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Ha algo no que fazemos e no que nos acontece, tanto nas
artes como na educagdo, que ndo sabemos muito bem o que é,
mas que € algo sobre o que temos vontade de falar, e de
continuar falando, algo sobre o que temos vontade de pensar,
e de continuar pensando, e algo a partir do que temos vontade
de cantar, e de continuar cantando, porque justamente isso € o
que faz com que a educagdo seja educagdo, com que a arte
seja arte e, certamente, com que a vida esteja viva, ou seja,
aberta a sua propria abertura.

(LARROSA, 2015, p. 13)



RESUMO

A tematica desta pesquisa esta centrada no cinema nacional e no campo do ensino de historia.
Emerge dos debates proporcionados pela criagdo da Lei 13.006/2014, que determina a
exibi¢do de filmes de produgdo nacional em todas as escolas de educacgdo bésica do pais por,
no minimo, duas horas mensais. O principal objetivo ¢ compreender as memdrias,
experiéncias e apropriagdes de cinco docentes de historia do Colégio de Aplicagdo da
Universidade Federal de Santa Catarina, relacionadas ao cinema nacional, seja como
espectadores/as, historiadores/as e professores/as de histéria. Na esteira de suas memorias,
identifica também as suas percepgoes acerca do ensino de historia do Brasil na atualidade,
especialmente, no que diz respeito ao tratamento dado as memdrias e as identidades. Assim,
as narrativas, resultantes das entrevistas com os/as referidos/as docentes, ¢ as producdes
audiovisuais brasileiras citadas por eles/as ao longo das entrevistas, constituem-se nas
principais fontes deste estudo: Caramuru — A Invencdo do Brasil; Zuzu Angel; A Sombra de
um Delirio Verde; Uma Historia de Amor e Furia. Dentre os aportes tedrico-metodoldgicas
estdo os conceitos de representagdo e apropriacao a luz de Chartier (2002); de memoria e de
identidade a luz de Pollak (1992) e Ricoeur (2010). Esses conceitos sao mobilizados na
compreensdo de como esses filmes sao lembrados pelos/as entrevistados/as, tanto na época
em que assistiram quanto na experiéncia de uso de filmes em suas aulas. Na andlise dos
referidos filmes, Ferro (2010) e Napolitano (2005) orientam o olhar para ver os filmes como
documentos historicos; Santiago Junior (2012), Miinsterberg (2008) e Bazin (1991), como
obras de arte que afetam e sensibilizam. As representacdes e apropriacdes sao demarcadoras
de identidades, buscam estabelecer uma forma de ser e de estar na sociedade. Os/as docentes
elencam dilemas, como, por exemplo, da autonomia da escola e do insuficiente debate ao
longo da tramitagdo do Projeto de Lei n° 185 de 2008 que culminou na Lei 13.006/2014.
Além disso, ¢ perceptivel que utilizam filmes nacionais como poténcia documental, afetiva e
educativa na abordagem da pluralidade de historias, memorias e identidades brasileiras no
ensino de historia.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro; Colégio de Aplicacdo da UFSC; Docentes de historia;
apropriagdo; memoria.



ABSTRACT

The theme of this research is centered on national cinema and in the field of history teaching.
It emerges from the debates brought about by the creation of Law 13.006/2014, which
determines the exhibition of films of national production in all schools of basic education in
the country for at least two hours per month. The main objective is to understand the
memories, experiences and appropriations of five history teachers from the Colégio de
Aplicagdo of the Universidade Federal de Santa Catarina, related to national cinema,
whether as spectators, historians and history teachers. In the wake of his memories, he also
identifies his perceptions about the teaching of Brazilian history today, especially with regard
to the treatment given to memories and identities. Thus, the narratives, resulting from the
interviews with the aforementioned teachers, and the Brazilian audiovisual productions cited
by them during the interviews, constitute the main sources of this study: Caramuru — A
Invengdo do Brasil; Zuzu Angel, A Sombra de um Delirio Verde; Uma Histéria de Amor e
Furia. Among the theoretical-methodological contributions are the concepts of representation
and appropriation in the light of Chartier (2002); of memory and identity in the light of Pollak
(1992) and Ricoeur (2010). These concepts are mobilized in the understanding of how these
films are remembered by the interviewees, both at the time they watched and in the
experience of using films in their classes. In the analysis of these films, Ferro (2010) and
Napolitano (2005) orient the look to see the films as historical documents; Santiago Janior
(2012), Miinsterberg (2008) and Bazin (1991), as works of art that affect and sensitize.
Representations and appropriations are demarcating identities, seeking to establish a way of
being and being in society. Teachers list dilemmas, such as, for example, school autonomy
and insufficient debate along the course of Bill 185 of 2008, which culminated in Law
13.006/2014. In addition, it is noticeable that national films are used as a documentary,
affective and educational power in addressing the plurality of stories, memories and Brazilian
identities in history teaching.

Keywords: Brazilian Cinema; Colégio de Aplica¢do da UFSC; History teachers; memory;
appropriation; identities.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa buscou compreender as apropriacdes e sentidos que docentes de historia
do Colégio de Aplicagdao (CA) da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) atribuem
ao cinema nacional, tendo como base as suas memorias e experiéncias como espectadores/as
desse cinema, como historiadores/as e como professores/as'. Por meio de suas apropriagdes,
investiguei também quais as suas percepcdes acerca do ensino de historia do Brasil na
atualidade, especialmente, no que diz respeito ao tratamento dado as memorias e as
identidades brasileiras. A temadtica de investigacdo, centrada no cinema nacional e no ensino
de historia, emerge dos debates proporcionados pela criacdo da Lei 13.006/2014, que
determina a exibi¢ao de filmes de producao nacional em todas as escolas de educagdo basica
do pais por, no minimo, duas horas mensais (BRASIL, 2014).

A trajetoria de envolvimento com o tema desta pesquisa teve seu inicio no estagio
supervisionado do curso de histéria da UFSC, em 2016, em um dos nucleos de Educacao de
Jovens e Adultos (EJA), na cidade de Floriandpolis (SC). Nesse estagio, juntamente com a
colega Stela Schenato, desenvolvemos uma oficina que objetivou problematizar a questdo
étnico-racial no cinema hollywoodiano, como pessoas ¢ comunidades negras sdo
representadas nesse cinema e qual o seu espago naquele universo cinematografico.

Nessa experiéncia, além de comentarmos a presenca de pessoas afrodescendentes na
producdo de filmes ao longo da histdria do cinema em Hollywood, desde o inicio do século
XX até os dias atuais, fizemos a sele¢@o de trechos de filmes para serem debatidos no decorrer
da oficina: Historias Cruzadas (2011)%, 12 Anos de Escravidio (2013)°, O Mordomo da Casa
Branca (2013)* e Selma (2014)°. O local de realizagio da oficina foi o Nucleo EJA Norte I, na

'O conceito de histéria é polissémico, sendo que muitos/as autores/as optam por escrever a palavra ora com A
(minusculo), ora com H (maiusculo), com a finalidade de diferenciar sentidos (OTTO, 2012). Ao longo desta
dissertagdo, a palavra historia é grafada com 4 mintsculo, independentemente de estar se referindo ao sentido
de: (a) historia como disciplina escolar; (b) histdria ciéncia (producdo de conhecimento); (c¢) histéria narracio de
fatos acontecidos, histdria-relato, historia-memoria. No decorrer da leitura, o contexto em que a palavra esta
inserida permite diferenciar & qual dessas acepgdes se faz referéncia.

2 HISTORIAS Cruzadas. Dire¢io de Tate Taylor. Estados Unidos: Dreamworks, 2011. (137 min.), DVD, son.,
color.

12 ANOS de Escravidio. Direcio de Steve Mcqueen. Estados Unidos: Summit Entertainment, 2013. (134
min.), DVD, son., color.

* O MORDOMO da Casa Branca. Diregdo de Lee Daniels. Estados Unidos: Laura Ziskin Productions, 2013.
(132 min.), DVD, son., color.

> SELMA. Direcdo de Ava Duvernay. Estados Unidos: Plan B Entertainment, 2014. (128 min.), DVD, son.,
color.
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Escola Bésica Herondina Medeiros Zeferino, situada no Bairro Ingleses, municipio de
Florianépolis®.

Tal experiéncia foi significativa a ponto de, em 2017, ter dado prosseguimento ao
estudo da tematica do cinema e do ensino de histéria no Trabalho de Conclusdao de Curso
(TCC) de histoéria, na UFSC, defendido em 2018. No TCC, investiguei a criacdo da referida
Lei 13.006/2014 e sua repercussao entre docentes de historia do CA, por meio da analise do
projeto da Lei e da realizacao de entrevistas com cinco docentes (SOUZA, 2018).

O interesse e a curiosidade pela referida Lei vieram de um gosto pessoal que tenho
pelo cinema nacional. Como nasci e vivi até os 18 anos de idade no municipio de Anitapolis
(SC), onde nao existem salas de cinema, até essa fase da minha vida eu apenas conhecia o
cinema de Hollywood e algumas comédias populares do cinema nacional que passavam na TV
aberta, como O Auto da Compadecida (2000)" ¢ Caramuru — A Invengio do Brasil (2001)°.
Quando passei a morar em Floriandpolis, em 2012, meu conhecimento cinéfilo expandiu por
conta da frequéncia em salas de cinema e do contato com outras pessoas que se interessavam
pelo assunto’.

Também foi significativa a experiéncia de ter cursado, em 2017, a disciplina de
Cinema Brasileiro no curso de Cinema da UFSC, ministrada pela professora Dra. Alessandra
Soares Branddao. Nessa disciplina, conheci e estabeleci afetos com o movimento
cinematografico do Cinema Novo e com filmes como Que Horas Ela Volta? (2015)"° e
Aquarius (2016)"' 2. Os conhecimentos adquiridos sobre o cinema nacional naquele momento
foram fundamentais para que decidisse enfocd-lo em minhas pesquisas académicas
posteriores.

Considero importante relacionar as experiéncias cinematograficas com as escolhas

académicas para evidenciar a poténcia educativa e sensivel que o cinema como uma

% Parcela dessa experiéncia consta em Souza; Schenato (2018).

70 AUTO da Compadecida. Dire¢do de Guel Arraes. Brasil: Globo Filmes, 2000. (104 min.), DVD, son., color.
¥ CARAMURU - A Invengéo do Brasil. Diregdo de Guel Arraes. Brasil: Globo Filmes, 2001. (85 min.), DVD,
son., color.

’ Aumont (2012, p. 10) descreve a origem do termo cinéfilo, aparecendo pela primeira vez nos escritos de
Riccioto Canudo, italiano teodrico e critico de cinema, no inicio dos anos 1920: designa ao amante informado de
cinema. “E facil reconhecé-lo a partir de condutas miméticas; organiza-se em confrarias, jamais se senta no
fundo de uma sala de cinema, desenvolve em qualquer circunstdncia um discurso apaixonado sobre seus filmes
prediletos”.

' QUE Horas Ela Volta?. Dire¢do de Anna Muylaert. Brasil: Globo Filmes, 2015. (114 min.), DVD, son., color.
" AQUARIUS. Diregdo de Kléber Mendonga Filho. Brasil: Cinemascopio, 2016. (145 min.), DVD, son., color.
"2 Movimento cinematografico brasileiro que se tornou proeminente durante os anos 1960 e 1970. Contrapondo -
se ao cinema industrial que vigorava no cenario nacional até entdo, e pautado por um intenso nacionalismo, os
filmes cinemanovistas propunham-se a representar o subdesenvolvimento brasileiro, recorrendo a tradigdo
regionalista da literatura dos anos 1930. Entre seus principais temas estavam os problemas do meio rural, como,
por exemplo, o latifiindio, o sistema agrario e a miséria do agricultor (BERNARDET, 2009).
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experiéncia sensorial e artistica possui. O cinema ¢ uma possibilidade de conhecer o mundo,
de enxerga-lo de formas distintas, de encontrar o novo e a0 mesmo tempo de (re)encontrar a si
proprio, de se (re)conhecer. E uma via de acesso ao intimo e particular do proprio espectador.

A experiéncia estética que o cinema proporciona constréi uma abertura para a
compreensio mais sensivel da realidade e do ser humano. E uma obra de arte com a qual nos
relacionamos para iluminar a percep¢ao daquilo que nos rodeia. Trata-se de uma provocacao
instigante que faz repensar atitudes cotidianas, escolhas e reavaliar valores (SILVA, 2007).
Além disso, € também um reservatorio de memorias, uma forma de construir e ativar
lembrangas (POLLAK, 1989; LAGNY, 2009).

O filme Que Horas Ela Volta?, dirigido pela cineasta Anna Muylaert, e a forma como
me afetou, ¢ um exemplo de como o cinema ¢ capaz de gerar identificacdes. Esse filme conta
a historia da pernambucana Val (Regina Cas¢), que se muda nos dias atuais para uma casa de
familia, em um bairro nobre da cidade de Sao Paulo, no intuito de trabalhar como empregada
doméstica e proporcionar melhores condi¢des de vida para a filha, Jéssica (Camila Mardila),
que permanece em Pernambuco. Anos depois, Jéssica, que ainda era crianga quando Val
partiu para Sdo Paulo, telefona-lhe, dizendo que pretende passar um tempo com a mae e
prestar vestibular para o curso de Arquitetura na Universidade de Sdo Paulo (USP). Os
patrdes de Val inicialmente sdo receptivos com Jéssica, mas a postura da garota no convivio
da casa passa a criar uma tensao entre ela, Val e a patroa, Barbara (Karine Teles).

Os conflitos de classe encobertos pela condicdo e submissdo de Val como empregada
doméstica afloram no momento em que Jéssica chega para morar na mansao dos patrdes. A
porta da cozinha, que de acordo com Muylaert (2015) ¢ o umbral que simbolicamente divide a
elite das classes populares, separando patrdes e empregados, nao existe para Jéssica. A jovem
estudante ndo se sente inferior as pessoas que vivem na casa, € questiona a maneira como a
mae ¢ tratada por ser a empregada da familia.

Se do ponto de vista social, a chegada de Jéssica em Sao Paulo torna visivel diferencas
de classe e de comportamento, do ponto de vista formal a sua chegada também representara a
ruptura com uma linearidade imaginada do filme, a superagdo do circulo do eternamente igual
e insuperavel (MAGNO, 2016). Jéssica questiona, contrapde, coloca a realidade em tensdo.
Suas atitudes reverberam, inclusive, na maneira em que Val visualiza-se como empregada,
passando a frequentar espagos que até entdo considerava proibidos por uma mera questdao de
hierarquia social (Figura 1). O filme termina com a sua aprovagdo no vestibular, trazendo
nitida surpresa aos patrdes de Val, que veem o filho reprovado no mesmo vestibular em que a

filha da empregada conquistou a aprovagao.
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Figura 1: Cena do filme Que Horas Ela Volta? (2015). Val (Regina Casé), liga para a filha Jéssica (Camila

Mardila), e conta que estd dentro da piscina dos patrdes, um lugar que até entdo considerava proibido para ela

como empregada. Fonte: QUE horas ela volta?, 2015.

A personagem Jéssica de Que Horas Ela Volta? ¢, certamente, um ponto crucial para o
ato criador desta dissertagdao, pela propria relagdo de identificacdo que construi com a
personagem. Tendo origem social muito semelhante a de Jéssica, € possivel afirmar que temos
um espaco de experiéncia comum (KOSELLECK, 2006), espaco esse que abarca também
muitos outros brasileiros e brasileiras que tiveram acesso a universidade publica, mesmo
advindo de estratos sociais mais baixos, a partir da criacdo das politicas de cotas e de agdes
afirmativas estabelecidas no decorrer dos anos 2000"°.

E importante situar como o cinema vem ganhando cada vez mais espago nos debates
acerca da educagdo e do ensino de histéria. Essa condigdo deve-se pela expansdo das
possibilidades para as pessoas terem acesso ao cinema e pela consequente difusdo de uma
cultura cinéfila mais acentuada entre jovens que frequentam o ensino basico. Se antes as
possibilidades de assistir filmes se resumiam a TV aberta, que costuma exibir filmes voltados

para a audiéncia, as salas de cinema e as locadoras, atualmente temos a difusdo dos servicos

'3 Entre essas politicas é possivel destacar a criagdo do Programa Universidade Para Todos (PROUNI), pela Lei
Federal n° 11.096/2005, que tem por objetivo a concessdo de bolsas de estudos integrais e parciais em cursos de
graduagdo em Institui¢des Privadas de Ensino Superior (IPES). Destaca-se também a criagdo do Programa de
Apoio a Planos de Reestruturagdo e Expansdo das Universidades Federais (REUNI), pelo Decreto n® 6096/2007,
que tem por objetivo criar condi¢des para a ampliagdo do acesso a permanéncia na educagdo superior em
universidades federais, bem como a Lei n® 12.771/2012, conhecida como Lei de Cotas para o Ensino Superior,
que estabelece a reserva de 50% (cinquenta por cento) das vagas em institui¢des federais de educag@o para
estudantes oriundos de escolas publicas. A Lei de Cotas determina também a criagdo de vagas especificas para
autodeclarados pretos, pardos e indigenas, e para pessoas com deficiéncia (TELES, 2019).
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de streaming e a disponibilidade de contetido audiovisual em diversos sites da internet'®. Pela
capacidade que os filmes possuem de mobilizar discussdes sobre culturas, identidades e
memorias por meio de representacdes do passado e do presente, a disciplina de historia se
configura como um espago significativo para a exibicdo de contetido audiovisual em sala de
aula.

Como as produgdes académicas que tratam sobre a relacdo entre o cinema € 0 ensino
de histéria sdo numerosas, torna-se dificil a selecdo de apenas algumas referéncias que
possam situar a presente pesquisa em um campo de discussao. O recorte escolhido, entdo, foi
o de pesquisas que sejam direcionadas especificamente para a experiéncia de docentes com
filmes nas aulas de historia. De forma alguma desconsidero a importancia de pesquisas que
sejam dedicadas, por exemplo, a investigar a recepcao de estudantes para com o cinema, uma
vez que propiciar a aprendizagem de estudantes ¢ o grande objetivo da docéncia. Contudo, o
foco neste momento esta na forma como o cinema ¢ mobilizado por docentes no seu processo
formativo e como reverbera na construcao de suas aulas.

No levantamento sobre trabalhos relacionados ao tema, localizei trés dissertacoes de
mestrado, duas dessas em Educacdo e uma e historia. Oliveira (2017), com a dissertacao
intitulada “Ensino de histéria e cinema: saberes e praticas de professores da Rede Municipal
de Fortaleza — Ceard”, objetivou compreender como foram constituidos os saberes que sdo
mobilizados pelos professores de historia da Rede Municipal de Ensino de Fortaleza,
entrevistando professores que atuam nos anos finais do Ensino Fundamental (6° ao 9° ano).
No que se refere as praticas de ensino de histéria com o uso de filmes, Oliveira (2017)
constata que os professores se atentam para os pressupostos tedrico-metodologicos
estabelecidos pelos especialistas para o uso de cinema. Além disso, constata que os saberes
mobilizados em suas praticas foram constituidos, em grande parte, quando ainda eram alunos
da educacdo bésica ou do ensino superior, ao observarem seus professores utilizarem esse
recurso didatico.

