capacidade técnica de uma produgdo comercial (MACHADO,
2018, p. 61).

A Base Nacional Comum Curricular de 2018, em suas orientagdes sobre a
abordagem para a Lingua Portuguesa no ensino médio, sugere, por exemplo, que:

Os estudantes possam vivenciar experiéncias significativas com praticas de
linguagem em diferentes midias (impressa, digital, analdgica), situadas em
campos de atuacido social diversos, vinculados com o enriquecimento
cultural préprio, as praticas cidadas, o trabalho e a continuagédo dos estudos
(BRASIL, 2018, p. 485).

Assim, na perspectiva deste projeto, um passo além da apreciagao estética ou
do conteudo, o que se propde € que a producdo seja parte essencial do processo de
inclusdo da pratica audiovisual na escola como expressdo e exercicio de
protagonismo, a realizagdo de formas mais naturais, pois nascem do que estes
estudantes buscam expressar, em oposi¢cdo aos modelos de repeticdo de formatos
que acabam por emular os modelos expositivos e assertivos do documentario cabo
(RAMOS, 2008), reforcando a viséo limitada, e muitas vezes o olhar exotico, que os
produtores de conteudo da industria cultural tem dos acontecimentos distante dos
grandes centros e dos atores sociais marginais.

Assim, pretende-se com essa pesquisa alinhar a realizagcdo do produto
audiovisual com engajamento, para que este seja construido de maneira efetiva
pelas méos e olhos dos proprios estudantes. Algumas experiéncias com a pratica da
linguagem audiovisual de maneira menos engessada, no sentido de se
desvincularem da obrigagdo de apresentar um conteudo eminentemente didatico,
tem demonstrado que esse caminho ndo sé € possivel como torna possivel a
realizagao criativa, poética e critica. Praticas que permitem ao aluno experienciar
sua visao de mundo, refletir sobre sua atuacdo social e sua cidadania. Perceber
como enquadrar, escolher os planos e as locacgdes, editar e exibir um produto
autoral, desloca a posigao de poder, tornando-os autores e protagonistas.
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1.4 PLANO DETALHE: AS EXPERIENCIAS DO DISTRITO FEDERAL — FESTIVAL
DE CURTAS DAS ESCOLAS PUBLICAS

Algumas experiéncias de produgdo audiovisual no Distrito Federal ja
demonstram a poténcia da linguagem audiovisual como mecanismo de mobilizag&o
nas escolas publicas. O Festival de Curtas das Escolas Publicas do Distrito Federal
surgiu em 2015 e, segundo seu site oficial, tem como os principais objetivos a
oportunidade de dar visibilidade a producdo audiovisual dos estudantes da rede
publica de ensino do DF e contribuir com a formagdo do publico em relacdo a
linguagem cinematografica.

Entre sua primeira edicdo, em 2015, até o ano de 2018 foram inscritos 521
filmes que envolveram direta e indiretamente aproximadamente 11.120 estudantes.
Os filmes selecionados e exibidos anualmente, bem como o histérico do Festival,
podem ser vistos no site da SEEDF pelo link http://www.se.df.gov.br/festcurtas/.

Desde 2018, participo como jurado do festival e pude acompanhar como o
projeto € um grande desafio vivido por estudantes, professores e gestores e
proporciona espago para interagir, questionar, discutir, ter um novo pensar e novos
caminhos para a construgdo do saber dentro e fora da escola, ja que propicia a
integracao escola-familia-comunidade e inova o processo de ensino-aprendizagem a
partir do protagonismo juvenil.

O Festival é regido por um edital elaborado por coordenadores da Geréncia
de produgao e Difusdo de Midias Pedagogicas (GMIP), subordinada a Diretoria de
Inovagcdo e Midias Digitais (DINOV), vinculada a Subsecretaria de Inovagéo
(SINOVA), e conta com o apoio da Secretaria de Cultura do Distrito Federal e
Economia Criativa (SECEC), que abre espag¢o no Festival de Cinema de Brasilia,
para que as escolas e os estudantes vivenciem uma experiéncia junto a profissionais
do cinema. Todas essas oportunidades geram um ambiente onde existe uma intensa
troca estética entre os integrantes do processo.