A dissertacdo de Mestrado em historia de Lopes (2016), intitulada “O cinema nos
discursos e nas praticas pedagogicas de professores de histéria do Ensino Médio no Distrito
Federal: entre o ideal e o possivel”, teve como objetivo investigar as representagdes de
docentes do Distrito Federal sobre historia e cinema e quais saberes sao mobilizados nas

atividades filmicas. Assim como Oliveira (2017), Lopes (2016) concede especial atengao ao

'O streaming caracteriza-se por ser uma forma de distribuicio de contetdos audiovisuais ou sonoros em
transmissdo digital continua. Entre os servigos de streaming disponiveis no Brasil que fornecem a exibigdo de
filmes estdo Netflix, Amazon Prime, YouTube, GloboPlay e TeleCine (BUSCARELLO; BIEGING;
ULBRICHT, 2015).
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processo formativo dos professores, buscando compreender como articulam a sua pratica
docente cotidiana com a sua formagao inicial/continuada.

Conclui em sua dissertagdo que, de alguma forma, na sua formacgao inicial, as
experiéncias dos professores entrevistados durante a graduagdo serviram como um fator de
incentivo para a utilizagdo dos filmes em sala de aula, uma vez que todos manifestaram
segurancga nesse quesito. Contudo, de acordo com a autora, nenhum dos professores relatou
ter recebido orientagdes especificas de como usar os recursos audiovisuais para o ensino ¢ a
pesquisa em histéria. Para Lopes (2016), os relatos dos professores demonstraram a auséncia,
por parte das instituigdes de ensino, em ofertar disciplinas e laboratorios que tratam de uma
metodologia voltada para o assunto. Destaca como motivos possiveis “a forte resisténcia dos
académicos em tratar o filme como documento historico” e a ndo consideracao desse assunto
como sendo relevante para a formacao de professores (LOPES, 2016, p. 99).

Araujo Filho (2007), na dissertacdo intitulada “Cinema e ensino de historia na
perspectiva de professores de historia”, desenvolve sua pesquisa por meio de entrevistas com
professores de historia da rede publica e privada da cidade de Rio de Janeiro, investigando o
que os leva a usar filmes em sala de aula, quais as concepgdes que esses professores tém de
cinema e de ensino de histéria, quais os critérios utilizam para selecionar os filmes que
exibem, entre outras questdes. De acordo com Aratjo Filho (2007, p. 100), o relato dos
professores entrevistados lhe deixou convicto de que “o uso do filme no ensino de historia
esta fortemente vinculado a uma perspectiva que o concebe como instrumento que contribui
para a reflexdo critica sobre a tematica histérica”, bem como a “aspectos que dizem respeito a
formag¢ao humana de seus alunos”.

Essas pesquisas contribuiram, a sua maneira, para que pudesse desenvolver meu
objeto de estudo, uma vez que permitiram a identificacdo das possibilidades de abordagem ja
estabelecidas e aquelas ainda inexistentes. Assim, esta dissertacdio dd continuidade aos
estudos sobre o cinema e o ensino de historia sob o ponto de vista de docentes. Algumas
semelhangas com os trabalhos citados poderdo ser observadas ao longo do texto,
especialmente no que diz respeito a analise de aspectos metodoldgicos sobre a utilizacdo do
cinema no ensino de historia. No entanto, esta pesquisa se concentra em outro contexto,
cidade e escola, e, portanto, em realidades distintas das dissertacdes citadas anteriormente.
Ademais, também difere do estado da arte sobre a tematica ao tratar especificamente sobre o
cinema brasileiro, uma vez que a bibliografia esta bastante focada no cinema hollywoodiano.

Por fim, traz uma discuss@o que vai além de aspectos metodologicos, identificando os filmes



19

ndo apenas como documentos historicos, mas obras de arte que mobilizam sensibilidades nao
s6 em estudantes, mas também nos/as proprios/as docentes.

Quando realizei as entrevistas com os/as docentes do CA para a realizagao do TCC,
em 2017, o principal foco era a Lei 13.006/2014. Todavia, o roteiro de entrevistas
proporcionou que outras questdes fossem abordadas pelos/as docentes entrevistados/as. Nos
primeiros encontros de orientacdo e apds contato com o TCC e entrevistas, minha orientadora
recomendou que eu as revisitasse. Ao seguir essa recomendagdo, pude confirmar que havia,
sim, material empirico para esta pesquisa, o qual ndao havia sido explorado no TCC. Nas
narrativas, resultantes das entrevistas, aparecem mengdes aos filmes que haviam sido
utilizados em sala de aula, por vezes acompanhadas de descri¢des sobre a experiéncia de
terem assistido a esses filmes em algum momento da vida, e que sentimentos e identificagdes
foram estabelecidos. Aparece, também, nas narrativas, as metodologias usadas em sala de
aula, o ponto de vista sobre os filmes nacionais ¢ o porqué foram escolhidos, em vez de
outros. Tais narrativas, porém, ndo foram devidamente exploradas no TCC, que focou tao
somente a analise sobre a referida Lei.

Nessa revisita, para compreender as apropriagdes dos/as docentes de historia do CA e
os sentidos que atribuem ao cinema nacional por meio de suas memorias, utilizo como fontes
essas entrevistas realizadas em 2017". Ao todo foram entrevistados/as cinco docentes:
Camilo Buss Araugjo, Fernando Leocino da Silva, Glaucia Dias da Costa, Manoel Pereira
Rego Teixeira dos Santos e Karen Christine Rechia. Juntamente com as entrevistas, os filmes
citados ao longo das narrativas também se configuram como fontes, uma vez que sao
fundamentais para a compreensao dos sentidos a eles atribuidos pelos/as docentes: Caramuru
— A Inveng¢do do Brasil (2001); Zuzu Angel (2006)'%; A Sombra de Um Delirio Verde
(2011)"; Uma Histéria de Amor e Firia (2013)'®.

5 E valido ressaltar que, por se tratar de um trabalho de revisita as entrevistas realizadas para o TCC, a
compreensdo das memorias e das sensibilidades estabelecidas com os filmes pelos/as entrevistados/as se deu
com base em indicios deixados em suas narrativas. A relagdo sensivel ¢ mnemonica que os/as docentes
estabelecem com os filmes permanece como potencial para a realizagdo de entrevistas e pesquisas futuras,
focadas especialmente em tal tematica.

'©ZUZU Angel. Diregio de Sérgio Rezende. Brasil, 2006. (100 min.), DVD, son., color.

7 A SOMBRA de um Delirio Verde. Diregdo de An Baccaert, Cristiano Navarro e Nicolas Mufioz. Brasil:
Independente, 2011. 29 min.), Formato Digital, son., color. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=c2 JXcD97DI. Acesso em: 27 jan. 2020.

'S UMA HISTORIA de Amor e Furia. Dire¢do de Luiz Bolognesi. Brasil: Buriti Filmes, 2013. (75 min), DVD,
son., color.
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O CA/UFSC esta localizado no Campus Reitor Jodo David Ferreira Lima da UFSC,
Bairro Trindade, Floriandpolis (SC)". E uma institui¢io publica de ensino bésico que abrange
desde os anos iniciais do Ensino Fundamental até o 3° ano do Ensino Médio. O ingresso de
estudantes no colégio ocorre via sorteio, aberto a comunidade’® (COLEGIO DE
APLICACAO UFSC, 2019).

Todos/as os/as docentes foram entrevistados/as na sala de professores de historia do
CA. As entrevistas aconteceram entre os meses de maio e julho de 2017, sendo
posteriormente transcritas, tornando-se documento escrito. Esses procedimentos estdo de
acordo com a metodologia da historia oral, cuja consideracdo do ambito subjetivo da
experiéncia humana ¢ a parte central do trabalho desse método de pesquisa historica, que tem
por finalidade ampliar por meio da oralidade, no nivel social, a categoria de produgdo dos
conhecimentos historicos (LOZANO, 2006; ALBERTI, 2004; PORTELLI, 1996).

O professor Manoel foi o primeiro entrevistado, em 17 de maio de 2017. E graduado
(2001), mestre (2004) e doutor (2011) em histoéria pela Universidade Federal de Santa
Catarina. Manoel fora professor substituto do CA entre 2004 e 2006. Em 2009 passou em um
concurso para ser professor da Universidade Federal da Fronteira Sul (UFFS), no Campus de
Cerro Largo/RS e Chapeco/SC. Em 2011 foi aprovado em concurso para ser professor de
historia no CA e desde entdo atua como docente efetivo. Entre os anos de 2012 ¢ 2014 ocupou
o cargo de Diretor do CA. Na data da entrevista, era professor dos 3° anos do Ensino Médio
e de uma turma do 7° ano do Ensino Fundamental.

O professor Fernando foi o segundo entrevistado, em 18 de maio de 2017. E graduado
em historia (2005) pela Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC), mestre em
Educacdo (2008) pela UFSC, e atualmente doutorando em Educacdo pela Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP). Fernando conta que preferiu, por um tempo, abdicar do
doutorado para, primeiro, trabalhar como professor, pois “sentia falta de experimentar a
escola; a sala de aula” (Fernando. Entrevista, 2017, p.12). Inicialmente, atuou no CA como

substituto, em 2009, tornando-se efetivo em 2011. Na data da entrevista, era professor de

' O CA/UFSC existe desde 1961, quando foi criado sob a denominagdo de Ginésio de Aplicagio com o objetivo
de servir de campo de estagio destinado a pratica docente dos alunos matriculados nos cursos de Didatica da
Faculdade Catarinense de Filosofia (FCF). Inicialmente apenas algumas séries do antigo ginasio, como era
chamado o atual Ensino Fundamental, eram oferecidas. A partir da década de 1970 o Ginasio de Aplicagdo passa
a ser chamado de Colégio de Aplicacdo, e as demais séries do Ensino Fundamental ¢ do Ensino Médio foram
sendo gradativamente implementadas (COLEGIO DE APLICACAO UFSC, 2019).

% Os estudantes que frequentavam o Colégio de Aplicagio até a Resolugdo n® 013/CEPE/92 eram filhos de
professores e servidores técnico-administrativos da UFSC. Com a nova resolugdo, ficou estabelecido o nimero
de trés turmas por série, com 25 alunos cada uma, além do estabelecimento do sorteio publico como forma de
acesso (COLEGIO DE APLICACAO UFSC, 2019).
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historia dos 8% e 9°s anos do Ensino Fundamental, além de atuar como professor da disciplina
de Iniciagdo Cientifica nos 9°s anos.

A professora Glaucia foi a terceira entrevistada, em 29 de maio de 2017. E graduada
em historia pela UFSC (2001), mestre em historia pela mesma universidade (2003), e
atualmente doutoranda em Educacdo na UFSC. Glaucia ja trabalhou com questdes ligadas ao
conteido audiovisual durante a trajetoria académica e/ou profissional. Foi professora da
disciplina de pratica curricular de imagem e som no curso de historia da Universidade do
Estado de Santa Catarina (UDESC), na qual os/as estudantes/as da graduagao mediavam um
trabalho de producdo de audiovisuais e radio novelas em conjunto com estudantes de uma
escola de educagdo basica no Bairro Santo Antdnio de Lisboa, Florianopolis/SC. Na data da
entrevista, era professora de historia dos 6° e 8° anos do Ensino Fundamental.

O professor Camilo foi o quarto entrevistado, em 05 de junho de 2017. E graduado em
historia pela UFSC (2003), mestre em historia pela mesma universidade (2006) e doutor em
historia pela UNICAMP (2013). Concomitantemente com sua formacdo, foi professor de
cursinho pré-vestibular para pessoas de baixa renda, vinculado ao Centro de Educagdo e
Evangelizacdo Popular (CEDEP)*' | entre os anos de 2002 ¢ 2004, e professor de escolas
particulares. Efetivou-se como professor do CA em fevereiro de 2012, e trabalha com a
disciplina de Estudos Latino-Americanos (ELA)*.

A professora Karen foi a quinta entrevistada, em 12 de julho de 2017. E graduada em
historia pela UFSC (1993), mestre em historia pela mesma universidade (1998) e doutora em
Educacdo pela UNICAMP (2013). Karen defendeu sua tese sobre a relagdo entre cinema e
educagdo, e tem dado continuidade ao aprofundamento dessa tematica em sua atuagdo
académico-profissional. Karen diz possuir um “gosto muito pessoal por cinema” (Karen.
Entrevista, 2017, p.55), o que influenciou na escolha desse caminho como pesquisadora.
Entrou no quadro de professores/as do CA no ano de 2011, e quando da entrevista, era
professora de historia dos 1°s anos do Ensino Médio, e dos 7°s anos do Ensino Fundamental.

A experiéncia dos/as referidos/as docentes e as especificidades do CA configuram-se

como justificativa para a escolha desse local como foco da pesquisa. Primeiramente, h4 que se

2! «O CEDEP é uma organizag¢io nio governamental que pertence ao grupo de organizag¢des ligadas ao Instituto
Vilson Groh, que abrange também o Centro Cultural Escrava Anasticia, a Associagdo Amigos do Morro do
Mocotd, e algumas outras. E o CEDEP tem algumas acdes, € uma delas é o cursinho pré-vestibular para pessoas
com baixa renda. Ndo cobrava nada e também ndo pagava nada, entdo eu era voluntario” (Camilo. Entrevista,
2017, p. 44).

> A disciplina ELA foi implementada para substituir as disciplinas de Educa¢do Moral e Civica no Ensino
Fundamental e de Organizagdo Social e Politica do Brasil (OSPB) no Ensino Médio. Objetiva realizar uma
discussdo geral sobre a América Latina e esta presente no programa do 8° ano do Ensino Fundamental e no 1°
ano do Ensino Médio (CONCEICAO, 2010).
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destacar o fato de todos/as os/as docentes terem trajetorias na pds-graduagao, desenvolvendo
pesquisas sobre historia e/ou ensino de histéria. Todos/as ja possuem ou realizam a pesquisa
de doutorado, uma realidade distinta de docentes da maioria das escolas publicas de educacao
basica do pais, em que ha predominancia da licenciatura como maior titulo académico. Além
disto, Glaucia e Karen dedicam-se as pesquisas referentes ao cinema na educagdo € no ensino
de historia, uma caracteristica que ndo se encerra no ambiente da pds-graduagdo, mas estende-
se também na propria pratica em sala de aula, quando trabalham com filmes.

Embora tenha optado pela experiéncia dos/as docentes como justificativa para
entrevista-los/as, essa questdo s6 passou a fazer sentido, de fato, no momento em que as
entrevistas ocorreram. Isso porque ¢ comum confundirmos a ideia de experiéncia com a
quantidade de tempo e com a diversidade de espagos que marcam a trajetoria profissional do
docente. Experiéncia, no entanto, ndo se trata apenas de acontecimentos ¢ conhecimentos
acumulados ao longo dos anos. A pratica educativa se constitui como uma vivéncia ou como
uma experiéncia, “a depender do modo como cada sujeito se coloca diante do que lhe
acontece ao longo de sua trajetoria profissional” (ZEN; CARVALHO; SA, 2018, p. 75).

A vivéncia acontece, mas nao transforma por si s6 o modo de ser e viver de docentes.
Sao os desequilibrios e tensdes, aqueles que obrigam o sujeito a realizar deslocamentos e se
transformar, que estabelecem a experiéncia. Para Larrosa (2004, p. 22 apud ZEN;
CARVALHO; SA, 2018, p. 76), “la experiencia es lo que me passa y lo que, al pasarme, me
forma o me transforma, me constituye, me hace como soy, marca mi manera de ser, configura
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mi persona y mi personalidade”””. Larrosa (2002) ainda propde pensar a educagdo com base

no par experiéncia/sentido, afirmando que um determinado acontecimento na vida
profissional do docente s6 se converte em experiéncia quando o mesmo lhe atribui algum
sentido.
Este ¢ o saber da experiéncia: o que se adquire no modo como alguém vai
respondendo ao que vai lhe acontecendo ao longo da vida e no modo como vamos
dando sentido ao acontecer do que nos acontece. No saber da experiéncia ndo se
trata da verdade do que sdo as coisas, mas do sentido ou do sem-sentido do que nos
acontece. E esse saber da experiéncia tem algumas caracteristicas essenciais que o
opdem, ponto por ponto, ao que entendemos como conhecimento (LARROSA,
2002, p. 27).
Quando iniciaram sua trajetdria no CA, os/as docentes ja traziam dos outros locais que

trabalhavam, ou da propria formacdo, experiéncias distintas que terdo ressonancias em suas

» “Experiéncia é o que acontece a mim e o que, quando acontece a mim, me forma ou me transforma, me
constitui, me faz do jeito que sou, define meu modo de ser, configura minha pessoa e minha personalidade”
(LARROSA, 2004, p. 22 apud ZEN; CARVALHO; SA, 2018, p. 76, tradugao livre do autor).
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maneiras de ser e de agir pedagogicamente. E necessario considerar, portanto, que a ideia de
formagao constituindo-se como teoria/conhecimento e a pratica em sala de aula constituindo-
se como experiéncia, ¢ insuficiente para definir a abrangéncia do que significa formar-se e
adquirir experiéncias. Se a experiéncia se constitui com base na construcao de sentidos que
sdo dados aos acontecimentos, o processo formativo dos sujeitos também pode se delinear de
momentos marcantes, relevantes para a constituicdo da personalidade profissional de cada um.

Uma leitura de um livro de literatura ou de um artigo, uma conversa com colegas no
corredor da universidade, uma aula especifica, ou até mesmo um filme assistido durante o
processo formativo sdo acontecimentos que, por meio da atribuicdo de sentidos, podem
integrar significativamente a experiéncia de um docente. Interessa-me, neste caminho, a
maneira como o cinema esteve ¢ esta presente na vida dos/as entrevistados/as. Quais filmes
lhes afetaram ao longo da trajetoria pessoal e profissional, € como esses afetos reverberam em
suas praticas? Com base em suas experiéncias filmicas, o que eles/as esperam dos estudantes
quando trabalham com filmes em sala de aula?

Certamente, as vivéncias e experiéncias que os/as docentes tiveram antes de seu
ingresso no CA articulam-se com a sua pratica no colégio. Ainda assim, ¢ necessario ressaltar
o papel que essa instituicdo constitui ao representar um novo espaco de vivéncias e
experiéncias para os/as docentes. Nao se trata de avaliar como o CA molda suas formas de
agir pedagogicamente, mas sim de compreender como as singularidades deste ambiente
escolar especifico podem configurar o agir pedagogico. Nesta direcdo, também ¢é premente a
reflexdo sobre o que significa ser docente no CA, sobre quais as suas caracteristicas que
permitem ou dificultam determinadas atividades em torno do cinema nacional, e como os/as
docentes utilizam essas caracteristicas para construirem suas narrativas nas aulas de historia.

Primeiramente, considera-se a localizagdo do CA no campus da UFSC e o
consequente intercimbio entre o ensino universitdrio, no ambito da graduacdo, da pos-
graduacao e da educagdo basica no colégio. Os/as docentes integram o quadro de professores
do Centro de Ciéncias da Educacao da UFSC (CED), e participam dos diversos eventos e
atividades desenvolvidos pela universidade. Ao mesmo tempo, o CA serve de espaco para que
graduandos e pos-graduandos realizem seus estagios curriculares supervisionados e estagios
de docéncia. Eu mesmo, por exemplo, realizei estagio de docéncia no CA durante o mestrado,
no segundo semestre letivo de 2019. Acompanhei a disciplina de codigo MEN 7018, Estagio
Supervisionado de Historia II, sob a orienta¢do da professora Claricia Otto, e, juntamente com
o professor Camilo, supervisionei os estagiarios de graduagdo do curso de histéria nas aulas

da disciplina ELA. Tal oportunidade permitiu, inclusive, que pudesse conhecer melhor o
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colégio, seus espagos, profissionais e estudantes, para além do apresentado pelos/as
entrevistados/as em seus relatos.