O percurso de criacdo de obras audiovisuais € essencialmente um processo
de resolugéo de problemas e desenvolvimento de linguagem. Com essa ideia de
incentivar a inventividade para além dos meios materiais, a partir de 2019 os
estudantes que participam do festival foram estimulados a produzir os videos por

meio de telefones moveis, ndo limitando o uso de outras formas de captacao.
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Como aponta Paulo Freire (2011) as tecnologias ndo sdo boas ou ruins em si,
mas para um processo verdadeiramente emancipador, do despertar da vontade de
agir com protagonismo, € preciso conjugar as dimensdes ética e estéticas do
aprendizado "a necessaria promogdo da ingenuidade a criticidade ndo pode ou ndo
deve ser feita a distancia de uma rigorosa formagdo ética ao lado sempre da
estética. Decéncia e boniteza de méos dadas” (FREIRE, 2011, p. 34).

Para Freire a experiéncia s6 tem um carater verdadeiramente transformador
se transcender a mera formagdo do audiovisual, e € nesse sentido que projetos
como o Festival das Escolas Publicas caminham ao propor um espacgo de reflexao,
criticidade e concretude, tendo o audiovisual como ponto de partida a produgédo dos
videos pelos estudantes.

O processo de criacao filmica na escola constitui-se, antes de tudo, como um
exercicio de investigacdo e de expressao por meio da linguagem audiovisual.
Durante o desenvolvimento de cada fiime, os estudantes precisam passar pelas
etapas de construgdo: roteirizagdo, pré-producdo, producao, filmagem e edicao.
Neste percurso precisam ter uma atengdo detalhada aos aspectos da linguagem
cinematografica, além de uma reflexdo constante sobre como cada um dos
estudantes se relaciona com seus papéis e suas responsabilidades no processo de
criacdo do material.

E claro que grande parte dos filmes produzidos pelos estudantes ndo pode
ser considerada uma obra autoral, na qual o autor busca a inventividade na
linguagem audiovisual para expressar suas reflexdes e vis&do critica do mundo. Ao
analisar os filmes percebemos que ainda é corrente a ideia de documentarios
expositivos, que repetem em video uma aula teorica, ou formatos audiovisuais
hegemoénicos. Entretanto, isto € o que menos importa em um processo pioneiro
como este. Interessa mais a escola o lugar de invengao, criar uma oportunidade de
experimentar e desvendar os recursos e possibilidades que a linguagem audiovisual
permite e, no momento atual, testar o celular como suporte, explorando os recursos
estéticos e tecnologicos do aparelho. O "fazer cinema" ou "fazer arte" com o celular
oferece. Como afirma Santaella (2010, p. 1):

As condi¢cdes propiciadas pelos aparelhos, dispositivos e suportes
tecnoldgicos que, desde a invengdo da fotografia até os hibridismos
permitidos pelo ciberespagco e pelas invengbes tecno-cientificas
contemporéneas, de modo cada vez mais vertiginoso, vém ampliando e
transformando as bases materiais e os potenciais dos modos de producao
estéticos.
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A partir desse entendimento, € possivel assumir que quando esses aparelhos
sdo levados para sala de aula emergem novas metodologias pedagogicas,
principalmente as que se estabelecem a partir de processos coletivos, nao
hierarquicos, que por si sO ja carregam consigo muitas poténcias para acionar uma
aprendizagem ativa pautada na heterogeneidade e na constru¢do de um plano
comum e humano, formas que permitem investigar o mundo, interagindo com o
espaco e recriando em novas imagens com uma energia criadora

Quando os estudantes experimentam estes processos inventivos nos quais
eles experienciam pratica e, teoricamente, o desenvolvimento da linguagem, e
chegam até a construcdo de um objeto estético, vivenciam a sensacédo de fazer
parte de algo novo: criar uma obra, poder distribui-la entre os outros estudantes e
participar de um festival como forma de reconhecimento e expandir o seu olhar para
além dos muros da escola.

Como exemplo de um desses processos inventivos, nos quais é possivel
perceber como os estudantes conseguiram interagir com seu espaco e ressignifica-
lo, cabe destacar o filme produzido em 2017 para o terceiro Festival de Curtas: ‘Os
Selvagens do Ensino Médio’ (Figuras 05 e 06), realizado pelos estudantes do Centro
de Ensino Médio 01 do Paranoa, e que contou com a mediagao da professora Vania
Guiomar Almeida de Abreu.

Para contemplar a narrativa audiovisual de forma plena, neste momento vale
a pena fazer uma pausa para ver o filme premiado no 3° Festival de Curta das
Escolas Publicas de Brasilia — melhor roteiro para o aluno Lucas Emanuel R. Dias,
no link: https://www.youtube.com/watch?v=cMzf10DETNU.

A Sinopse: Os Selvagens do Ensino Médio € um curta-metragem que
parodia os documentarios realizados sobre os comportamentos da vida dos
animais selvagens; s6 que em vez dos animais, nés temos os alunos do
ensino médio. Direg&o: Lucas Emanuel R. Dias (OS SELVAGENS, 2017).

O motivo de apresentar um exemplo da criagdo filmica dos estudantes é
poder visualizar o discurso auténtico dos estudantes do ensino médio, uma criagao
autocritica, irbnica, inventiva na forma como lida com os clichés dos documentarios e
da linguagem televisiva.

O filme é um mockumentary, o que pode ser traduzido como falso
documentario. Neste tipo de produgéo os autores utilizam a linguagem documental

para subverter o proprio documentario e fazer rir “Muito de seu impacto irbnico
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depende da habilidade com que, pelo menos parcialmente, nos induzem a crer que
assistimos a um documentario simplesmente porque nos disseram que aquilo que
vemos é um documentario” (NICHOLS, 2005, p. 51).

Figura 05 — Os selvagens do ensino médio

Aluno satiriza a figura do apresentador aventureiro das séries documentais dos canais a cabo.
Fonte: Capturado de: https://www.youtube.com/watch?v=cMzf10DETNU

Aléem da metalinguagem e da capacidade critica de enxergar o mundo
adolescente e o0 espaco escolar como um documentario de natureza, percebe-se nos
autores um modo de desenvolver ferramentas para sua propria linguagem,
alternativas para melhorar a estética do filme e emular técnicas mais sofisticadas.
Um exemplo disso é que ja nos créditos, o camera aparece sendo empurrado sobre
uma cadeira de rodinhas simulando um ftravelling (movimento de camera geralmente
feito sobre um carrinho sobre trilhos).

A alegria e descontragcdo da equipe durante o filme é notoria — sente-se por
toda a tela a diversdo dos estudantes, e, vai além de nos fazer rir juntos. Com sua
ironia e linguagem auto referencial, transporta para a escola em uma vis&do unica do
seu espaco. Sem muito esforgo seria facilmente transformada em um exemplo para
a discussdo pedagogica por abordar tematicas como a violéncia no espago escolar,
bullying e a relagao intrapessoal. Como ganhador, esse filme possui caracteristicas
estéticas que os destacam no conjunto dos selecionados, mas acompanhado o

restante das producgdes € possivel notar como ele ndo € um exemplo isolado.
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Figura 06 — Os selvagens do ensino médio

Enquadramento reproduz o modelo com o entrevistado fora de campo, nesta cena o aluno representa
um especialista em alimentag&o dos jovens.

Fonte: OS SELVAGENS, 2017.

A importancia de agbes como o Festival de curtas ndo é a de revelar talentos,
embora isso possa ser também um objetivo possivel, pois gragas ao espago de
reflexdo e a visibilidade do projeto alguns estudantes continuaram suas trajetorias de
estudos nos cursos de graduagdo em audiovisual, por exemplo. O que se ressalta
nesta experiéncia € como essas agdes modificam o ambiente escolar positivamente,
ao promover uma reorganizagado da pratica pedagdgica e incentivar uma maior
participacéo e responsabilidade dos estudantes na construgédo de seus saberes.

Neste primeiro capitulo buscamos: apresentar um histérico do audiovisual no
Brasil e o percurso institucional para que este se aproximasse da educacgao;
discorrer sobre alguns conceitos basilares acerca do documentario, seus modos e
vozes; analisar as principais leis que tratam do audiovisual na escola, e suas
abordagens sobre a produg&o audiovisual no ambiente escolar; e apresentar uma
experiéncia sistematizada de incentivo a producéo audiovisual no ambito escolar.