O contato constante com a universidade propicia aos/as docentes o dialogo com outros
pesquisadores e diferentes perspectivas no ambito educacional. No caso dos estagios, hd um
espaco de trocas, pois, enquanto supervisionam os estagiarios, podem também aprender,
discutir e refletir acerca de seu proprio cotidiano em sala de aula. Fundamental compreender,
desta maneira, como o trabalho na escola nao representa unicamente uma aplicacao de saberes
oriundos de outros lugares e da propria formacao universitaria dos/as docentes. A escola,
incluindo o CA, ¢ também um local fértil para construir, criar e experimentar praticas
educativas que sdo tdo relevantes quanto aquelas produzidas em nivel universitario. O
professor em sala de aula também ¢ um pesquisador, alguém que acrescenta e contribui para a
tarefa de pensar a educacdo, e, no caso dos/as entrevistados/as, também, produzir
conhecimento historico escolar.

Outro aspecto a ser destacado entre as especificidades do CA e que influencia no
cotidiano dos/as docentes ¢ a diversidade de estudantes que frequentam o colégio. Na
primeira entrevista realizada, com Manoel, este aspecto foi um dos primeiros assuntos a
aparecer. A intengdo do professor foi apresentar, logo de inicio, como este colégio permite o
contato com estudantes de diversas origens sociais e culturais. O contato com esta diversidade
de estudantes incide na forma como o ensino de historia é desenvolvido na sala de aula,
inclusive na recepgao de atividades que envolvem o cinema.

As nossas turmas apresentam um perfil socioeconémico, cultural e politico muito
diversificado. E certamente um dos universos mais interessantes para perceber isso.
Temos alunos muito carentes, porque a escola ¢ ptblica, com sorteio publico. Ao
mesmo tempo, temos alunos que vao para o exterior anualmente. Sdo sorteadas as
vagas, entdo isso cria um perfil bastante diverso e um perfil de interesse, de olhar
sobre o cinema, muito diversificado. E uma escola muito heterogénea (Manoel.
Entrevista, 2017, p. 04).

Para o docente de historia, lidar com a diversidade ¢ ao mesmo tempo um desafio e
uma necessidade. O que o professor Manoel indica sobre o CA, auxilia a compreender como
este espago escolar propicia reflexdes acerca do lugar que deve ocupar o ensino de historia na
atualidade. Vale ressaltar que, nos ultimos anos, as tensdes sociais e as lutas por
reconhecimento e pela representatividade entre os mais diversos grupos que compdem a
sociedade brasileira vém se tornando cada vez mais presentes (PEREIRA; SEFFNER, 2018).
Como apontam Carretero, Rosa e Gonzalez (2007, p. 20), “a escola ¢ justamente um cendrio

onde as sociedades disputam as memorias possiveis sobre si mesmas”. Neste contexto, o
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ensino de histéria tem lugar de destaque, uma vez que, ao lidar com o passado, lida
igualmente com memorias de grupos ora exaltadas e transformadas em mitos, e ora
silenciadas em detrimento de narrativas tteis para os objetivos do Estado e de suas elites
dominantes.

Todos esses fendmenos ndo se resumem apenas ao Brasil, sdo aspectos de um
processo global que, tanto em ambito académico e educativo, quanto na sociedade civil e no
cenario politico, situam a existéncia de uma revisao profunda das historias nacionais e locais.
Essa revisdo vem aliada a uma reconsideracdo do passado que implica mudancas
significativas na historia produzida pela academia e transformagdes equivalentes na historia
escolar (CARRETERO; ROSA; GONZALEZ, 2007).

Além das discussOes referentes a escola e ao ensino de historia, € necessario lembrar
como as manifestagdes culturais elaboradas pela sociedade também refletem a diversidade e
as lutas por representatividade no Brasil atual. Tal condigdo ndo ¢ diferente com o cinema
nacional. O filme Que Horas Ela Volta?, de Anna Muylaert, ¢ apenas um exemplo de como o
cinema nacional vem se assumindo como um espago de reflexdo sobre questdes sociais e
politicas. Diversas outras producdes audiovisuais tem tratado sobre temas candentes para a
sociedade brasileira, como o racismo, questdes de género e sexualidade, prote¢do e
preservagio dos povos indigenas, lutas de classe, entre outros.”* Ao assumir seu lugar e sua
poténcia como meio de debater politica e historia, o cinema também assume o seu lugar de
artefato para a recordag@o, de meio para a memdria. Suas imagens afetam, deixam marcas,
desencadeiam lembrancas naqueles que com elas se identificam e consolidam velhas e novas
representacdes acerca do passado nacional.

Compreender a presenca do cinema na vida profissional dos/as docentes do CA ndo
significa apenas entender como eles/as o utilizam nas suas aulas, mas também como o cinema
estd presente nas suas vidas, como afetam, como levam a refletir sobre a historia e repensar
suas ideias e posicionamentos sobre o que os cerca. A historiografia tem tratado os filmes
como documentos historicos desde a década de 1970 (FERRO, 2010), mas ¢ necessario
refletir ndo apenas sobre a sua condi¢do documental, mas também a sua condicdo artistica e
estética, que gera subjetividades no espectador nem sempre faceis de serem explanadas em
palavras, o que nao deixa de ter importancia em uma pesquisa sobre a relagdo entre cinema e

ensino de historia.

** Exemplos dessas produgdes sio citados nas entrevistas e serdo discutidos nos capitulos seguintes. Destacam-se
A Sombra de um Delirio Verde (2012) e Uma Historia de Amor e Furia (2013).
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Para acessar e compreender as experiéncias dos/as docentes de histéria do CA, o
caminho encontrado foi, entdo, o da memoria, essa tdo afetada pelas imagens
cinematograficas. No trabalho com a historia oral, Alberti (2006, p. 155) indica que “as
possibilidades de interpretacao do passado” sao ampliadas por meio de relatos de individuos
participantes ou testemunhos de acontecimentos e conjunturas tanto do passado quanto do
presente. Para Alberti, existem semelhancas entre o filme e uma entrevista de historia oral;
pois, assim como nao ha filme sem cortes, edicdes e mudangas de cendrio, também nao ha
entrevista de historia oral sem o encadeamento de pedacos do passado que formam a narrativa
do entrevistado. Nesse sentido, opto pelo trabalho de producdo de fontes orais, e a utilizacao
de referenciais teorico-metodologicos da histdria oral na andlise dessas fontes e na busca por
compreender e, de certo modo, vivenciar a experiéncia dos/as docentes entrevistados/as.
Entretanto, “tornar a vivenciar a experiéncia do outro nunca sera completo”, pois existe um
“jamais chegar ao fim” que deixa sempre um espago para novas possibilidades (ALBERT]I,
2004, p. 19).

O trabalho com a histdria oral ¢, portanto, um trabalho de interpretagdo, assim como ¢
com o trabalho historiografico diante do filme ou de qualquer outra fonte histérica, uma vez
que ¢ impossivel resgatar o passado tal qual ocorreu. Contudo, “as entrevistas t€ém valor de
documento, e sua interpretagdo tem a fungdo de descobrir o que documentam” (ALBERTI,
2004, p. 19).

Assim, os conceitos mobilizados ao longo da dissertagdo sdo: memdria, identidade,
representacdo e apropriacdo. Entrevistar pessoas, na acep¢do de Bosi (2009), ¢ realizar um
trabalho de memoria. Também Ricoeur (2010) fala em trabalho de memoria e o define como a
acdo da recordacgdo, a busca pelas lembrancas que permanecem em estado de laténcia no lado
ndo iluminado da memoria. Assim como o historiador desenvolve um trabalho de memoria
juntamente com seu entrevistado, o cineasta também pode lancar mdo desta pratica quando
produz cinema documental ou ficcional. Da mesma forma, o cinema, ao estabelecer afetos e
sensibilidades, ¢ um meio para o trabalho de memoria.

Pela sua estreita relagdo com a memoria e pelos indicios apresentados nas entrevistas e
filmes, o conceito de identidade também ¢ aqui mobilizado. De acordo com Pollak (1992), ao
se pensar em identidade trata-se da imagem de si, para si € para os outros.

Isto €, a imagem que uma pessoa adquire ao longo da vida, referente a ela propria, a
imagem que ela constroi e apresenta aos outros € a si propria, para acreditar na sua

propria representacdo, mas também para ser percebida da maneira como quer ser
percebida pelos outros (POLLAK, 1992, p. 65).
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Pollak (1992, p. 05) dia que a memoria € elemento constitutivo da identidade, tanto em
nivel individual quanto coletivo, uma vez que ¢ “também um fator extremamente importante
do sentimento de continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em sua
reconstrucgao de si”.

No que concerne ao ensino, Circe Bittencourt (2003) assinala que o ensino de histéria
do Brasil esta associado, inegavelmente, ao estabelecimento da identidade nacional. A sele¢ao
de conteudos e como sdo abordados ¢ um indicativo da resposta para determinadas
manifestagcdes identitarias. A Lei 10.639/2003, por exemplo, estabeleceu a obrigatoriedade do
ensino de historia e cultura afro-brasileira e africana em todos os niveis da educagao basica do
pais (BRASIL, 2003). Complementando a Lei, o Parecer 3/2004 informa que esse
procedimento legal “procura oferecer uma resposta, entre outras, na area da educagdo, a
demanda da populagdao afrodescendente, no sentido de politicas de agdes de sua historia,
cultura, identidade” (Parecer CNE, 2004, p. 02 apud BITTENCOURT, 2007, p. 33).

Ao se referir a identidade nacional, ¢ importante situar “que ndo se trata de uma
concepg¢do semelhante e pertencente a um projeto sempre homogéneo sobre a nagdo e sobre a
educacdo” (BITTENCOURT, 2007, p. 34). Deve-se conceber identidade nacional em sua
pluralidade de sentidos, por vezes antagénico, € nos diversos momentos em que se destaca
como projeto educacional (BITTENCOURT, 2007).

Outro aspecto a ser considerado ¢ que a finalidade de se constituir a identidade
nacional ndo ¢ exclusividade da historia, uma vez que sempre esteve associada a objetivos
educacionais mais amplos, assim como a outras disciplinas escolares. O cinema nacional, ao
adentrar a escola como uma obrigatoriedade, por meio da Lei 13.006/2014, também estara
associando-se a constituicdo da identidade nacional.” As producdes de contetido audiovisual
no Brasil, assim como de qualquer outro pais, permeiam interesses, de pessoas, de grupos, e
trazem representagdes diversas sobre a nacao.

O conceito de representagdo ¢ fundamental para a compreensdo das narrativas
cinematograficas. O cinema ¢ um lugar de praticas sociais, de constru¢do de significados
historicos e de modos de ver e representar o mundo. De acordo com Chartier (2002)
representar ¢, fundamentalmente, estar no lugar de algo, ¢ a presentificacdo de um ausente.

Para Chartier (2002), a histéria cultural dedica-se a compreender a maneira como OS

» Para além da Lei 13.006, a propria Lei 9.394/1996, Lei que estabelece as Diretrizes ¢ Bases da Educagio
(LDB), permite afirmar que o cinema, como manifestacdo cultural, integra o repertorio de possibilidades no
estabelecimento da identidade nacional por meio da educacdo. De acordo com o Art. 1° da LDB, “A educagio
abrange os processos formativos que se desenvolvem na vida familiar, na convivéncia humana, no trabalho, nas
instituigdes de ensino e pesquisa, nos movimentos sociais e organizagdes da sociedade civil e nas manifestagdes
culturais” (BRASIL, 1996).
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individuos e a sociedade representam a realidade e de que forma suas representacdes orientam

suas praticas sociais. A nogdo de representacdo permite articular trés modalidades da relacao

com o mundo social:
Em primeiro lugar, o trabalho de classificagdo e de delimitacdo que produz as
configuracdes intelectuais multiplas, através das quais a realidade ¢
contraditoriamente construida pelos diferentes grupos; seguidamente, as praticas que
visam reconhecer uma identidade social, exibir uma maneira propria de estar no
mundo, significar simbolicamente um estatuto e uma posi¢do; por fim, as formas
institucionalizadas e objetivas gragas as quais uns ‘representantes’ (instdncias
coletivas ou pessoas singulares) marcam de forma visivel e perpetuada a existéncia
do grupo, da classe, da comunidade (CHARTIER, 2002, p. 23).

Alguns conceitos atuam como satélites ao de representacdo, uma vez que sao
epistemologicamente relacionaveis: realidade, linguagem, discurso, cultura, memoria,
identidade e apropriagdo (SANTOS, 2011). Para Lefbvre (2006 apud SANTOS, 2011), a
representacdo emerge e se formula em condi¢des historicas, suscita novos conceitos e tem
carater dinamico, podendo aparecer de diversas formas no mundo social. O conceito de
apropriacdo ¢ importante para a compreensdo das entrevistas justamente pela sua relacio
direta com a representacao, € por ser um caminho para entender o que os/as docentes fazem
com a sua experiéncia diante do cinema nacional.

Para Chartier (2002, p. 53), € preciso restituir a historicidade das préaticas culturais,
exigindo que o “consumo” cultural ou intelectual seja também tomado como uma producao,
que nao necessariamente fabrica um objeto novo, “mas constitui representacdes que nunca sao
1dénticas aquelas que o produtor, o autor ou o artista investiram em sua obra.” Essas novas
representacdes criadas pelos consumidores, leitores e espectadores sdo, entdo, apropriacdes,
construcdes de sentidos com base na experiéncia de ler um livro, apreciar uma pintura, assistir
um filme. Anular um recorte limitador entre o produzir e o consumir ¢, primeiramente,
afirmar que a obra s6 adquire sentido por meio das estratégias de interpretagdo que constroem
suas significacdes.

A intepretacdo do diretor, produtor ou artista de um filme ¢ uma entre muitas, que nao
encerra em si “verdade”, suposta Uinica e permanente, da obra. Por meio desta percepcao,
“pode ser restituido um lugar ao criador, cuja inten¢do (clara ou inconsciente) ndo contém
mais toda a compreensdo possivel de sua criacdo, mas cuja relagdo com a obra ndo é, no
entanto, eliminada” (CHARTIER, 2002, p. 53). Para a tarefa interpretativa das entrevistas,

este jogo entre a representacdo dos filmes e a representacdo dos/as docentes sobre os filmes

(apropriagdes) estd presente. De acordo com suas experiéncias, intencionalidades e
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sensibilidades, os/as docentes constroem sentidos sobre o que lhes representam as imagens
cinematograficas.

E na sala de aula que as representagdes dos/as docentes sobre os filmes se tornam
narrativas histéricas. Como defende Ricoeur (2007), a tarefa de representar faz parte da
opera¢ao historiografica, que se inicia nos documentos e termina na constru¢ao da narrativa.
A representacdo elaborada pelo historiador com base em outras representagdes ¢ chamada por
Ricoeur (2007, p. 244) de “representancia”. Enquanto o autor trata da representancia na fase
escrituraria da operacdo historiografica, considero a construcdo das aulas por docentes
também como representancias, e, portanto, como sendo igualmente narrativas historicas. Essa
percepcao ¢ importante para considerar que a sala de aula ndo ¢ apenas um espago de
repeticdo do conhecimento historico, mas também de produgao, de criagao.

Quando diz que a pratica de representar o mundo ¢ também uma maneira de
reconhecer uma identidade social, Chartier (2002) estabelece a relagdo que as representacdes
multiplas tém com a construgdo de identidades. E nesse sentido que o cinema, ao lidar com
memoria e com significagdes sobre o mundo, reverbera na identidade de grupos que podem
tanto estar envolvidos na producdo dos filmes, quanto representados em suas imagens. Da
mesma forma, na representancia do passado, os historiadores e docentes de historia fazem
como outros agentes sociais, tornando-se implicitamente leitores do seu ser ¢ do seu agir em
sociedade, e, nessa direcdo, historiadores do seu tempo presente (RICOEUR, 2007).

Assim como ocorre no cinema, € em outros ambitos da cultura, da politica, e da
sociedade de uma forma geral, a sala de aula estd envolta no que Chartier (2002) denomina
como lutas de representacdo. As percepcdoes do mundo social ndo sdo de forma alguma
discursos neutros. Como destacado, essas percep¢des sao demarcadoras de identidades.
Produzem estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que buscam estabelecer uma
forma de ser e estar na sociedade.

Por isso esta investigagdo sobre as representacdes supde-nas como estando sempre
colocadas num campo de concorréncias e de competigdes cujos desafios se
enunciam em termos de poder ¢ de dominagdo. As lutas de representacdo tém tanta
importancia como as lutas econdmicas para compreender os mecanismos pelos quais
um grupo impde, ou tenta impor, a sua concep¢do do mundo social, os valores que
sd0 os seus, € o seu dominio (CHARTIER, 2002, p. 17).

O ensino de historia, ao lidar com o passado do Brasil e do mundo, ¢ um dos lugares
mais propicios para o aparecimento de lutas de representacdo na escola. Quando tratam de
temas sensiveis do passado nacional, como a escraviddo e a ditadura civil-militar, que

envolveram injusti¢as causadas por um segmento da sociedade sobre outro (ALBERTI, 2014),
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docentes de historia adentram espacos de concorréncia narrativa. Assim como na sociedade
eclodem disputas pelo reconhecimento da identidade dos grupos, a sala de aula, quando
repleta de diversidade, pode significar um microcosmo dessa mesma sociedade. Tal aspecto
refor¢a o desafio do docente de historia ao ensinar sobre o presente e o passado, nos quais sao
muitas as vozes que clamam por reconhecimento. O cinema pode, entdo, ser um aliado para
que essas muitas vozes sejam conhecidas e compreendidas.

Os pressupostos expostos até aqui servem de ponto de partida para o desenvolvimento
dos dois capitulos seguintes desta dissertagdo. O caminho a ser percorrido tem como base a
ideia de que o cinema documenta, afeta e ensina. No capitulo “Entre o documental e o
sensivel: memorias cinematograficas de docentes de histéria do Colégio de Aplicagdo da
UFSC” trato do filme como documento historico, condi¢ao esta relacionada tanto com o seu
modo de representar o mundo, quanto com o seu potencial em reservar e instigar memorias e
identidades diversas. Com base nas entrevistas dos/as docentes do CA, reflito sobre como o
cinema provoca a mobilizag¢do de afetos e sensibilidades, servindo como material ao docente
de historia quando desenvolve narrativas em sala de aula. Também investigo como a
experiéncia cinematografica dos/as docentes entrevistados/as tém ressondncias em suas
escolhas metodologicas.