Em nosso segundo capitulo, o objetivo é verificar o estado do conhecimento
dos projetos que envolvem a produgdo de documentarios com dispositivos moveis
em espaco escolar por meio da revisao sistematica de literatura. Propor uma oficina
para estudantes da educacido basica em uma escola publica do Distrito Federal
sobre a producdo audiovisual documental tendo o celular como suporte para a
captacdo de imagens e detalhar os procedimentos metodologicos a serem seguidos
na pesquisa, tragando um cronograma de execugéo do trabalho.
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2 CAPITULO 2 - MOVIMENTOS

2.1 PANORAMICA — O ESTADO DO CONHECIMENTO DOS PROJETOS DE
PRODUGAO DE DOCUMENTARIOS EM AMBIENTE ESCOLAR

Este capitulo se inicia com a busca, por meio da revisdo bibliografica
sistematica (WEBSTER; WATSON, 2002) de um panorama da pesquisa sobre a
producdo de documentarios que incentivem o protagonismo e autoria dos
estudantes. Acredita-se que este mapeamento € oportuno, pois tais praticas
audiovisuais sao cada vez mais relevantes nos contextos de letramento
multissemidticos e multimidiaticos (ROJO, 2009), nas relagdes pessoais mediadas
por tecnologias (SANTAELLA, 2014; JENKINS, 2009) e, principalmente, por
possibilitarem, ao longo do processo de produgdo, um conhecimento reflexivo que
favorece o desenvolvimento da autoria dos estudantes (FREIRE, 2011), além de
estarem em consonancia com as atuais politicas educacionais do Ministério da
Educacao, presentes na BNCC.

A partir das questdes elencadas no capitulo anterior e da relevancia para o
debate atual no campo das tecnologias educacionais, buscamos tragar um
panorama de quais séo as pesquisas que estdo sendo desenvolvidas para dar conta
desses temas. De acordo com Webster e Watson (2002) a revisdo bibliografica
sistematica é essencial para aproximar areas onde existe um acumulo de
conhecimento e descobrir campos novos de pesquisa. Pretende-se buscar o estado
do conhecimento e nas pesquisas educacionais sobre a producdo audiovisual de
documentarios por estudantes com énfase no protagonismo e autoria dos
estudantes. Para dar conta desta tarefa recorremos a trés das maiores bases de
dados sobre Educagéo, a saber: Scientific Electronic Library Online (SciELO), Portal
de Periddicos da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior/Ministério da Saude (CAPES/MEC) e The Education Resources Information
Center (ERIC).

A pesquisa foi realizada entre outubro e novembro de 2019 e teve como

descritores as seguintes palavras: “Educac¢do”, “Documentario” e “Produgao”. Foi
estabelecido como recorte um marco temporal para os trabalhos realizados nos
ultimos dez anos (2009-2019). A partir destes, foram lidos os artigos apontados

pelas ferramentas de busca listadas acima, bem como foi feita uma sele¢cdo destes
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trabalhos em funcdo da sua maior ou menor relevancia com a questdo do
protagonismo e da autoria.

Optamos por esta estratégia pois, em uma pesquisa preévia, verificou-se que a
delimitagcdo da busca usando os conceitos de autoria e de protagonismo, como
descritores nas ferramentas de busca, foi um limitador no numero de resultados, ou
seja, ao incluir os descritores autoria e/ou protagonismo a base foi muito pequena
para o estudo, sendo este um primeiro dado relevante para observacgao.
Acreditamos que uma possivel razdo seja que a definicdo destes conceitos é
realizada normalmente de maneira mais subjetiva no corpo do texto. Desta forma
buscamos, entao, localizar, por meio da leitura dos textos, quando essa tematica se
assemelhava ao que julgamos coincidir com a pesquisa.

A primeira fonte foi a plataforma SciELO, biblioteca eletrénica que abrange
uma colecdo selecionada de periddicos cientificos brasileiros e internacionais, em
especial latino americanos. A plataforma foi a que menos apresentou resultados na
configuragdo acima: onze entradas no total. Destas entradas, sete eram de artigos
publicados no Brasil, dois na Colédmbia, um na Venezuela e outro no México. Abaixo
alguns achados desta pesquisa divididos por area tematica:

1. Educacao ambiental e cultura: articulando midia e conhecimento
popular sobre plantas (GUIDO et al, 2013) trata da produgdo do
documentario ‘Causos do Cerrado’ (2010) sobre o conhecimento popular das
plantas do cerrado. A pesquisa envolveu 20 estudantes, entre 12 e 14 anos,
de duas comunidades estudadas; uma professora e a diretora de uma das
escolas e membros da comunidade identificados como conhecedores de
plantas.

2. Relagbes com o saber na atividade de producdao de documentario
cientifico no ensino de Biologia, Cinema e Educagdo Ambiental no
Parque Nacional da Restinga de Jurubatiba: Reflexées e praticas
interdisciplinares e transversais (FUENTES et al., 2016). A partir da Iégica
do cinema como construgédo social, o artigo detalha o trabalho coletivo das
oficinas ‘O curso de cinema ambiental, com estudantes da graduagdo em
biologia e pds-graduagdo em ciéncias ambientais — o retrato documental de
histérias de vidas de pessoas ligadas a Restinga de Jurubatiba.
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3. Relagbes com o saber na atividade de producdao de documentario
cientifico no ensino de Biologia (CAZON et al., 2018). A proposta central é
a producdo de um documentario cientifico sobre a sindrome de Down por
estudantes do ensino médio, porém fugindo do carater apenas expositivo do
conteudo. Nesta pesquisa os autores enfatizam a importancia da analise do
discurso, os aspectos subjetivos presentes nas entrevistas e imagens
captadas pelos estudantes como fundamentais no processo pedagogico para

a execucao do documentario.

4. Cultura visual e homossexualidades na constituicdo de "novas"
infancias e "novos" docentes (FERRARI, 2012) descreve o trabalho
realizado a partir do documentario cataldo ‘Homo Baby Boom: Families de
lesbianes i gais’, de Anna Boluda, produzido em 2009. A partir da producgao e
de seu material complementar, o pesquisador detalha as questdes ligadas a
infancia, as familias homo parentais, ao género, e trata do papel da escola

nesta discussao.

5. A Escuta de Jovens em Filmes de Pesquisa, artigo da Revista Educagao
Realidade (BRENNER; CARRANO, 2017). Os autores apresentam os trajetos
para a realizagdo de dois filmes de pesquisa, e foi realizado pelo grupo de
pesquisa Observatério Jovem, graduandos e mestrandos da Universidade
Federal Fluminense (UFF), que tem como tema a juventude e as culturas
populares negras. Descreve o processo de imersao e troca entre os membros
dos grupos nas comunidades retratadas (Comunidade quilombola Santa Rita
do Bracui e de jovens da favela de Niter6i-RJ). Como destaque, o artigo
apresenta o conceito de filme de pesquisa:

Filme de pesquisa sintetiza as problematicas de investigagdo na forma de
imagens e sons documentais roteirizados e com edigdo. Temos percebido
que este trabalho permite um modo mais direto e simples de comunicar os
resultados da investigagao para diferentes publicos e facilita a criagdo de
campo de reflexividade entre pesquisadores e pesquisados. O documentario
passa a ser, entdo, simultaneamente, meio de observacido, de
documentacdo, de provocagao e possibilidade de aumento dos niveis de
reflexdo de todos os envolvidos no processo de investigagdo (BRENNER;
CARRANO, 2017).
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De forma sucinta € possivel perceber que os trés trabalhos que tratam da
producdo de documentarios relacionados a conteudos de educacdo ambiental e
biologia utilizam o meio audiovisual, em especial o documentario, como parte de
suas metodologias para mobilizagdo de professores, estudantes e demais
envolvidos no processo, e justificam essas escolhas pela possibilidade que o video
oferece de uma interacido entre o assunto retratado e os produtores do conteudo, ao
mesmo tempo em que deixa marcas de autoria no produto final, sendo, portanto,
uma fonte de dados qualitativos sobre quem participou e quem realizou a pesquisa.

Cabe destacar que em seus textos os autores reforcgam o papel da
subjetividade, da narragdo e protagonismo, ou seja, mesmo em um campo onde
historicamente se construiu um imaginario da isengcédo e objetividade, como o das
Ciéncias Naturais, mesmo quando langam m&o do género nos documentarios de
natureza da televisdo, a linguagem escolhida pelos pesquisadores ja contempla
discussoes éticas e estéticas sobre a forma da obra.