O capitulo “Identidades e temas sensiveis: filmes nacionais na experiéncia de docentes
de histéria do Colégio de Aplicagdo da UFSC” ¢ dedicado a analisar a importancia do ensino
de historia do Brasil e a contribui¢do do cinema no seu desenvolvimento. Tal discussdo se
torna ainda mais premente no contexto atual em que o pais se encontra, especialmente no que
diz respeito a ebulicdo de narrativas negacionistas de temas sensiveis da historia nacional,
como a ditadura civil-militar, o racismo, entre outros®®. Soma-se a isto o fato de necessidades
identitdrias serem cada vez mais requisitadas pelos diferentes grupos que compdem a
sociedade brasileira, tornando o passado e suas memorias um campo de disputas. O cinema, a
sala de aula e o ensino de histéria surgem também como lugares para as lutas de
representacdo, demarcadoras das identidades. Novamente, também neste capitulo, busco
compreender as narrativas dos/as docentes do CA e como suas experiéncias diante do cinema

relacionam-se com a construcao de discursos sobre a historia do Brasil.

26 As acepgdes referentes ao negacionismo e aos temas sensiveis no debate historiografico ja sido evidenciadas no
capitulo “Entre o documental e o sensivel: memorias cinematograficas de docentes de historia do Colégio de
Aplicagdo da UFSC”. Em sintese, pelo termo negacionismo compreende-se a recusa de determinadas
compreensdes que a historiografia desenvolve referente ao passado. Essa recusa vem de fora do debate
historiografico e ndo possui rigor analitico e metodologico de documentagdo, diferenciando-se do chamado
revisionismo historiografico (MORAES, 2011). J4 em relagdo aos temas sensiveis, trata-se de tematicas
historiograficas que envolvem injusticas cometidas no passado (e no presente) contra pessoas ou grupos € que
podem entrar em divergéncia com as memorias constituidas no espago publico (ALBERTI, 2014).
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2 ENTRE O DOCUMENTAL E O SENSIVEL: MEMORIAS CINEMATOGRAFICAS
DE DOCENTES DE HISTORIA DO COLEGIO DE APLICACAO DA UFSC

Este capitulo discute a condicdo de documento historico estabelecida aos filmes por
historiadores, considerando também as ressonancias que a sensibilidade estética
cinematografica suscita na memoria e na constru¢do do discurso histérico. Com base nas
entrevistas dos/as docentes do CA, compreendo que o cinema documenta, afeta e ensina,
servindo como meio de memoria e de representagdes do passado. Esta compreensao de que
afetos e sensibilidades estdo contidos na forma como os filmes sdo analisados, permite

articular a dimensao de obra de arte do cinema com o seu carater documental.

2.1 FILMES COMO DOCUMENTOS HISTORICOS

A palavra “documento” aparece em todas as entrevistas com os/as docentes do CA
quando se referem aos filmes. O professor Fernando, por exemplo, enfatiza em uma de suas
falas: “Eu encaro o filme como um documento historico, e € isso que eu levo para a sala de
aula” (Fernando. Entrevista, 2017, p. 14). Tal compreensdo, porém, ndo € por acaso. Tratar o
filme como um documento histérico ndo ¢ uma novidade na historiografia. Tal condi¢do ¢
valida para todas as formas possiveis do filme, do curta-metragem ao longa-metragem, da
ficcdo ao documentario. E sabido que a incorporagio do cinema como objeto da histéria foi
realizada a partir da abertura tematico-metodolégica da nova historia nos anos 1970*”. O
classico ensaio “O filme: uma contra-analise da sociedade?”, publicado em 1971 por Marc
Ferro, foi pioneiro ao tirar o filme de seu lugar funcional e colocé-lo, por meio da operacao
historiogréafica, em objeto-fonte da disciplina historica (SANTIAGO JUNIOR, 2012).

Embora a condi¢ao do filme como documento para a pesquisa historiografica ja seja
um ponto de vista consolidado entre historiadores, considero importante trazer novamente o
assunto e discutir essa compreensdo, ndo apenas para reforcar que o filme ¢ documento
histérico, mas para refor¢ar que a historia, como pratica, como operagao, como disciplina

académica e cientifica, faz-se com documentos, com empiria. Existe espaco para

7 A expressdo nova histéria ¢ mais conhecida na Franga e corresponde a uma corrente historiografica surgida na
década de 1970. La nouvelle histoire é o titulo de uma colegdo de ensaios editada pelo medievalista francés
Jacques Le Goff. Trata-se de uma historia mande in France, e, mais precisamente, ¢ a historia associada a
chamada Ecole dés Annales, agrupada em torno da Revista Annales: économies, socités, civilisations. E descrita
como uma reacdo deliberada contra o paradigma tradicional, ou visdo do senso comum da historia (BURKE,
1992).
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interpretagdes e sentidos na construcao da narrativa historiografica, mas isso ndo significa que
existam limites para essa abertura, limites estes impostos pela propria documentagdo na qual
se baseiam as pesquisas, portadora de indicios e evidéncias de acontecimentos do passado
(BLOCH, 2002; FERRO, 2010; LE GOFF, 1990).

O contexto atual, vivenciado no Brasil, exige uma postura de reafirmacdo do
historiador para com a importancia e a especificidade de sua formacdo na sociedade. Desde as
eleigdes presidenciais de 2018 até o presente momento, no segundo semestre de 2020, € nitida
a ebulicdo de manifestagcdes negacionistas para determinados acontecimentos da historia

. . .o , . 28
nacional, tanto entre parte da sociedade civil, quanto entre representantes do proprio Estado™.
Por intermédio de Moraes (2011), compreendo o negacionismo como uma tentativa de
construir discursos histdricos distintos daqueles consolidados pela operacdo historiografica,
estando destituidos de rigor metodoldgico e documental e tendo como objetivo ndo interpretar
evidéncias, mas difundir o discurso util em beneficio dos que o propagam.

Moraes diferencia revisionismo histérico de negacionismo. O revisionismo ocorre
dentro do debate historiografico, em que, por meio da analise documental, o historiador
elabora novas narrativas acerca do passado que divergem das perspectivas anteriormente
difundidas. Ja o negacionismo ndo deve ser considerado como historiografia, e sim como uma
“falsificacao politicamente motivada” por viés ideoldogico (MORAES, 2011, p. 15).

E possivel considerar o negacionismo como uma fraude, uma vez que

[...] trata-se de uma historiografia falsificada, ou seja, de um texto que falsifica de
forma consciente suas referéncias de legitimidade, reivindicando o carater de escrito
historiografico sem sé-lo, apresentando formas proprias ao texto historiografico
(linguagem, notas de rodapé, lista bibliografica, etc), mas ao mesmo tempo em que
rompe com seus fundamentos e limites. [...] Trata-se de um passado falsificado, que
também de forma consciente é produzido, ancorado na recusa de todos os indicios e
evidéncias que o contradigam, reivindicando o carater de proposi¢des verificaveis
sem sé-lo (MORAES, 2011, p. 15).

Juntamente com as manifestagdes negacionistas por parte da sociedade civil e de
representantes do Estado, surgiram criticas desses mesmos setores ao trabalho de

pesquisadores/as e educadores/as, acusando o estudo e o ensino sobre o passado nacional de

estar impregnado de ideologias. A palavra “ideologia”, alids, tem sido amplamente utilizada

 Em 31 de marco de 2019, completados 55 anos do golpe civil-militar de 1964, ocorreram manifestagdes em
diversas cidades pelo pais contra ou a favor ao referido golpe. Mesmo que a Comissao Nacional da Verdade,
criada pela Lei 12.528/2011 com o objetivo de apurar graves violagdes de Direitos Humanos ocorridas entre os
anos de 1946 e 1988, tenha levantado o nimero de 434 pessoas mortas ou desaparecidas pelo regime militar
imposto apo6s o golpe (BRASIL, 2014a), o Presidente Jair Messias Bolsonaro determinou que o Ministério da
Defesa fizesse as “comemoragdes devidas” pelo aniversario da data em questdo (G1, 2019a; CORREIO DO
POVO, 2019; ESTADAO, 2019).
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no discurso politico brasileiro. Em discurso proferido na abertura da 74* Assembleia Geral das
Nag¢des Unidas (ONU), em Nova York/EUA, no dia 24 de setembro de 2019, o Presidente da
Republica Jair Messias Bolsonaro afirmou que, no Brasil, “durante as ultimas décadas, nos
deixamos seduzir, sem perceber, por sistemas ideologicos de pensamento que nao buscavam a
verdade, mas o poder absoluto”. Ainda acrescentou que “a ideologia se instalou no terreno da
cultura, da educagdo ¢ da midia, dominando meios de comunicagdo, universidades e escolas”
(BRASIL, 2019a, n.p.).

A compreensdo de que os sistemas ideoldgicos estdo a servigo do poder absoluto, ou
seja, da dominagdo, coincide com o que Thompson (1995) define como um dos sentidos
possiveis para o conceito de ideologia. De acordo com Thompson (1995), a ideologia tem
sido considerada, predominantemente, sob duas formas: ou ¢ tida como um sistema de ideias
(os “ismos” — liberalismo, socialismo, entre outros), ou ¢ considerada ambigua demais como
conceito, e, portanto, abandonada. No entanto, retoma o termo tal como foi apresentado por
pensadores como Destutt de Tracy, Marx, Lenin, Lukacs e Mannheim. Com base nesta
revisdo, constrdéi uma concepg¢do de ideologia, como sendo o sentido a servi¢co do poder. Ou
seja, estudar ideologia ¢ compreender e explicar as maneiras pelas quais as formas simbolicas,
representacdes de mundo e culturas sdo usadas para a manutengdo de relagdes de dominacao
(THOMPSON, 1995).

Assim, o atual Presidente da Republica, muito embora utilize uma compreensao
possivel do que significa ideologia, insere seu discurso no contexto de narrativas
negacionistas de estudos cientificos e académicos realizados no Brasil. Esses discursos nado
permeiam apenas a area da histéria, mas também outras areas, como geografia, ciéncias
biologicas, medicina, dentre outras.” No caso especifico do docente de historia, ¢ preciso
diferenciar o seu posicionamento critico diante dos contetidos trabalhados em sala de aula de
tentativas de dominagdo ideologicas. Como defendem Chartier (2002) e Ricoeur (2007), os
historiadores sdo também historiadores do seu tempo presente, fazem leituras da realidade em
que vivem, representam o mundo social e constroem identidades. O discurso historiografico
ndo € neutro, pois ¢ feito por individuos pensantes, que sdo também atores sociais. Isso nao

significa que o discurso possa ser construido sem que esteja alicercado em fontes e

» 0 negacionismo foi utilizado como estratégia de discurso pelo Presidente Jair Messias Bolsonaro e por
outros/as representantes/as do Estado e da sociedade civil para questionar a gravidade da pandemia de Covid-19
(Coronavirus), que tem resultado em milhares de infectados/as e mortos/as ao redor do mundo ao longo deste
ano de 2020. O discurso afirmava que a doenga ¢ semelhante a uma gripe comum e que o virus ndo conseguiria
se desenvolver no Brasil por conta das especificidades do seu clima, diferente dos invernos rigorosos do
Hemisfério Norte. Tal percepgdo acerca da pandemia divergiu do que atestaram dados estatisticos, médicos/as,
pesquisadores/as e a Organizagio Mundial da Satide (OMS) (BRASIL, 2020b; EL PAIS, 2020).
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metodologias, sem o respaldo cientifico que distingue a historiografia de outras narrativas
sobre o passado. A acusagdo de que o professor de historia realiza doutrinagdo ideologica sem
uma base cientifica que conteste seus discursos com fontes e interpretagdes ¢, entdo, a propria
ideologia em acgado, principalmente se estd a servigo de interesses politicos, sociais e culturais
especificos.

Em entrevista ao jornal “Valor Econdmico”, em 03 de abril de 2019, Ricardo Vélez
Rodriguez, entdo ministro da educagao, utilizou do negacionismo para sugerir uma “mudanca
progressiva” nos livros didaticos de histéria que circulam na rede publica de ensino,
reescrevendo a narrativa da ditadura de acordo com seu ponto de vista ideoldgico. Nesse
posicionamento, Ricardo Vélez Rodriguez afirmava que a ditadura civil-militar brasileira
(1964-1985) ndo foi fruto de um golpe militar, e tampouco deve ser identificada como sendo
uma ditadura:

A historia brasileira mostra que o 31 de marco de 1964 foi uma decisdo soberana da
sociedade brasileira [...] Foi um regime democratico de for¢a, porque era necessario
nesse momento [...] Cabera aos historiadores fazerem a reconstituicdo desse passado
para realmente termos consciéncia do que fomos, do que somos e do que seremos.
Havera mudangas progressivas (nos livros didaticos) na medida em que seja
resgatada uma versdo da historia mais ampla para que as criangas possam ter a ideia
veridica, real (VALOR ECONOMICO, 2019, n.p.).

Ao propor uma reescrita negacionista da narrativa sobre a ditadura civil-militar
brasileira nos livros didaticos de histéria, Ricardo Vélez Rodriguez ndo indicou apenas uma
intervencdo no que se sabe a respeito de um dado contexto historico, mas no proprio fazer
historiografico. Como destaca Napolitano (2014, p. 17), “o historiador ndo ¢ bombeiro nem
juiz. Nao resgata e ndao condena. Tenta compreender, criticar, apontar contradigdes,
estabelecer conexdes plausiveis a partir de uma argumentacao baseada em indicios deixados
pelas fontes.”

A ditadura civil-militar brasileira ¢ considerada um tema sensivel na histéria do Brasil.
Para Alberti (2014), sdo também exemplos de temas sensiveis o holocausto, o racismo e a
escravidao. Trata-se de temas que ndo sao faceis de abordar em sala de aula, ou at¢ mesmo em
lugar nenhum, por implicarem no reconhecimento de injusticas que foram cometidas no
passado contra pessoas ou grupos, e desencadearem o choque entre as versdes do passado que
sdo ensinadas em sala de aula com as memorias familiares ou comunitarias. Segundo Alberti
(2014, p. 02), “observa-se que estamos no terreno das memorias em disputa, que tem na

escola um de seus palcos politicos talvez mais evidentes”.
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De acordo com a perspectiva de Napolitano (2014, p. 11), apoiada em memorias,
ensaios, livros, teses e dissertagdes, o golpe civil-militar de 1964 aconteceu em decorréncia de
uma profunda divisdo da sociedade brasileira, que tinha projetos distintos para os rumos
politicos do pais. Afirma que o golpe “foi resultado de uma ampla coalizdo civil-militar,
conservadores e antirreformistas”, dando origem a um regime ditatorial que perseguiu
opositores/as politicos/as e censurou setores culturais e a imprensa por meio de Atos
Institucionais. Tal concepgao, baseada em fatos e documentos, diverge do posicionamento
ideoldgico do entao ministro da educagdo Ricardo Vélez Rodriguez quando propds reescrever
a historia identificando o periodo do regime militar como sendo um regime democratico de
forga.

A emergéncia de temas sensiveis e as tentativas de intervencao politico-ideoldgica no
debate historiografico reforcam a preocupacdo do historiador com a critica documental. A
nocdo de documento/monumento, proposta por Le Goff (1990, p. 546), indica que um
documento historico “ndo € qualquer coisa que fica por conta do passado”, mas sim “um
produto da sociedade que o fabricou segundo as relagdes de forcas que ai detinham o poder”.

A intervencdo do historiador quando escolhe um documento no conjunto de tantos
outros, atribuindo-lhe assim “um valor de testemunho que, pelo menos em parte, depende da
sua propria posi¢ao na sociedade da sua época e da sua organizagdo mental, insere-se numa
situacdo inicial que ¢ ainda menos ‘neutra’ que a sua interven¢do” (LE GOFF, 1990, p. 549).
Os documentos sdo, antes de qualquer coisa, o resultado de uma montagem, consciente ou
inconsciente, do contexto historico em que foram produzidos. Sdo também transformados e
reinterpretados de acordo com as épocas sucessivas nas quais continuam a ser manipulados.
Le Goff (1990, p. 546), indica que “o documento ¢ monumento. Resulta do esfor¢co das
sociedades historicas para impor ao futuro — voluntaria ou involuntariamente — determinada
imagem de si proprias”. E por esse caminho que, conforme defende Napolitano, ndo cabe ao
historiador “resgatar” e julgar o passado, mas compreender e interpretar, estando consciente
da posi¢do social que ocupa.

Como ressaltado anteriormente, quando realizei as entrevistas com os/as docentes do
CA, algo ficou evidente: todos/as ressaltaram que a forma como trabalham com os filmes, em
sala de aula, tem por pressuposto de que se trata de documentos histéricos. O professor
Manoel, quando perguntei se utilizava frequentemente filmes em suas aulas, demonstrou
receio em falar sobre esse tipo de fonte, porque, segundo ele, ha duas professoras no CA que
se dedicam a pesquisar a tematica do cinema na historia. Ao iniciar a entrevista, ndo adiantei

nenhuma perspectiva metodoldgica, apenas estava procurando entender se ele optava pelo
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recurso do cinema em sua pratica e quais os filmes gostava de exibir para as turmas. Contudo,

Manoel ndo se demorou a evidenciar sua perspectiva do filme como produto de um contexto:
Eu trabalho com filmes com bastante frequéncia. Eu ndo sou um especialista A
gente tem aqui no grupo pessoas que sao dedicadas ao estudo do cinema. Inclusive
no sentido académico, e de produgdo cientifica na area. Mas eu uso bastante e acho
que este recurso ¢ a construgdo desse olhar é enriquecedor para as nossas aulas.
Acho que temos necessidade de estratégias proprias para lidar com o uso do cinema.
As vezes conseguimos ser bastante eficazes nesse sentido, para que ndo se
transforme para eles (estudantes) apenas num momento de diversdo, numa mera
ilustracdo. Entdo essa reflexdo sobre a producdo, sobre quem fez, o que fez, me
parece que ja tem uma tranquilidade com os alunos que eu lido, que sio os alunos do
3° ano predominantemente, com histéria do Brasil, onde eu faco uso dos filmes
nacionais. Essa discussdo ja estd muito bem construida pelos meus colegas
anteriores. Parece-me que para eles (os estudantes) ja se tem essa curiosidade de
saber quem fez, em que momento que isso foi produzido (Manoel. Entrevista. 2017,
p. 04).

A utilizagdo do filme apenas como ilustragdo do conteudo ¢ uma das perspectivas que
os estudiosos mais criticam quando discorrem sobre o uso do cinema nas aulas de histéria. Ao
tratarmos dos objetivos do ato de ensinar historia, a compreensdo dominante ¢ a de que o
filme nao vale por si s6 como um atestado do passado. Da mesma forma, o filme também nao
deve ser tratado como irrelevante apenas porque ndo tem equivaléncia com a historiografia.
Por ser documento, pode e deve ser questionado pelo historiador que ¢ também professor.
Ferro (2010, p. 32) destaca que um filme ¢ “um produto, uma imagem-objeto, cujas
significacdes ndo sdo somente cinematograficas. Ele ndo vale somente por aquilo que
testemunha, mas também pela abordagem socio-historica que autoriza”.

Assim como o professor Manoel, o professor Fernando também ressalta sua oposi¢ao
ao tratamento do cinema apenas como ilustracdo dos contetidos de historia. Remete ao tempo
em que era aluno da educagdo basica, na década de 1990, para contar que sua perspectiva
hoje, como professor, ¢ distinta da que lhe foi apresentada quando era estudante no municipio
de Bom Retiro/SC: “Eu jamais, desde que comecei a trabalhar como professor, vejo o filme
na sala de aula como eu tinha na minha escola. Termina o contetido e o professor passa o
filme para ilustrar [...]. Eu ndo sei se vocé teve essa experiéncia também” (Fernando.
Entrevista, 2017, p. 17).

Das lembrangas que tenho, minha experiéncia durante o ensino basico foi semelhante
a de Fernando. Lembro-me de ter assistido muitos filmes na escola, mas nunca houve algum
tipo de problematizacdo e de atividades que me levassem a questionar a produ¢do filmica
como tendo uma intencionalidade por parte de quem produz. Um caso emblematico aconteceu

em 2007, quando cursava a 7* série do Ensino Fundamental em Anitapolis/SC. Meu professor

de historia decidiu passar para a turma o filme Guerra de Canudos (1997), dirigido por Sérgio
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Rezende, que se baseia no conflito armado que envolveu o Exército Brasileiro e membros da
comunidade de Canudos, interior do estado da Bahia, liderados por Antonio Conselheiro entre
os anos de 1896 ¢ 1897°°. O filme foi exibido como ilustracdo do acontecimento, sem nenhum
tipo de mediacao por parte do professor. A turma, sem interesse pelo filme, fez algazarras
durante a aula, levando o professor a interromper a exibi¢do pela metade e sair da sala de aula
exclamando: “Eu nunca mais trago filme nenhum pra vocés assistirem!”.

A diferenca entre a maneira como os docentes trabalhavam com os filmes em sala de
aula na época em que eu e o professor Fernando éramos estudantes da educagdo basica, e a
maneira como os filmes sao trabalhados hoje na histéria, ndo envolve unicamente escolhas
metodoldgicas especificas. Os docentes do passado provavelmente afastavam-se das
discussdes do filme como documento historico por uma questao de auséncia desta discussao
em seu processo formativo, e ndo por escolha. E preciso considerar as mudangas ocorridas na
formag¢do de docentes e historiadores, principalmente nas ultimas décadas, desde que a
abertura tematico-metodologico da nova histéria passou a ter maior impacto nos cursos de
graduacgdo em histdria do Brasil.

Voltando ao professor Fernando, ao recusar a perspectiva do filme como ilustragdo, ¢
possivel perceber que sua formacao em historia foi fundamental para que modificasse o olhar

em relagdo ao cinema:

Eu ndo tive uma disciplina especifica ou um topico especifico sobre cinema na
graduacdo. E ndo consigo nem mesmo nesse momento apurar em qual momento que
foi feita uma discussdo. Acho que ela deve ter sido feita em algum momento, mas a
maneira como trabalho o filme em sala de aula estd muito ligada ao modo como
problematizo a construg@o da historia. Quando falo da construgdo da histéria, estou
falando da escrita da historia. Encaro o filme como um documento histérico, € € isso
que levo para a sala de aula. Entdo, todas as minhas metodologias, teorias da
historia, que estudei ao longo da graduag@o, de algum modo alimentaram esse saber
que trago comigo nesse cotidiano escolar (Fernando. Entrevista, 2017, p. 14)

Importante relembrar que Fernando concluiu a graduagdo em 2005, e como sua
formag¢do na educacdo basica aconteceu durante a década de 1990, assim como a dos/as
demais entrevistados/as, acompanhou um periodo em que as discussdes acerca do cinema no
ensino de historia, no Brasil, ainda estavam comec¢ando a se estabelecer. Como destaca
Santiago Junior (2012, p. 157), “a maior parte dos textos e tradugdes sobre a ‘relagdo cinema
e histéria’ ocorreu, de fato, a partir do inicio dos anos 1990”. Muito embora a tradugdo

brasileira do ensaio “Cinema: uma contra-analise da sociedade”, de Marc Ferro, j& tenha sido

3% GUERRA de Canudos. Dire¢io de Sérgio Rezende. Brasil: Morena Filmes, 1997. (165 min.), VHS, son.,
color.
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publicada em 1976, o debate na historiografia nacional demorou a se intensificar®'. Foi na
primeira metade dos anos 1990 que surgiram dissertagdes e teses que usavam o filme como
fonte principal de pesquisa (SANTIAGO JUNIOR, 2012). Destacam-se as dissertagdes de
Morettin (1994) e Almeida (1993), e a tese de Ramos (1996), todas de autores ligados a
Universidade de Sao Paulo (USP).

E compreensivel, portanto, que durante a sua vida escolar, Fernando tenha tido
experiéncias do filme como ilustragdo, uma vez que até hoje ainda persistem praticas que
adotem tal perspectiva em sala de aula. O risco em exibir o filme para os estudantes sem
nenhum tipo de interven¢do que incentive a analise decorre do “efeito de realidade” que as
imagens denotam para o espectador. Para Napolitano (2005, p. 237), “a for¢a das imagens,
mesmo quando puramente ficcionais, tem a capacidade de criar uma ‘realidade’ em si mesma,
ainda que limitada a0 mundo da fic¢do, da fabula encenada e filmada™?.

Ha casos em que o proprio historiador pode reproduzir o “efeito de realidade” em seu
trabalho de andlise, o que fica evidente nos casos em que a analise ¢ pautada na avaliacdo do
grau de “veracidade” e “fidelidade” do filme historico, em relacdo aos eventos “realmente”
ocorridos (NAPOLITANO, 2005, p. 237). Desse modo, ¢ menos importante identificar se tal
ou qual filme foi fiel aos diadlogos, a caracterizagao fisica dos personagens ou aos costumes e
vestimentas de um determinado século.

O mais importante ¢ entender o porqué das adaptagdes, omissoes, falsificagdes que
sdo apresentadas num filme. Obviamente, é sempre louvavel quando um filme
consegue ser ‘fiel” ao passado representado, mas esse aspecto ndo pode ser tomado

como absoluto na analise historica de um filme (NAPOLITANO, 2005, p. 237,
grifos meus).

O termo representacdo aparece com frequéncia na historiografia acerca da relagdo
cinema-histéria (SANTIAGO JUNIOR, 2008; BARROS, 2014; PEREIRA, 2018). Os/as
docentes do CA também utilizam o termo com frequéncia em suas narrativas. O professor
Fernando, em relacdo a Caramuru — A Inven¢do do Brasil (2001), diz que “no filme se
constroi uma representagdo, ¢ construido um discurso sobre o passado” (Fernando. Entrevista,

2017, p. 17). Semelhante a Fernando, a professora Karen afirma:

' Em 1993 foi traduzido no Brasil o livro “Cinema e Historia”, de Ferro (2010), compilagio de artigos langados
ao longo da década de 1970. Nele, estava republicado o texto “Cinema: uma contra-analise da sociedade”,
juntamente com uma série de outros ensaios.

2 Os “efeitos” que o cinema pode irromper no espectador serdo debatidos no item “Por que os filmes nos
afetam?”, deste capitulo, em que debato também o carater de obra de arte da produgdo cinematografica. A
compreensdo do cinema na historia ndo pode se pautar de forma descolada da compreensao estética do cinema,
sob pena de enviesar a analise. Por ora, ¢ importante o entendimento de que a critica ao filme como documento
historico ndo significa identificar o que ¢ real ou ndo na narrativa.
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A gente gosta muito desse filme porque ¢ um filme que representa uma época que
nos interessa, digamos do ponto de vista do contetido curricular. Mas ao mesmo
tempo, como ele ¢ um filme feito em 2001, essa questdo de ser um filme feito numa
atualidade préxima, num presente muito proéximo, nos did uma possibilidade
interessante de trabalhar o filme como um documento historico (Karen. Entrevista,
2017, p. 57, grifos meus).

A historia cultural fornece um caminho proficuo para pensar o viés de representacao
do cinema, uma vez que se dedica a investigar as formas como “uma determinada realidade
social ¢ construida, pensada, dada a ler” (CHARTIER, 2002, p. 17). Como ja visualizado
anteriormente, o ato de representar diz respeito a presenca de uma auséncia. O passado, nesse
sentido, € presentificado nas imagens filmicas com o objetivo de lhe atribuir sentidos.

O cinema pode ser compreendido como uma linguagem imagética constitutiva do
tecido social em que circulam cineastas, artistas, roteiristas, produtores, bem como apresenta
seus imaginarios e suas representagdes do cotidiano vivido com as tensdes, conflitos e
embates sociais. E vélido considerar que as produgdes filmicas sdo resultado de um trabalho
coletivo e da interlocucdo desse coletivo com a sociedade. Enquanto alguns filmes podem ser
considerados mais autorais, em que o diretor usufrui de liberdade criativa para construir o seu
trabalho, a producdo cinematografica de um modo geral, principalmente a de grandes
estudios, caracteriza-se pela interagdo entre as muitas pessoas envolvidas no processo criativo.
A andlise filmica, por exemplo, precisa considerar desde os interesses de produtoras e
distribuidoras, até dos artistas, técnicos e cineastas e como dialogam com esses interesses™.

Da mesma forma, a constru¢do dos/as personagens ¢ de suas multiplas tramas sdo
representacdes coletivas ou particulares (no caso do cinema autoral) que demonstram seus

valores, comportamentos e sentimentos (AVELINO; FLORIO, 2013, p. 07). Para Chartier

(2002, p. 17), “as representagdes do mundo social assim construidas, embora aspirem a

33 A discussdo sobre autoria no cinema é densa, havendo, ao longo da histéria do cinema, diversos defensores e
criticos da nogdo do cineasta como autor principal do filme. A produgdo cinematografica costuma ser uma
atividade com altos custos, desenvolvida por dezenas ou centenas de profissionais, pressionada por prazos e
cronogramas. Como aponta Pinheiro (2012, p. 62), “s6 as dificuldades em torno da producdo de um filme e as
muitas capacidades técnicas e artisticas exigidas ja tornam a possibilidade de que o resultado final possa ser
atribuido a uma unica pessoa um fendmeno no minimo digno de reflexdo”. Ainda assim, é possivel destacar
movimentos, criticos e cinéfilos que valorizavam e/ou valorizam a ideia de que o cineasta € aquele que deve ter o
controle criativo de sua obra. At¢é mesmo o roteiro pode ser visto como elemento secundario, uma vez que ao
dirigi-lo, o cineasta construird uma apropriagdo particular do texto. No caso do cinema latino-americano,
destaca-se o trabalho do cineasta Glauber Rocha, que defendia a autoria como forma de dentncia social,
posicionamento politico e engajamento nas mudangas sociais (ROCHA, 1965). Para além da influéncia de outros
profissionais na produgdo do filme, contudo, existe ainda a rede de relagdes e contatos estabelecidos com outros
filmes. Com o grande niimero de filmes, teorias, movimentos constituidos até hoje, é vasto o repertorio de
inspiragdes para que novas produgdes sejam feitas (PINHEIRO, 2012). Como ndo existe consenso entre os
criticos e teoricos do cinema acerca da autoria ser possivel ou nao, ¢ necessario que cada filme seja analisado em
sua particularidade, sempre procurando compreender até que ponto o cineasta teve liberdade para desenvolver o
seu trabalho, e com quais outras obras, instituigdes e pessoas estabeleceu contato.
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universalidade de um diagnostico fundado na razio, sdo sempre determinadas pelos interesses
de grupo que as forjam”. Dai a necessidade de relacionar os discursos proferidos com a

posicdo de quem os utiliza.

2.2 CARAMURU — A INVENCAO DO BRASIL: REPRESENTACOES DO PASSADO

Caramuru — A Invengdo do Brasil aparece como exemplo de filme analisado pelos/as
docentes entrevistados/as sob a otica da representacdo. Dirigido pelo cineasta Guel Arraes, e
roteirizado por Arraes e Jorge Furtado, Caramuru €, na verdade, uma edi¢do em forma de
filme da minissérie de mesmo nome exibida na TV aberta nacional pela Rede Globo de
Televisdo. O filme ¢ uma adaptagdo, ou “reinven¢do” por meio da comédia, como sugere
Andrade (2014, p. 23), do poema épico “Caramuru”, escrito pelo frei agostiniano luso-
brasileiro José de Santa Rita Durdo. Seu enredo narra a histéria de Diogo Alvares (Selton
Mello), artista portugués vitima de um naufragio no litoral do atual estado da Bahia, que o
traz as terras brasileiras em algum momento do século X VI, ainda no inicio da colonizagdo
portuguesa. Quando chega ao Brasil, Diogo ¢ acolhido por uma aldeia de indios tupinambas.
Ele passa a ser adorado pelos nativos por possuir uma arma de fogo, e o barulho feito pelo
disparo da arma lhe confere o apelido de “Caramuru”, que na lingua tupinamba significa
“filho do trovao” (ANDRADE, 2014).

O professor Fernando rememora a experiéncia de ter assistido a minissérie na época
em que foi exibida pela Rede Globo:

Eu lembro que assisti, como espectador da Globo (risos) no ano 2000, a série
Caramuru, na semana de comemoragao dos 500 anos do Brasil. E adorei! S6 que
naquele momento ja estava terminando o 3° ano do Ensino Médio. Entdo aquilo ja
me incomodava. ‘Pera ai, sera que isso ¢ verdade?’. Aquilo me incomodava muito, e
depois que comecei a trabalhar no 9° ano com o filme Caramuru, foi na perspectiva
do filme como artefato cultural (Fernando. Entrevista, 2017, p. 23).

O estranhamento de Fernando com a narrativa da minissérie/filme da-se,
principalmente, pelo tom de comédia aferido a empreitada colonial portuguesa entre os povos
indigenas, isenta de grandes conotagdes criticas e tendendo principalmente ao escracho e ao
esteredtipo. As personagens indigenas femininas, por exemplo, Paraguacu (Camila Pitanga) e
Moema (Déborah Secco), sdo representadas como mulheres interessadas principalmente no
sexo, por meio de um romance estabelecido com Diogo Alvares (Figura 2). Ja o personagem

Cacique Itapicara (Tonico Pereira), pai de Paraguacu e Moema, ¢ representado como sendo
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preguicoso € mentiroso, a0 mesmo tempo em que oferece as terras brasileiras para os
portugueses explorarem em troca de “um espelho, mas tem que ser um espelho dos bons”
(CARAMURU, 2001), denotando a pratica da trambicagem (Figura 3) e em alusdo também a
pratica do escambo, em que indigenas recebiam utensilios e ferramentas diversas em troca de
trabalho.

Quando falava sobre Caramuru, Fernando estava acompanhado de seu caderno com a
organizacao das aulas em que trabalha com o filme. Nas questdes propostas aos estudantes, ¢

possivel perceber outros estereotipos atribuidos ao personagem Cacique Itapicara:

Como o cacique ¢ retratado? Podes perceber algum tipo de esteredtipo com o que se
pensa dos indios no século XXI? (questdes feitas em uma atividade destinada aos
estudantes). Aparece o cacique, e o cacique s6 fica na rede, e tudo que ele ndo quer
¢ trabalhar. Vérios sdo os dialogos, varios sdo os discursos demarcados ao longo do
filme em que ele fala ‘“Tudo o que eu quero é ndo precisar trabalhar!’. E o sotaque
dele é um sotaque baiano. Isto ¢ legal porque, embora eu ndo encaminhe aqui, os
alunos dentro dessa onda dos ultimos trés anos, dessa relagdo sul-nordeste,
percebem claramente também um esteredtipo. Entéo, ¢ de um indio baiano, ou seja,
o nordestino que ndo trabalha (Fernando. Entrevista, 2017, p. 24).

Figura 2: Cena do filme Caramuru — A Invengdo do Brasil, em que Diogo Alvares aparece junto de Paraguagu e

Moema. Fonte: CARAMURU, 2001.
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Figura 3: Cena do filme Caramuru — A Invengdo do Brasil, em que Cacique Itapicara comercializa utensilios
indigenas para os portugueses na praia. Denota-se, nesta cena, o estereotipo da trambicagem. Fonte:

CARAMURU, 2001.

Ao defini-lo como artefato cultural, o professor Fernando estabelece a relagdo do filme
como um produto artistico voltado a divertir, entreter e até mesmo amenizar possiveis criticas
a violéncia da colonizagdo, que dizimou grande parte dos povos origindrios do territorio
nacional. Soma-se a isso o fato da minissérie/filme ter sido produzida pela Rede Globo de
Televisdo em um contexto em que a emissora esteve fortemente engajada nas comemoragdes

dos 500 anos do chamado “descobrimento” do Brasil, completados em 22 de abril de 2000.

O que ndo percebi como estudante, mas apenas depois como professor, ¢ o filme
como esse produto dos anos 2000. Um produto feito por um canal de televisdo.
Naquele momento, a Globo esta muito préxima do Governo Federal, nesse processo
de comemorag@o. [...] N&o sei se tu lembras, porque tu devias ser crianga na época,
mas todas as capitais do pais tinham um grande reldégio que fazia uma contagem
regressiva. Todo dia, antes do Jornal Hoje e do Jornal Nacional aparecia: ‘Faltam
tantos dias para os 500 anos do Brasil’. Nossa! Todas as escolas de samba do Rio de
Janeiro e de Sdo Paulo tinham por enredo o processo da descoberta do Brasil. Entdo
o governo do (entdo presidente) Fernando Henrique Cardoso tem uma perspectiva
naquele momento de ensino da histdria, e isso eu ndo deixo de fazer com que os
alunos relacionem: Que tipo de governo que tinha ali?. Esse governo financiador
deste tipo de produto, que passa na Globo, esse canal que se torna o principal canal
de comemoragdo junto ao Governo Federal. Entdo quando vou trabalhar com o
filme, sempre tem a questdo (para os estudantes): O filme é um documento
historico? (Fernando. Entrevista, 2017, p. 22).

O processo de comemoragao dos 500 anos do Brasil na Rede Globo se iniciou em 25
de abril de 1998, com o show “Brasil 5007, realizado na cidade de Sao Paulo, contando com a
participacdo de varios artistas nacionais (MEMORIA GLOBO, 2013). Oliveira (2000, p. 195)

diz que “a mensagem era que a Rede Globo, junto com a sociedade, iria comemorar os 500
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anos do Descobrimento baseada na ideia do orgulho de ser brasileiro”. Posteriormente ao
show “Brasil 5007, aconteceram celebragdes em Paris durante a Copa do Mundo de 1998,
realizada na Franca, e entre abril de 1998 e setembro de 1999 foram inaugurados os 28
relogios da contagem regressiva para 22 de abril de 2000 (Figura 4). Os relogios foram
distribuidos pelas 27 capitais dos estados, em Brasilia/DF e na cidade de Porto Seguro/BA,
local de chegada dos primeiros portugueses em 1500. Finalmente, na semana do aniversario
dos 500 anos do “descobrimento”, ¢ exibida a minissérie Caramuru pela Rede Globo, dentro

da programagdo comemorativa (MEMORIA GLOBO, 2019; OLIVEIRA, 2000).

Figura 4: Foto do relégio dos 500 anos do Brasil na praia de Copacabana, Rio de Janeiro/RJ. O relogio foi

idealizado pelo designer alem@o Hans Donner. Fonte: CENTRO NACIONAL DE CULTURA, 2015.