Na biblioteca digital para pesquisas em educagéao, plataforma ERIC, foram
utilizados os mesmos descritores traduzidos para o inglés: ‘Education’,
‘Documentary’ and ‘Video Production’. A busca também foi por artigos publicados
nos ultimos 10 anos (2009-2019) e revisados por pares. Obteve-se o retorno de
dezesseis entradas. Destes resultados, a partir da leitura dos textos, foram
selecionados os artigos abaixo que trazem cruzamentos e intersecg¢des relevantes

com os descritores e outras questdes postas neste artigo: autoria e protagonismo.

1. Rural Media Literacy: Youth Documentary Videomaking as a Rural
Literacy Practice (PYLES, 2016). Traz uma analise dos documentarios
produzidos pela juventude rural da regido de Appalachia na Virginia — Estados
Unidos. A autora, a partir de métodos de analise de imagem e som do
documentario (NICHOLS, 2005) defende o conceito de letramento midiatico
rural (rural media literacy) apontando as particularidades dos valores,
expressdes e pessoas da area rural e como essas diferencas podem ser
percebidas nas entrevistas, no discurso e na autoria das obras.

2. Lights, Camera, Action: Advancing Learning, Research, and Program
Evaluation Through VideoProduction in Educational, Leadership
Preparation (FRIEND; MILITELLO, 2015). No contexto da Web 2.0, o artigo
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elenca diversas formas de utilizagdo do video como ferramenta pedagdgica,
situagbes praticas e seu contexto, tais como: simulacdo de entrevistas de
televisao para candidatos ao doutorado e criacdo de portfélios, em video, para
professores de lingua inglesa. No ambito desta pesquisa, a atividade de
criacdo de narrativas digitais com pré-adolescentes que proporcionem a
nogcao de autoria e de experiéncia social, pareceu alinhada com a proposta

desse artigo.

Digital storytelling “has great potential as an innovative and progressive
way of learning inside school... [giving] students the opportunity to make
self-representations in the school setting and foster agency” (ERSTAD,;
SILSETH, 2008). A pesquisa defende, ainda, que o video tem potencial para
ser utilizado como forma de aprendizado, pesquisa e avaliagdo, sugerindo
que existe uma lacuna de atividades que consigam executar essas trés coisas
ao mesmo tempo. O trabalho aponta para a atividade de producdo de
documentarios como uma intersecao positiva entre os campos de producgao e

de pesquisa a partir do video.

. Mobilizing knowledge via documentary filmmaking — is the academy
ready? (PETRARCA; HUGHES, 2014). O artigo canadense, por meio de
revisdo bibliografica e exemplos praticos, traz uma reflexdo sobre como e
porque as produgdes de documentario podem ser uma forma alternativa aos

textos e questiona a resisténcia a esses registros no meio académico.

. Research goes to the cinema: The veracity of videography with, for and
by youth (TILLECZEK; LOEBACH, 2015). As pesquisadoras canadenses
defendem que a produgédo videografica pode ser um caminho para tornar os
jovens mais visiveis em um contexto social que naturalmente acaba por
inviabiliza-los. Para isso sugerem que essa produgdo tenha um carater
participativo, uma videografia com, para e pela juventude: "However, the use
of videography with, for and by youth does open a window to a better
understanding of these social contexts from this too often invisible point of
view" (TILLECZEK; LOEBACH, 2015, p. 355). Com esta premissa, o trabalho
descreve os processos de realizagdo de documentarios com a participagao de
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estudantes com idades entre 14 e 20 anos, de comunidade de povos nativos
do Canada. Utiliza-se, para isso, um método de Participatory videography
(Videografia Participativa) [tradugdo do autor]. Entre os processos descritos
nesta abordagem, essa metodologia propde remover qualquer barreira
tecnoldgica na operagéo do video que dificulte a produgéo dos estudantes, a
existéncia de um espago que favorega a sua expressao e encorajamento dos
jovens para contar suas préprias historias. "Participatory videography is a
methodology that embodies these principles by situating participants as
flmmakers or storytellers who engage in self-research and direct the
construction of their own visual’ (TILLECZEK; LOEBACH, 2015, p. 360).