Assim como a Rede Globo, o Governo Federal, presidido por Fernando Henrique
Cardoso (1995-2002), também se mobilizou para celebrar a data de 22 de abril de 2000. Uma
série de atividades marcou as celebragdes, como festas, seminarios, passeatas, exposigdes e
eventos oficiais. Entretanto, apesar da pompa, as comemoragdes dos 500 anos do Brasil ndo
obtiveram o resultado esperado, resultando, sim, na reacdo de expressivos movimentos sociais

que questionavam a forma como as celebragdes privilegiavam as herangas europeias no
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desenvolvimento da nacgdo, em detrimento da presenca de outras culturas e povos, como
indigenas e afrodescendentes (HERSCHMAN; PEREIRA, 2000) 34,

No contexto das celebragdes, movimentos e organizacoes como o Conselho
Indigenista Missionario (CIMI), a Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), a
Central de Movimentos Populares (CMP), a Comissao Pastoral da Terra (CPT), entre outros,
langaram o manifesto “Brasil 500 anos: Resisténcia Indigena, Negra e Popular” (2000). Em
vez de celebrar a chegada dos portugueses ao Brasil, o documento aponta que “naquele dia
(22 de abril de 1500) foi dado inicio a expansao do Velho Mundo nestas terras, através da sua
brutalidade letal e organizada, pronta para projetar-se contra tudo e contra todos que
estivessem em seu caminho” (CIMI et al, 2000, n.p.). Sdo destacadas as praticas de violéncia
como o exterminio indigena, a exploragdo de classe e a escravidao que marcaram os 500 anos
celebrados, em divergéncia com a narrativa de harmonia entre os povos presentes nas
celebragdes oficiais.

O conflito pela narrativa historica dos 500 anos do Brasil que, aparentemente, estava
restrito ao plano discursivo e simbolico, ganhou forga pelas ruas do pais. Além das iniciativas
do Estado, a Rede Globo também foi alvo de manifestagdes. Varios relogios comemorativos
em cidades como Rio de Janeiro, Porto Alegre e¢ Porto Seguro foram destruidos por
manifestantes que afirmavam nao haver nada para comemorar naquele momento da historia
nacional® (HERSCHMAN; PEREIRA, 2000).

Como destaca Fernando, o filme Caramuru ¢ um documento sobre as celebracdes dos
500 anos do Brasil. Por ser passivel de interpretacdes, o uso que o professor faz deste
documento na construcdo de sua aula auxilia a compreender como se apropria para integra-lo
em sua representacdo historiadora do passado. Embora Fernando relacione diretamente a
producdo de Caramuru ao contexto de celebragdes organizado pelo governo federal, tendo
como argumento o seu financiamento dado a Rede Globo de Televisdo e a articulacdo entre o

Estado e a emissora, ndo sdao encontradas manifestacoes do diretor Guel Arraes sobre o

3 Na ocasido da abertura oficial das celebracdes dos 500 anos, realizada em 31 de dezembro de 1999, na cidade
de Porto Seguro/BA, O Presidente Fernando Henrique Cardoso proferiu um discurso saudosista a colonizagdo
portuguesa: “NoOs nos reunimos para celebrar uma heranca do pais cujas raizes nossos antepassados fincaram
nesta terra e regaram com seu suor € sangue. Reafirmar o sonho da sociedade livre, justa e solidaria que hoje
nossa geracao tem a vontade e oportunidade de erguer, sob os alicerces desses 500 anos. A Historia que comegou
ha 5 séculos, nestas praias de Porto Seguro, deu origem a uma das grandes Nac¢des do mundo. [...] A Historia nos
ensinou a admirar a audacia dos navegantes que primeiro fincaram a bandeira de Portugal deste lado do oceano;
a admirar a fibra dos desbravadores que estenderam o dominio portugués pela costa e ao interior do continente,
ajudados pelos nossos Bandeirantes; a bravura dos combatentes que garantiram a posse do territorio, no periodo
colonial” (BRASIL. 1999, n.p. apud HERSCHMAN; PEREIRA, 2000, p. 207).

%> O site do jornal O Globo possui um acervo online com vérias edigdes publicadas na época das comemoragdes,
destacando aquilo que chama de “festas e gafes nos 500 anos do Brasil” (ACERVO O GLOBO, 2013).



45

governo entdo vigente. As entrevistas fornecidas por Guel Arraes na época da divulgacao da
minissérie/filme centram-se, especificamente, no conteudo do filme e em suas escolhas
narrativas. O professor Fernando procura centrar sua andlise na estrutura de produgdo
audiovisual. Vai além do que o diretor se propde a representar no filme.

A andlise filmica realizada por Fernando retoma a complexidade da ideia de autoria no
cinema. Sua compreensao ndo se concentra unicamente na linguagem cinematografica, no que
cada personagem representa, no que cada plano traz de significados. Guel Arraes, de fato, foi
contratado para dirigir uma ideia que ja estava em andamento. Em entrevista a “Folha de Sao
Paulo”, o diretor contou que “foi uma encomenda do Daniel Filho (supervisor artistico da
Rede Globo) para a semana de comemorag¢do dos 500 anos do descobrimento do Brasil”
(FOLHA DE SAO PAULO, 2001, n.p). Fernando, entdo, correlaciona desde a escolha por
trazer um mito fundador da histéria nacional em um contexto comemorativo até os interesses
que permeiam a relagdo entre a emissora que produziu o audiovisual e o governo federal
vigente. O seu olhar sobre o filme mostra como uma memoria nacional acerca dos 500 anos
da chegada dos portugueses em terras brasileiras ¢ constituida por meio das imagens
televisivas e cinematograficas. Nessa dire¢do, fica evidente como a memoria nacional ndo €
natural, e sim um trabalho de grupos e pessoas que implica atividades de producao, circulaciao

e consumo de sentidos e valores (OLIVEIRA, 2000). Segundo Pollak (1992, p. 204):

Todos sabem que até as datas oficiais sdo fortemente estruturadas do ponto de vista
politico. Quando se procura enquadrar a memoria nacional por meio de datas
oficialmente selecionadas para as festas nacionais, ha muitas vezes problemas de
luta politica. A memoria organizadissima, que ¢ a memoria nacional, constitui um
objeto de disputa importante, e sdo comuns os conflitos para determinar que datas e
acontecimentos vao ser gravados na memoria de um povo.

Nas comemoragdes em prol da fixacdo de um evento marcado como historico,
apagam-se as dissonancias do poder vigente. As festividades dos 500 anos do Brasil atestam
esse carater, quando promovem o esquecimento e silenciam conflitos para exaltar a nacao, por

meio da tentativa de tornar presentes as versdes de fatos historicos e mitos fundadores que

sustentam o ideal ufanista (OLIVEIRA, 2000). De acordo com Guimaraes (2007, p. 39):

Revisitar o passado ndo pode ser desvinculado das demandas e exigéncias de um
tempo presente e, nesse sentido, sua compreensao ¢ também parte da inteligibilidade
de uma cultura historica que aciona experiéncias, imagens e atores do passado para
uma contemporaneidade que busca nesse tempo que ficou pra tras referéncias para
imaginar o mundo em que vive.

As lutas politicas, sociais e culturais inseridas no processo de constru¢do da memoria

nacional traduzem-se também em lutas de representacdo. Compreendo a producdo de
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narrativas sobre o passado, desde o filme Caramuru até as manifestagdes contra as
celebragdes dos 500 anos do Brasil, como sendo representacdes, ou seja, “classificagoes,
divisdes e delimitagdes que organizam a apreensao do mundo social como categorias
fundamentais de percepcao e de apreciagdo do real” (CHARTIER, 2002, p. 17). Chartier
(2002, p. 17) indica ainda como as percepcdes sobre o social e sobre o passado ndo sdao
discursos neutros, pelo contrario, estdo envoltas em estratégias e praticas (culturais, escolares,
politicas) que objetivam estabelecer “uma autoridade a custa de outros, por elas
menosprezados, a legitimar um projeto reformador ou a justificar, para os proprios individuos,
as suas escolhas e condutas”.
Esta investigac@o sobre as representagdes supde-nas como estando sempre colocadas
num campo de concorréncias ¢ de competi¢gdes cujos desafios se enunciam em
termos de poder e de dominagdo. As lutas de representa¢do tem tanta importancia
como as lutas econdmicas para compreender os mecanismos pelos quais um grupo
impde, ou tenta impor, a sua concep¢do do mundo social, os valores que sdo os seus,
¢ o seu dominio (CHARTIER, 2002, p. 17).

Em relagdo ao filme Caramuru, para além da compreensdo do passado representado
pelo cineasta, € necessario estar atento também para as representacdes que o espectador do
filme elabora ao consumi-lo como um produto audiovisual. Chartier (2002) lembra que a
problematica das representagdes, moldadas por meio de discursos que apreendem o mundo
social e o estruturam, conduz a uma reflexdo sobre como as mesmas representagdes podem
ser apropriadas pelos leitores de textos e imagens que ddo a ver e pensar o real. A experiéncia
de assistir um filme ¢ permeada por afetos, tal como o leitor diante de um livro, instigando o
espectador a construir uma nova compreensao de si mesmo e do mundo que o cerca.

Na fala de Fernando encontra-se uma preocupagdo com o efeito que o filme pode
causar no espectador, especialmente no que diz respeito a narrativa como verdade histdrica:
“Por mais que o filme ndo tenha compromisso historico, o telespectador pode ndo ter essa
dimensdo. Se Caramuru reafirma estereotipos ¢ possivel que o espectador naturalize-os”
(Fernando. Entrevista, 2017, p.24).

Além de reafirmar estere6tipos, as representacdes filmicas sdo formas de enquadrar a
memoria nacional (POLLAK, 1992). Tal pratica ocorre por conta da possivel transposi¢ao das
imagens filmicas para o plano das memorias individuais e coletivas. Ricoeur (2007, p. 199)
explica que as lembrangas também se constituem em representacdes, imagens constituidas na
mente que presentificam um passado tanto experienciado pessoalmente quanto produzido por
meio do relato. O fendmeno mnemonico, diz o autor, “consiste na presenga no espirito de uma

coisa ausente [...] A lembranga ¢é representacao, re-(a)presentacao”. Nesse sentido, as imagens
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filmicas assim como podem enquadrar memorias, construindo imagens de um passado que o
espectador ndo viveu diretamente, podem igualmente instigar que o espectador realize um
trabalho de memoria, compreendido como a recordacdo, a busca e reconhecimento pelas
memorias dos acontecimentos presenciados.

Entender quais os mecanismos que o cinema mobiliza para adentrar na mente do
espectador e instigar suas memorias, contudo, ndo ¢ uma tarefa simples, e necessita de um
dialogo interdisciplinar, que envolva a prépria historiografia, a teoria do cinema, e os estudos

sobre a educagdo e as imagens.

2.3 POR QUE OS FILMES NOS AFETAM?

As ideias arroladas até aqui acerca da relagdo entre o cinema e a histéria deixam
evidente uma condicdo essencial do filme para que seja objeto de investigacdo pelo
historiador: a condi¢cdo de documento historico. Este item 2.3, porém, ¢ dedicado a dar um
passo adiante na reflexdo sobre a presenga do cinema no ensino da histéria, que vai além da
dimensdo documental e representativa, ¢ chega até a experiéncia sensivel e afetiva
proporcionada pelos filmes. Mesmo com meu olhar historiografico, analitico, buscando
encontrar vestigios do passado no presente dos filmes e deste presente em suas representacoes
do passado, ndo posso deixar de dizer que a sensibilidade ¢ uma das dimensdes que mais me
fascinam na sétima arte’®,

Na introdugdo desta dissertacdo, relatei sobre a identificacdo que construi com a
personagem Jéssica do filme Que Horas Ela Volta?, e como os afetos e sensibilidades que
foram mobilizados em mim pelo filme foram importantes para que decidisse investigar o
cinema no ambito do ensino de historia. Muitas vezes, o cinema proporciona experiéncias
sensiveis que modificam nossa forma de olhar tanto para o presente quanto para o passado.
Alguns filmes que assistimos podem ser esquecidos horas depois de sairmos do cinema ou da
frente da TV, ja outros ficardo registrados em nossas lembrancgas para sempre, fazendo

lembrar ndo sé do filme, mas de como viviamos na época. Nao ha exemplo melhor para isso

%% Figurelli (2013) explica que o termo “Sétima Arte” como designacio do cinema surgiu em 1911, por meio de
Ricciotto Canudo no Manifest de Sept Arts (Manifesto das Sete Artes). Canudo pretendia distanciar a ideia de
que o cinema era um espetdculo para as massas, aproximando-o e integrando-o a categoria das Belas Artes,
como a musica, pintura, escultura, arquitetura, poesia e a danga. Para Canudo, o cinema ¢ uma arte sintese que
concilia todas as outras artes.
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do que o trabalho de memoéria que o professor Fernando realiza ao comentar sobre a utilizagao
de Caramuru em suas aulas.

Todo esfor¢o de recordacao, diz Ricoeur (2007, p. 48) possui uma “dimensao afetiva”,
que envolvem as “afec¢des” deixadas no espirito, suas marcas. As lembrancas de Fernando
ndo vém acompanhadas apenas de uma critica documental sobre Caramuru, mas de
sentimentos. “Eu adorei! [...] Me incomodava” (Fernando. Entrevista. 2017, p. 23). Sao
sentimentos que envolvem a mente do espectador, levando-o a identificagdes e
estranhamentos com as representagdes construidas nas imagens filmicas.

Uma dimensao possivel de andlise ¢ a presenga do filme na memoria, quando o filme
marca uma época na qual vivemos. Outra dimensao de analise ¢ a memoria presente no filme,
quando a narrativa cinematografica desencadeia, no presente, lembrangas sobre uma época na
qual vivemos. Segundo Pollak (1989, p. 09), “ainda que seja tecnicamente dificil ou
impossivel” captar todas as lembrancas de um acontecimento, como cheiros, cores, barulhos,
“o filme ¢ o melhor suporte para fazé-lo: donde seu papel crescente na formagdo e
reorganizacdo, e portanto no enquadramento da memoria. Ele se dirige ndo apenas as
capacidades cognitivas, mas capta as emogdes.”

Pollak (1989, p. 08) cita como exemplo a minissérie Holocausto (o autor trata como
filme em seu texto), “que permitiu captar a atencdo e as emogdes, suscitar questoes ¢ assim
forcar uma melhor compreensdo deste acontecimento tragico em programas de ensino e

pesquisa e, indiretamente, na memoria coletiva™’

. Essa minissérie foi exibida pela emissora
de TV estadunidense NBC, no ano de 1978. Conta a histéria do Holocausto cometido pelos/as
nazistas durante a Segunda Guerra Mundial, com base na perspectiva da ficticia familia
Weiss, de judeus/judias alemaes/as, e de um jovem membro da Schutzstaffel (SS), a

organizagio paramilitar ligada ao partido nazista na Alemanha (Figura 5)°".

37 HOLOCAUSTO. Dire¢do de Marvin J. Chomsky. Estados Unidos: Titus Productions/NBC, 1978. (475 min.),
Formato Digital, son., color. Legendado.

** A minissérie tornou-se famosa também nos Estados Unidos, onde foi produzida, sendo premiada com o
Prémio Emmy de Melhor Minissérie do ano, a principal premiagao televisiva do pais. Conta também com a
presenca da atriz Meryl Streep no elenco (Figura 5), hoje recordista de indicagdes ao Oscar, a principal
premiag@o do cinema nos Estados Unidos. A atriz também venceu o Emmy de Melhor Atriz em Minissérie por
Holucausto.
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Figura 5: Cena da minissérie Holocausto (1978). Meryl Streep interpreta a personagem Inga Helms Weiss, uma

cristd que tem o marido levado para os campos de concentragdo em Auschwitz. Fonte: BBC, 2019.

Em 30 de janeiro de 2019, o site brasileiro G1.com publicou uma matéria sobre essa
minissérie, que foi reexibida na Alemanha neste mesmo més. A matéria descreve que um
terco da populacdo da Alemanha Ocidental, cerca de 20 milhdes de pessoas, assistiu a pelo
menos uma parte da minissérie, dividida em quatro capitulos, em sua primeira exibi¢do, em
1978. A produ¢ao da NBC provocou um debate nacional na Alemanha: “Apds a exibi¢do, dez
mil alemaes ligaram para a emissora WDR, da Alemanha, muitos deles emocionados para
expressar seu choque e vergonha em relagdo a esse capitulo da historia” (G1, 2019c, n.p.).
Suas cenas buscavam retratar o horror do genocidio gerado pelos/as nazistas. Como impacto,
durante a década de 1980, as escolas exigiram mais material didatico, os historiadores
alemaes comecaram a focar mais no Holocausto e os campos de concentragdo abriram as
primeiras exposi¢oes € memoriais sobre aquele passado (G1, 2019c).

Na narrativa dos/as professores entrevistados/as, embora a critica documental dos
audiovisuais seja uma tdnica, o uso dos filmes como uma forma de sensibilizacdo também
surge como justificativa para escolherem determinado filme. O professor Camilo comenta o
fato de que alguns assuntos, em sala de aula, especialmente os ligados a temas sensiveis,
como a ditadura civil-militar, exigem um algo a mais do que os contetidos do livro didatico e
das aulas expositivas.

Para alguns temas, sobretudo para o tema ditadura, acho que é bem importante 0
recurso audiovisual, porque d4 uma dimensdo mais subjetiva, emociona mais. E

diferente de tu chegares na sala de aula contando para os alunos que houve torturas
na América Latina. Isso ndo sensibiliza tanto (Camilo. Entrevista, 2017, p. 48).



50

Alberti (2014, p. 02) explica que, entre os principios arrolados na literatura sobre
temas sensiveis, estd o uso de fontes efetivas, atraentes e estimulantes, que tornem possivel o
engajamento pessoal. Essas fontes, quando bem selecionadas, tém a funcdo de “mudar a
atitude do aluno ou do visitante do museu em relagao ao assunto”. A opgao pelos filmes &,
entdo, uma estratégia para que os/as estudantes possam ter uma dimensdo mais ampla e
sensivel do que significa “tortura”, “persegui¢do politica”, “genocidio”, sem banalizagdes ou
uma mera leitura de dados sobre quantas pessoas morreram ou foram torturadas em regimes
de terror como os de governos autoritarios. Contudo, a escolha de qual material sera utilizado
precisa ocorrer com o maximo cuidado, e estar inscrita dentro de um debate. Novamente,
como defendem os/as professores/as de historia do CA, ndo vale o filme apenas como
ilustracao do contetido.

Alberti (2014, p. 03) chama atengdo para o fato de que “ndo ¢ necessario chocar
alunos com imagens de corpos amontoados nos campos de exterminio, ou prisioneiros
esqualidos em condicdes degradantes”. Nao ¢ que o horror ndo precise ser estudado e
conhecido, muito pelo contrario, mas € preciso saber como trabalhar com essas tematicas.

Nao cabe ao professor dar-se por satisfeito depois de chocar os alunos com algumas
imagens e cenas; deixd-los com a sensagdo de bolo no estdmago depois de
assistirem um filme, e passar para o topico seguinte, dando aquele por encerrado.
(ALBERTI, 2004, p. 03).

A professora Karen vai pelo mesmo caminho do que defende Alberti sobre a
necessidade do/a professor/a intervir e chamar a aten¢do dos estudantes para determinadas
questdes do filme. Mas ¢ preciso destacar: ndo se trata de um direcionamento que inibe as
possibilidades de interpretagdo e apreciagao artistica dos estudantes, mas de uma contribuicao,
uma ajuda para que a turma consiga detectar determinados pontos a debater. Além do
problema de render interpretagdes outras que nao aquelas condizentes com o objetivo da aula,
a falta de um incentivo ao debate pode fazer com que os estudantes ndo se interessem pelo
audiovisual exibido.

Posso dizer que todos os alunos se sensibilizam? N&o! Que todos os alunos curtem?
Nao! Mas ¢ muito variada essa recep¢do. De uma maneira geral, eles gostam muito
da questdo do uso de imagens. Porém, tem todo um trabalho que precisa ser
pensado, porque as vezes vocé fala assim: ah, entdo eu posso passar um filme
moderninho e eles vao curtir. Ndo necessariamente!; Ah, entdo eu vou passar um
filme antigo e eles vao achar um saco. Nao necessariamente! O trabalho que tu fazes
com aquilo ¢ muito mais importante do que o filme em si, muitas vezes. Porque tu
podes ter um filme super legal na mao, mas o jeito que tu apresentas isso para os
alunos, eles também ndo se sensibilizam. No geral, eles gostam de imagens, e, no
geral, se envolvem com os filmes, mas as turmas tém recep¢des diferentes, a forma

como eu trabalho pode desencadear numa empatia ou ndo (Karen. Entrevista, 2017,
p- 59).
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Embora as imagens filmicas possam chocar, como alerta Alberti (2014), uma escolha
bem sucedida de material audiovisual que consiga conciliar sensibilidade, impacto visual e
reflexdo € que podera determinar os efeitos entre os estudantes que o professor almeja
instigar. Nao se trata de aderir a um conservadorismo que limita a experiéncia
cinematografica dos estudantes, retirando do campo de possibilidades diversos tipos de filmes
que possam gerar reflexdo e sensibilizagdo, mas € preciso estar atento a questdes como a
classificagcdo indicativa, que recomenda ou ndo o filme para determinada faixa de idade. O
professor deve prestar atencdao, por exemplo, para os efeitos que um filme com muita
violéncia grafica ou sofrimento fisico e psicoldgico pode gerar nos estudantes. Nesses casos,
caso opte por esse tipo de narrativa, ¢ prudente uma conversa inicial que prepare a turma para
0 que ird experienciar € um cuidado atento ao longo da exibi¢do para caso algum estudante
sinta mal estar e ndo possa acompanhé-la. Como fica perceptivel no relato da professora
Karen, a recepgdo dos filmes ¢ divergente de espectador para espectador. O cinema ¢ uma
arte. Por mais que a docente espere uma determinada recepc¢ao do filme pelos estudantes, essa
nunca sera exata, fixa, universal.

O professor Camilo utiliza o filme Zuzu Angel (2006), de Sérgio Rezende, mesmo
diretor do filme Guerra de Canudos, para tratar do tema ditadura civil-militar. O filme
baseia-se no caso real da prisdo, tortura e morte do militante politico e integrante do
Movimento Revolucionario 8 de outubro (MR-8)*, Stuart Edgar Angel Jones (Daniel de
Oliveira). O caso ocorreu em 1971, apdés a captura de Angel Jones pelo Centro de
Informacgdes da Aerondutica (CISA).

A narrativa filmica acompanha a luta da mae de Angel Jones, a estilista Zuleika Angel
Jones (Patricia Pillar) (Figura 6), conhecida como Zuzu Angel, na tentativa de descobrir o que
aconteceu com o filho e onde foi deixado seu corpo apds a descoberta de sua morte.
Oficialmente, Stuart Angel Jones foi dado como desaparecido, e seus restos mortais ndo
foram encontrados até hoje. Angel Jones foi casado com Sonia Maria de Moraes Angel Jones,
também militante politica e integrante da Acdo Libertadora Nacional (ALN)*’. Assim como o

marido, SOnia foi presa, torturada e morta pelo regime militar.

' 0 movimento teve origem em 1966, no meio universitario da cidade de Niter6i/RJ. Foi formado, sobretudo,
por estudantes que faziam parte anteriormente do Partido Comunista Brasileiro (PCB). A dissidéncia ocorreu por
conta de discordancias politicas. Os dissidentes ndo concordavam com a defesa da via pacifica na passagem do
regime capitalista ao regime socialista no Brasil, ideais do PCB. O dia 8 de outubro corresponde a data da morte
de Ernesto “Che” Guevara, lider da Revolugdo Cubana assassinado na Bolivia em 1967 quando preparava
nucleos guerrilheiros para dar inicio a revolucdo socialista nesse pais (ABREU; MASCARENHAS, 2009).

* Organizagio revolucionéria criada em 1968 por Carlos Marighella, Joaquim Cémara Ferreira e Virgilio Gomes
da Sila, dissidentes do PCB. Assim como o MR-8, defendia a necessidade da luta armada para derrubar o regime
militar instaurado no Brasil e para instaurar um governo popular revolucionario (ABREU, 2009).
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Enquanto buscava pelo filho desaparecido, Zuzu Angel denunciou as arbitrariedades
praticadas pela ditadura a imprensa e a 6rgdos internacionais. Morreu em 1976, no que o
regime vigente na época classificou como acidente automobilistico no bairro Sdo Conrado,
cidade do Rio de Janeiro/RJ. Em 1998, porém, a Comissdao Especial Sobre Mortos e
Desaparecidos Politicos reconheceu que sua morte foi um atentado politico relacionado a
morte do filho, uma vez que os militares nunca aceitaram o descrédito sobre o regime que a
campanha da estilista provocou no plano internacional*' (BRASIL, 2014).

Zuzu Angel nao se trata de um filme facil de assistir. Nao por abusar das cenas de
tortura com o objetivo de chocar o espectador gratuitamente. As cenas de tortura de Stuart
Angel Jones estdo no filme, mas sdo rapidas, e inseridas dentro da narrativa. Sem exageros, ¢
o suficiente para o espectador entender a violéncia utilizada pelos militares ao interrogar
presos politicos. O emocional do espectador ¢ afetado, sobretudo, pela busca desesperada de
Zuzu Angel para encontrar o corpo do filho, morto sem nenhum tipo de julgamento. Trata-se,
portanto, de um filme importante para discutir o que significam regimes autoritarios € como
podem incidir na vida das pessoas, ndo s6 em contextos de turbuléncia politica em que
pessoas clamam pelo retorno da ditadura civil-militar, mas em qualquer momento que se vive

na democracia.

Figura 6: Cena de Zuzu Angel (2006), com Zuzu Angel (Patricia Pillar) e Stuart Angel Jones (Daniel de
Oliveira). Fonte: ZUZU Angel, 2006.

' Comissdo criada pela Lei n° 9.140/1995, que, entre outras atribuicdes, deve localizar corpos de
desaparecidos/as por conta de participagdes em atividades politicas e reconhecer a responsabilidade do Estado
brasileiro pelas mortes de presos/as politicos/as entre os anos de 1961 e 1979 (BRASIL, 1995).
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Mas, por que os filmes nos afetam tanto? Essa questdo nem sempre foi de interesse da
historiografia. Os historiadores muitas vezes se afastaram da condicdo de obra de arte do
filme, do poder de sua estética, ou por ndo saberem como operar com questdes tao subjetivas
e, portanto, evitando-as, ou por defenderem que ¢é possivel e desejavel isolar as produgdes
artisticas audiovisuais como unicamente documentos histéricos (SANTIAGO JUNIOR,
2012). Ferro (2010, p. 32), por exemplo, ao visualizar o filme como documento, defendia que

[...] ndo esta sendo considerado do ponto de vista semiologico. Também ndo se trata
de estética ou de histdria do cinema. Ele estd sendo observado ndo como uma obra
de arte, mas sim como um produto, uma imagem-objeto, cujas significacdes ndo sdo
somente cinematograficas.

Santiago Junior (2012), ao realizar uma revisdo sobre a historiografia da relacdo
cinema-historia, explica que a preocupagdo com a estética cinematografica, ou seja, o cinema
como expressao artistica e, portanto, sensivel, sempre foi muito maior entre os historiadores
que se dedicaram a histéria do cinema, que investiga o desenvolvimento do proprio cinema ao
longo dos anos. Ao mesmo tempo, a fundagdo do cinema como objeto historiografico, no
sentido de investigar o passado por meio do cinema, “deu-se pela exclusdo do debate direto
com os estudos do cinema e com a historia do cinema” (SANTIAGO JUNIOR, 2012, p.
152)*.

O cruzamento da compreensdo estética do cinema juntamente com a critica
documental, contudo, pode ser elucidativo, “uma vez que as imagens fazem parte da
composicao de agdes, sentidos sociais e da consciéncia historica” das sociedades, bem como

de suas memorias (SANTIAGO JUNIOR, 2012, p. 167).

Todo dia, fica mais claro até mesmo para o mais académico dos historiadores que as
midias visuais sdo o principal transmissor de historia publica na nossa cultura, que
para cada pessoa que 1€ um livro sobre um topico historico abordado por um filme
popular como A4 Lista de Chindler (1993), muitos milhdes de pessoas provavelmente
terdo contato com o mesmo passado apenas nas telas. Em vez de rejeitar essas obras
— como muitos historiadores profissionais e jornalistas continuam a fazer — como
mera ‘ficgdo’ ou ‘entretenimento’, ou de se queixar de suas imprecisdes flagrantes,
parece mais sensato admitir que vivemos em um mundo moldado, mesmo em sua
consciéncia historica, pelas midias visuais e investigar exatamente como os filmes
trabalham para criar um mundo histérico. Isso significa se concentrar no que
podemos chamar de suas regras de abordagem dos vestigios do passado e investigar
os codigos, convengdes e praticas por meio dos quais a historia é levada as telas
(ROSENSTONE, 2010, p. 29).

** Santiago Junior (2012) elenca alguns historiadores que vem redefinindo a historiografia sobre a relagdo
cinema-historia nas duas ultimas décadas por meio da incorporagdo dos estudos do cinema e da historia do
cinema, como Lagny (2009) e Lindeperg (2009).
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Nessa dire¢do, o filme, como todas as imagens, perturba os campos discursivos ao seu
redor, inclusive o historiografico (SANTIAGO JUNIOR, 2012). Resta ao historiador saber
lidar construtivamente com as perturbagdes que as imagens causam em sua mente.

O ponto de vista que trago aqui ¢ o de que, por mais que o historiador possa afastar-se
do filme como obra de arte, o filme continuard sendo também arte, uma vez que as imagens
emocionam e afetam. Quando o espectador, incluindo o historiador, vai ao cinema, ¢ antes de
qualquer coisa um filme que estara assistindo. O desvio do olhar para o filme como
documento ¢ posterior. Dar-se-4 apos a experiéncia sensivel. E € justamente a experi€ncia que
o historiador tem diante do filme, se gostou ou ndo, se emocionou ou ndo, que ird delinear a
forma como conduzira o trabalho ao utiliza-lo em sala de aula. E s esta experiéncia sensivel
que ele proprio experimenta o que permitird tomar o devido cuidado ao lidar com os efeitos
possiveis das imagens filmicas entre os estudantes.

Na teoria do cinema, a preocupacdo em compreender a forma como os filmes podem
afetar os espectadores ja é bastante antiga®. Baseado apenas em um contato com filmes
narrativos € mudos do inicio do século XX, o psicélogo alemdo Hugo Miinsterberg (1863 -
1916), professor da Universidade de Harvard (EUA), produziu seu livro “The Photoplay: a
psychological study” (1916). Quando elaborou este livro, “escreveu sem precedente, e talvez
por essa razdo a sua ndo seja apenas a primeira, mas também a mais direta das principais
teorias do cinema” (ANDREW, 2002, p. 25).

De acordo com Miinsterberg (1970, p. 74 apud STAM, 2011, p. 45), sua obra “nos
conta uma histéria humana apropriando-se das formas do mundo exterior, ou seja, espago,
tempo e causalidade, e ajustando os acontecimentos as formas do mundo interior, ou seja,
atencdo, memoria, imaginacao e emog¢ao”. O que interessava a Miinsterberg, de fato, eram as
“formas interiores”, compreendidas como os mecanismos mentais que o cinema instiga o
espectador a mobilizar. Segundo Stam (2011, p. 47), pode ser considerado “o pai espiritual de
muitas das correntes da teoria do cinema”.

O psicologo deu énfase em um espectador ativo, que preenche as lacunas do cinema
por meio de investimentos intelectuais e emocionais, participando assim do jogo
cinematografico. A matéria-prima bésica do cinema ¢ a propria mente humana. A selecao,

pelo cineasta, do que ¢ significativo estar nas imagens filmicas, ¢ o que opera a transformacao

# “A teoria do cinema é outra avenida da ciéncia e, como tal, estd preocupada com o geral em vez do particular.
Nao esta preocupada basicamente com filmes ou técnicas individuais, mas com o que pode ser chamado de a
propria capacidade cinematica. Essa capacidade governa tanto os cineastas como os espectadores. Enquanto cada
filme ¢ um sistema de significagdes que o critico de cinema tenta desvendar, todos os filmes juntos formam um
sistema (cinema) com subsistemas (varios géneros e outros tipos de grupos) suscetiveis de analise pelo tedrico”
(ANDREW, 2002, p. 14).
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do caos no cosmos do filme. A utilizagdo cinematografica do espago e do tempo, por meio do
close-up, dos efeitos especiais ¢ da montagem transcende a realidade fisica e transporta o
filme para a esfera do mental no espectador MUNSTERBERG, 2008; STAM, 2011).

Para Miinsterberg (2008), ¢ possivel distinguir as emogodes do espectador em dois
niveis diferentes: de um lado, as emogdes que nos comunicam os sentimentos das pessoas
dentro do filme; do outro, as emog¢des que as cenas do filme suscitam em nds e que podem ser
inteiramente diversas, talvez exatamente opostas as emogdes expressas pelos personagens.

Podemos absorver as emogoes exibidas aos nossos olhos e isto torna a apreensao da
acdo do filme mais nitida e afetiva. Esse ¢ o gesto da empatia, do colocar-se no lugar da outra
pessoa. E possivelmente este sentimento que o professor Camilo espera mobilizar entre seus
estudantes quando exibe Zuzu Angel em sala de aula. Foi o sentimento que experienciei ao
acompanhar a historia da personagem central do filme em sua busca pelos restos mortais do
filho, preso, torturado e morto, sem nenhum julgamento, pelo regime militar. E compreensivel
a sua revolta em uma cena em que, diante do tribunal repleto de militares e possiveis
torturadores de Stuart Edgar Angel Jones, expde a injustiga que estava presenciando,
incompativel com um legitimo Estado Democratico de Direito. Ao ser repreendida por
desacato a autoridade pelo juiz do tribunal, por conta de sua reacdo ao continuar sem saber o
destino do filho, Zuzu Angel irrompe em cena:

Tudo isso é vergonhoso! S6 com liberdade se pode prender. S6 com ela se pode
julgar. Também s6 com liberdade se pode condenar ou absolver. [...] Desacato foi
ndo terem cumprido a lei na hora em que prenderam Stuart. Desacato foi ndo terem
cumprido a lei na hora de interroga-lo. Desacato ¢ torturar e matar! Desacato ¢
impedir o direito sagrado de uma méae enterrar o seu proprio filho. E agora essa
farsa, em nome de um Estado de Direito. Mas que Direito é esse? Que Direito é
esse? (ZUZU Angel, 2006).

Segundo Miinsterberg (2008, p. 51), “simpatizamos com quem sofre e isto significa
que a dor que vemos se torna a nossa propria dor”. Compartilhamos da alegria dos
personagens e da tristeza de quem chora pelo luto. “A percep¢do visual das varias
manifestagdes dessas emocdes se funde em nossa mente com a consciéncia da emogao
manifestada; ¢ como se estivéssemos vendo e observando diretamente a emocao”.

Em uma compreensdo que guarda algumas aproximagdes com Miinsterberg, Morin
(2008) fala em participagdes afetivas do espectador com o cinema, no estabelecimento de
projecdes-identificagdes. Por meio destas participagdes afetivas/projecoes-identificagdes, o

espectador projeta-se nas imagens filmicas e ¢ capaz de ali identificar-se com o que V&,

colocar-se no lugar do outro, experimentando sentimentos diversos como alegria, paixao,
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tristeza, horror, indignagdo. E nesse sentido que muitos filmes ficam guardados em nossa
memoria, € poderemos rememora-los sempre que relatarmos nossas lembrangas para alguém.
Da mesma forma, também ¢ nesse sentido que um filme pode nos fazer encontrar lembrangas
que, até entdao, permaneciam em estado de laténcia em nosso lado nao iluminado da memoria
(RICOEUR, 2010). Os afetos do filme se cruzam com os afetos deixados pelas marcas do
passado, sejam alegres ou felizes.**

A maneira de o cinema conectar-se com as memorias do espectador ¢ também uma das
chaves para compreender como os filmes agem potencialmente em afetos e sensibilidades.
Essa dimensdo mnemonica das imagens cinematograficas ndo € por acaso, e ja estd presente,
segundo Bazin (1991), na propria pretensdo de criagdo do cinema. A humanidade,
atormentada pela necessidade de se posicionar diante do tempo, buscou na reproducao das
imagens uma forma de perpetuar aquilo que deveria ser lembrado, e assim vencer o
esquecimento. O tempo, ao passar por cima do vivido, sempre impediu que as pessoas
conseguissem reter a esséncia dos momentos. E a memoria, entdo, como afirma Ricoeur
(2007), a tnica seguranca que temos para dizer que algo aconteceu ou existiu. O cinema nasce
como uma busca por cristalizar os acontecimentos, apanha-los, guardé-los, reconfigurando a
relacdo entre imagem, tempo ¢ memoria.

Bazin (1991) se dirige aos primordios do cinema e da fotografia, e ainda antes destes,
as artes plasticas e as praticas religiosas do Egito Antigo, para detectar um elemento que ¢
comum a todos: a defesa contra o tempo. Para Bazin (1991, p. 19), “a religido egipcia, toda
ela orientada contra a morte, subordinava a sobrevivéncia a perenidade material do corpo. [...]
A morte ndo ¢ sendo a vitoria do tempo”. Ressalta, ainda, que a fixacdo artificial da aparéncia
fisica dos seres, mesmo sem suas carnes € 0ssos, tinha como objetivo salva-los da “correnteza
da duracdo” (BAZIN, 1991, p. 19). Mas as pirdmides e os seus labirintos e corredores ndo
eram suficientes contra uma eventual violagdo do sepulcro, eram necessarias ainda outras
precaucdes. Perto do sarcdfago, juntamente com o trigo destinado a alimentagdo do morto,
eram colocadas estatuetas de terracota que serviriam como reposicao para o caso de o corpo
ser destruido. Dessa forma, a fun¢do primordial estatudria era salvar o ser pela aparéncia,
fabricando uma imagem que salvaria o ser de uma segunda morte espiritual. Segundo Bazin

(1991, p. 20), “o que conta ndo ¢ mais a sobrevivéncia do homem e sim, em escala mais

* Teorias semelhantes com as de Miinsterberg e Morin podem ser encontradas em outros tedricos que tratam néo
s6 do cinema, mas de experiéncias com a arte de um modo geral. Para Gadamer, “o que propriamente
experimentamos numa obra de arte e para onde dirigimos nosso interesse €, antes, qudo verdadeira ela &, isto €,
em que medidas conhecemos e reconhecemos algo e a nos proprios nela” (GADAMER, 1999, p. 192).
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ampla, a criagdo de um universo ideal a imagem do real, dotado de destino temporal
autébnomo”™’.