6. Sex, Literacy and Videotape: Learning, Identity and Language
Development through Documentary Production with "Overage” Students
(GOODMAN, 2010). O autor narra a experiéncia de producdo de um
documentario sobre o sexo na adolescéncia com estudantes do oitavo ano
sob a perspectiva das potencialidades da pratica para o ensino de lingua
inglesa, relacionando as competéncias envolvidas na pesquisa, planejamento
e execucdo do video. Destaca a colaboracdo entre os alunos e 0s usos
diferentes da lingua (narrar, entrevistar, escrever, persuadir, resumir) na

elaboracao da obra.

7. A Tale Of Two Sites: Cellphones, Participatory Video And Indigeneity In
Community-based Research (SCHWAB-CARTAS; MITCHELL, 2014)
apresenta alguns conceitos importantes como o participatory video research
(PVR) [pesquisa participativa em video], e como essa metodologia de
producao de video pode ser utilizada para empoderar as pessoas e ter um
efeito tangivel na comunidade "One of the principle aims of PVR is to use the
process of media production to empower people in order to engender social
change through research (...) allowing the researcher and his / her research to
have a tangible effect upon the community with whom they are collaborating"
(SCHWAB-CARTAS; MITCHELL, 2014, p. 604).

O trabalho defende que essa ferramenta ndo se restringe a producao

audiovisual em si, mas ao processo desencadeado por ela, como forma de aumentar
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a confianga, habilidades e a busca de informagbes que impulsionam as
comunidades rumo aos seus objetivos. O trabalho destaca, ainda, que essa
metodologia tem sido utilizada em juventudes urbanas, mas o método PVR foi
aplicado também em uma comunidade indigena no México e outra na Africa do Sul.
Outro ponto importante desse trabalho € a abordagem sobre a utilizagdo do celular,
demonstrando como a ubiquidade dos aparelhos moveis € uma poténcia para a

disseminacao dos conteudos produzidos de celular-para-celular.

PVR to be a useful research tool. However, it could be argued that the main
objective of participatory video communication is not to produce media
materials per se, but to use a process of media production to empower
people with the confidence, skills and information they need to tackle their
own issues (Shaw & Robertson, 1997). In other words, as a methodology, it
emphasizes the process, rather than the final product, through workshops
and social interaction while also viewing video or cellphilms as a pretext for
engaging community participants, specifically youth (SCHWAB-CARTAS;
MITCHELL, 2014, p. 613)

8. Digital Natives and Digital Media in the College Classroom: Assignment
Design and Impacts on Student Learning (WATSON; PECCHIONI, 2011).
Os pesquisadores da Universidade do estado da Louisiana defendem que um
fator chave nesta era é a ideia de que os estudantes produzem novas midias
assim como consomem, mas alertam para o fato de que uma abordagem
focada apenas no que se pode fazer com os multimeios tende a falhar. Em

contrapartida, uma abordagem centrada no estudante, que entenda como
essa tecnologia pode ajuda-lo a aprender melhor, tende a ser mais produtiva.

A key factor in assessing this need is for students of the digital era to
produce new media as well as consume it. Mayer (2005) suggested that
asking the question “what can we do with multimedia?” is adopting a
technology-centered approach that is doomed to fail. Adopting a student-
centered approach leads us to ask the question: ‘how can we adapt
multimedia designs to help students learn more?” In essence, the question
of “what can we do?” remains, but the motivation is different (WATSON,;
PECCHIONI, 2011, p. 308).

O artigo segue descrevendo a metodologia utilizada para a produgao dos
documentarios pelos estudantes do curso de comunicagcdo em saude, que durante
um semestre deveriam concretizar os aprendizados e vivéncias adquiridos nos 2
anos anteriores do curso. O processo incluia a organizagdo de grupos focais com

discussoes sobre os temas, divisdo de tarefas, feedback das propostas, exibigao de

documentario relacionado ao tema de saude, discussdo do vocabulario técnico de
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cinema, oficina basica para uso de camera e programas de edicdo e gravagao com
acompanhamento de tutor e dos pares.

Os autores destacam como pontos positivos desse trabalho; o aumento das
habilidades de expressdo e comunicacdo multimodais dos participantes, o
desenvolvimento da capacidade de se comunicar por meio da linguagem audiovisual
e a colaboragao entre os pares.

A plataforma ERIC permitiu acesso a um banco de artigos relevante a esta
pesquisa, mostrando estudos realizados na América do Norte, em especial no
Canada, bastante variados em suas 