Com o desenvolvimento paralelo da arte e da civilizagdo, € com o desaparecimento
das formas primitivas da religido, cessou o costume de dar tamanha relevancia a pratica de
mumificacdo de seres humanos. Essa condi¢do, porém, esteve longe de significar que a
humanidade teria deixado de se posicionar diante do tempo, enfrentando o esquecimento. Sem
recorrer mais as praticas de mumificagdo, um rei ou imperador ird solicitar que algum pintor
lhe fixe a aparéncia em um quadro, imortalizando-o por meio da imagem pictorica*®. Em seu
texto “Ontologia da imagem fotografica”, Bazin (1991, p. 21) observa que a perspectiva da
arte renascentista’’ constituiu um “pecado original”, retirando a “inocéncia” da representacio
e reduzindo a arte a uma busca pela imitagdo da aparéncia, ao ilusionismo. A arte
renascentista sacrifica a sua dimensdo estética e curva-se ao desejo da duplicacdo, a imitagdo
que quer salvar o ser pela aparéncia.

Para Bazin (1991), ¢ possivel perceber a continuidade do anseio humano de subtrair-se
a temporalidade e vencer, por meio da fixacao das aparéncias, a corrente do esquecimento que
arrasta a humanidade. Essa evolucdo, das préticas de embalsamento e mumificacdo do Egito
Antigo até as artes plasticas, centrar-se-ia na “necessidade incoercivel de exorcizar o tempo”
(BAZIN, 1991, p. 20).

A fotografia teria significado, finalmente, a libertacdo das artes plasticas de sua
obsessao pela semelhanga com o real. A pintura se esforcava para iludir o ser humano, e essa
ilusdo bastava a arte, “mas a fotografia e o cinema sdo descobertas que satisfazem
definitivamente, por sua propria esséncia, a obsessao do realismo” (BAZIN, 1991, p. 22). A

originalidade da fotografia em relacdo a pintura residiria, pois, na sua objetividade. Tanto ¢

* E importante destacar que a visdo de Bazin e de outros tedricos citados nesta dissertagdo acerca da historia das
artes, incluindo o cinema, ndo ¢ a inica e nem ¢ consensual. Toda a forma de percepgdo e interpretacdo dos
sentidos produzidos pelo cinema, ou por qualquer outra obra de arte, ¢ valida, ndo devendo uma visdo ser tratada
como mais verdadeira ou correta que outras. Como critico de cinema, Bazin (1991, p. 07) ressalta que “a funcdo
do critico ndo € trazer numa bandeja de prata uma verdade que ndo existe, mas prolongar o maximo possivel, na
inteligéncia e na sensibilidade dos que o 1€em, o impacto da obra de arte”.

% Bazin (1991) cita como exemplo o retrato do Rei Luis XIV de Franca (1643-1715) pintado por Charles Le
Brun.

"0 termo Renascimento ¢ utilizado para definir o periodo da historia da Europa que se inicia em meados do
século XIV e dura até o fim do século XVI. Chamou-se Renascimento por conta da revalorizacdo das referéncias
da Antiguidade Classica, que nortearam uma retragdo da influéncia do dogmatismo religioso e do misticismo
sobre a cultura e sociedade europeia. Concomitantemente, houve uma crescente valorizagio da racionalidade, da
ciéncia e da natureza. No que diz respeito a arte renascentista, esta teve como principal caracteristicas a
preocupagdo em centralizar o homem e a natureza em suas produgdes, a utilizagdo do chiaroscuro como técnica
de pintura, a perspectiva e a proporcionalidade no intuito de produzir obras que retratassem a realidade da
maneira mais fiel possivel (BERBARA, 2010).
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que o conjunto de lentes que constitui a cAmera fotografica em substituicdo ao olho humano
denomina-se precisamente de “objetiva”.
A fotografia se beneficia de uma transferéncia de realidade da coisa para a sua
reproducdo. O desenho o mais fiel pode nos fornecer mais indicios acerca do
modelo; jamais ele possuira, a despeito do nosso espirito critico, o poder irracional
da fotografia, que nos arrebata a credulidade (BAZIN, 1991, p. 22).

A personalidade do fotografo continua a interferir na fotografia, por meio de suas
escolhas, mas ja ndo figuraria mais da mesma forma como a do pintor em sua pintura, na qual
poderia acrescentar ou modificar elementos e iludir o observador sobre a realidade.

Por ter sido elaborada entre as décadas de 1940 e 1950, a teoria de Bazin acerca das
inovacdes trazidas pelo cinema e pela fotografia e as suas especificidades, especialmente no
que diz respeito a subjetividade do autor, ndo abrange as transformagdes recentes destas
praticas artisticas. Hoje, tanto a fotografia quanto o cinema se aprimoram cada vez mais na
arte de modificar a realidade captada pelas lentes, por meio de programas de edicdo e efeitos
visuais. Uma paisagem pode ter sua beleza acentuada por filtros coloridos, um rosto pode ser
rejuvenescido ou ter caracteristicas modificadas, assim como no cinema se tornaram comuns
as filmagens em estudios, com fundos em cor verde, para que posteriormente sejam
construidos cenarios e efeitos especiais na sala de edigao.

Ainda que a teoria de Bazin precise de ressalvas quanto ao contexto em que foi
elaborada, ndo deixa de ser relevante para a reflexdo acerca dos mecanismos mobilizados pelo
cinema para afetar o seu espectador.*® No que diz respeito especificamente ao cinema, Bazin
ndo se apoiava apenas em sua sensibilidade ao talento, como critico, nem unicamente ao estilo
e as nuances da linguagem cinematografica, mas dedicava-se a compreender qual a
especificidade filmica em relagdo as outras artes (XAVIER, 1991). Se a fotografia construiu a
sua estética explorando o poder essencial da reproducdo do real, permitindo a pintura
ocidental “desembaracgar-se definitivamente da obsessdao realista e reencontrar a sua
autonomia estética”, o cinema serd a consecucdo no tempo da objetividade fotografica
(BAZIN, 1991, p. 24). O filme ndo se contenta mais em conservar o objeto paralisado no
instante. Com a criacao do cinema no final do século XIX, pela primeira vez, a imagem das
coisas ¢ também a imagem da duragdo delas, “como que uma mumia da muta¢do” (BAZIN,

1991, p. 24).

* Para Xavier (1991, p. 08), “em termos de cinema e fotografia, podemos concordar com Bazin, escrever contra
ele, emprestar algumas nogdes e ideias, rechagar outras”, mas ¢ “impossivel ignora-lo”. De Christian Metz a
Pascal Bonitzer, de Roland Barthes a Gilles Deleuze, “a teoria do cinema e o pensamento da imagem tém
dialogado com este critico que nos anos 40 e 50 [...] conduziu a analise do filme a um outro patamar”.
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A fotografia, sendo uma petrificagdo dos instantes, ndo consegue fornecer ao ser
humano algo que se assemelhe a sucessao ininterrupta de instantes que constitui a experiéncia
da realidade. E entdo que entra o cinema para o autor. Por meio da projegdo sucessiva de
varias fotografias, o cinema pode ir além da paralisagdo do tempo e suprir ainda mais a
necessidade humana pela verossimilhanga. Na era do cinema, a dindmica da realidade passou
a poder ser embalsamada (BAZIN, 1991).

A tese de Bazin acerca da duracdo e do movimento como forma de aproximar o
cinema da realidade lembra o que fala Napolitano (2005, p. 237), sobre o “efeito de realidade”
gerado pelo cinema, e como o professor de histdria precisa estar atento a essa sensagao.
Segundo Andrew (2002), Bazin ndo esta defendendo que o filme consegue captar exatamente
a realidade como ela ¢, mas sim que ¢ resultado de uma longa procura do ser humano pela
forma ideal de trazer o passado para o presente ¢ dominar o esquecimento. E nesse sentido
que podemos entender muitos filmes como sendo produzidos por meio de uma vontade de
memoria, sejam documentdarios ou narrativas ficcionais. Entra neste momento o papel da
historiografia e do ensino de historia ao se propor analisar os interesses e discursos que
permeiam uma produgdo de narrativa cinematografica sobre o passado, e quais sensagdes
podem ser criadas sobre esse mesmo passado em seu espectador.

Nao cabe ao historiador, porém, ignorar que o filme, como obra de arte, ¢ muito mais
do que um documento que precisa ser analisado e questionado acerca de suas
intencionalidades. No caminho de reflexdo de que o cinema documenta, afeta e ensina, temos
estabelecida mais uma dimensdo importante para compreender o papel do filme no ensino de
histéria: a sensibilidade que invade o espectador ao se colocar no lugar do personagem, ao se
imaginar em um cendrio € a ouvir com credulidade o testemunho na tela. Se a historiografia
nao ¢ e nem deve ser neutra, a analise historica do filme também nao sera. Os afetos e
sensibilidades proporcionados pela experiéncia com o cinema poderdo servir como uma forma
de acesso e reflexdo sobre temas sensiveis da historia do Brasil e do mundo, que ndo podem

ser tratados com um distanciamento neutro e acritico.

2.4 ENSINAR POR MEIO DE FILMES E EXPERIMENTAR

Quando entrevistei os/as professores/as, algumas questdes sobre a utilizacdo dos
filmes nas aulas de historia ndo tinham sido pensadas por mim. Na época, ainda ndo havia

refletido tdo profundamente sobre como os filmes que havia assistido, ao longo do tempo, me
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modificaram e me aproximaram ou distanciaram de certos lugares e ideias como professor,
historiador e ser humano. Confesso que estava seduzido por determinadas formas de pensar a
relagdo cinema-historia por meio de modelos fechados, férmulas prontas e prescritivas. Esse
caminho ¢, sem duvidas, mais facil e simples. Como Santiago Junior (2012) afirma, ¢ comum
que os historiadores evitem as questdes estéticas do cinema por ndo saberem lidar com elas. O
medo de errar muitas vezes acaba se sobressaindo a liberdade de deixar-se surpreender e
deslizar em um territério “movedi¢o” e repleto de incertezas (PEREZ, 2007, p. 10 apud
RECHIA, 2013, p. 120).

Portanto, ainda seduzido pela ideia da formula, perguntei para os/as professores/as
sobre qual 0 momento que pensavam ser o ideal para a exibi¢do de filmes em sala de aula, se
antes, durante ou depois de debater determinado contetido que se relaciona com a narrativa
filmica. A resposta da professora Karen, porém, acabou sendo uma surpresa:

E uma escolha. Se tu fores pegar alguns manuais de cinema em sala de aula, eles vdo
te dar certa opgdo, certa linha metodoldgica. Eu gosto de experimentar! Eu gosto de
experimentar ndo s6 com diferentes tipos de filme, como gosto de experimentar com
o mesmo filme. Entdo, tem um ano em que eu coloco o filme antes do contetido, tem
ano em que coloco o filme no meio. [...]. Ndo consigo achar que a gente possa ter

uma Unica maneira de pensar essas obras metodologicamente em sala de aula
(Karen, Entrevista, 2017, p. 58, grifos meus).

No inicio do processo de construgdo desta pesquisa, ndo imaginava que a sugestio de
minha orientadora, de revisitar as entrevistas realizadas para meu TCC, fosse abri tantos
caminhos de reflexdo e de, com isso, revisitar, também, a tese de doutorado da professora
Karen, intitulada “O Jardim das Veredas que se Bifurcam: cinema e educagdo”. Na tese,
Rechia (2013, p. 15) propde uma discussdo acerca do cinema e da educagdo centrando-se em
“torno da nocdo de vidéncia deleuziana como poténcia de mobilizagdo do pensamento a partir

de um conjunto de imagens filmicas” *

. De acordo com a compreensao de Rechia (2013, p.
25), a vidéncia para Deleuze esté ligada ao “deixar-se atravessar pelo inesperado, ser tomado

pelo horror, pela beleza e pela possibilidade do impossivel”".

* Para fins de diferenciagiio entre Karen como professora entrevistada e Karen escritora, utilizo o seu sobrenome
Rechia para referéncia como autora.

%% A nogéo de vidéncia esté relacionada com outros conceitos desenvolvidos por Deleuze, como os de “imagem-
movimento” e “imagem-tempo”. A “imagem-movimento” correspondia ao regime de imagens empregado pelo
cinema classico, pressupondo uma cronologia baseada na logica de sucessao dos acontecimentos em um tempo
especializado. Por volta do final da Segunda Guerra Mundial, mais precisamente na irrupcdo do movimento
cinematografico conhecido como neorrealismo italiano, observa-se uma mudanca nos regimes da imagem
cinematografica. Nesse momento, percebe-se uma ruptura com a sucessdo cronologica das imagens, em que as
acoes dos personagens geram reagdes esperadas. “Os personagens ja ndo ‘sabem’ mais reagir as situagdes que as
ultrapassam, porque ¢ horrivel demais, ou belo demais, ou insoluvel. Deleuze percebe uma tendéncia
cinematografica a abandonar o regime da imagem-movimento em lugar da imagem-tempo” (RODRIGUES;
FARIAS; FONSECA-SILVA, 2010, p. 06). O tempo consegue levar a imagem para além do movimento, sendo
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Um dos elementos que destaco da tese de Rechia e que se conecta diretamente com a
sua fala durante a entrevista, foi a énfase que da a no¢do de experimentacdo com o cinema, €
como esta experimentagdo pode dar lugar ao novo, ao inesperado, fazendo parte, inclusive, do
processo formativo do/a professor/a. De acordo com Pérez (2007, p. 10 apud RECHIA, 2013,
p. 120):

A profissdo docente exige uma postura radicalmente diferente daquela postulada
pela racionalidade técnica. Ser professora ¢ estar aberta ao novo, ao indeterminado
presente no cotidiano da sala de aula. Toda professora se defronta em seu dia-a-dia
com situagdes unicas, inusitadas, conflitivas, com as quais ndo foi preparada para
lidar, o que lhe exige um exercicio permanente da intuicdo, da imaginagdo e da
expressao de sua criatividade [...] A pratica docente ¢ um objeto impreciso, que
demanda formas variadas de agdo e comporta possibilidades, incertezas e resultados
nem sempre previsiveis. Ser professora ¢ transitar no movedi¢o, no deslizante, no
sempre imponderavel territorio cotidiano.

Com base na ideia de que o ser professora e ser professor ¢ este transitar em um
territorio de incertezas e possibilidades, Rechia (2013, p. 120) defende que o/a professor/a
“deve estar em constante movimento, assim como 0s sujeitos para os quais ele se engendra e ¢
engendrado”. Dessa maneira, para que aprendamos a “transitar no movedi¢o”, propde a
criagdo de espagos de subjetivagdo, por meio do cinema, nos quais as linhas de fuga do
cotidiano, do estabelecido e do seguro, sejam potencializadas e potencializadoras na producao
de subjetividades, “que por sua vez sejam cambiantes ao longo de toda a formagdo e
desenvolvimento docente” (RECHIA, 2013, p. 120).

Pude perceber como a experiéncia diante do cinema ¢ potencializadora de novas
formas de enxergar o mundo pela propria relacio que venho estabelecendo com o cinema
brasileiro nos ultimos anos. Antes, recusava as narrativas cinematograficas nacionais e
preferia assistir filmes de Hollywood ou de outros lugares. Foi a experiéncia diante de Que
Horas Ela Volta? que me atraiu para que passasse a assistir outros filmes brasileiros. Em
2017, decidi procurar alguma disciplina no curso de Cinema da UFSC em que pudesse
aprender mais sobre o cinema nacional, e conheci a disciplina de Cinema Brasileiro,
ministrada pela professora Dra. Alessandra Soares Brandao. Nessa disciplina, meu olhar sobre

0 cinema brasileiro se abriu, descobrindo um universo de filmes que jamais imaginava

existir.”! Até hoje lembro das falas da professora sobre o seu encantamento com a filmografia

perceptivel nos filmes por todo tipo de cortes e relagdes incomensuraveis entre imagens, como a inser¢do de
cenas do passado dos/as personagens entre um momento do presente e outro, por exemplo. “O tempo passa a ser
concebido ndo mais como uma linha, mas como um emaranhado” (RODRIGUES; FARIAS; FONSECA-SILVA,
2010, p. 07).

> Além dos muitos filmes nacionais que conheci na disciplina, como Limite (1931), O Pagador de Promessas
(1962), Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), O Padre e a Moga (1966), O Bandido da Luz Vermelha (1968) e



62

nacional, e o seu incentivo para que os estudantes se propusessem a desenvolver uma cinefilia
do cinema brasileiro, que valorizasse também as narrativas cinematograficas construidas
aqui’”.

Nao sdo todos filmes que assistimos na vida, contudo, que nos atravessam e se
constituem como experiéncias significativas. Para que um filme incorpore nossas memorias e
seja constantemente lembrado ao longo do tempo, pessoalmente e profissionalmente, sera
preciso que adquira algum sentido para nés. E entdo que falo na experiéncia cinematografica.
Para Larrosa (2002), a experiéncia ndo se constitui em um acumulo de acontecimentos e
vivéncias. S3o os desequilibrios e tensdes, aqueles que obrigam o sujeito a realizar
deslocamentos e se transformar, que estabelecem a experiéncia. O lugar em que ocorre a
experiéncia ¢ o proprio sujeito, com base em sua relacdo com algo que vem de fora dele, um
algo que o forma e o transforma.

Semelhante a Larrosa, Gadamer (1999, p. 174) defende que a experiéncia estética €
como um jogo que tem como resultado a transformacdo de quem participa efetivamente dele.
Dessa forma, “a obra de arte ganha seu verdadeiro ser ao se tornar uma experiéncia que
transforma aquele que a experimenta”, em que o sujeito € o objeto se articulam na percepcao
de um jogo que promove o enfrentamento, no encontro consigo mesmo, com o outro € com o
proprio mundo.

Para que a atitude estética de assistir a um filme se constitua como experiéncia, ndo ¢
necessario que a relagdo seja apenas de encantamento com a obra. Isso fica evidente nos
relatos do professor Fernando sobre a presenca de Caramuru — A Invengdo do Brasil (2001)
em suas memorias da época de escola. Embora evidencie que “adorou” o filme quando
assistiu, posteriormente criou uma relacdo de estranhamento e tensdo com a narrativa,
questionando se a historia contada por Caramuru seria “verdadeira”. Hoje, como professor,
Fernando rememora ndo apenas o filme, mas todo o contexto que vivenciou durante as
comemoracdes dos 500 anos da chegada dos portugueses ao Brasil, tratada como

“descoberta”. Essas lembrancgas reforcam o seu olhar para o filme como um documento, um

Aquarius (2016), destaco também a leitura do manifesto Eztetyka da Fome, escrito por Glauber Rocha (1965).
Nesse manifesto, considerado um marco do movimento Cinema Novo, o cineasta propde um cinema que
enfrente o colonialismo ainda vigente na América Latina, e que denuncie a sua fome e a sua miséria. Defende
que, por meio de sua “estética da violéncia”, uma violéncia das imagens, os cinemanovistas se imponham ao
comercialismo, a exploragdo, ao tecnicismo, e estejam a servigo das causas importantes de seu tempo, filmando a
verdade e enfrentando “os padrdes hipdcritas e policianescos da censura” (ROCHA, 1965, p. 03).

> E importante ressaltar que a preferéncia do piiblico em geral pelo cinema hollywoodiano e internacional se
deve a precariedade historica da distribuicdo das produgdes cinematograficas brasileiras. Este assunto sera
novamente debatido no subtitulo “A Lei 13.006/2014: exibi¢@o de filmes nas escolas” no capitulo “Identidades e
Temas Sensiveis: filmes nacionais na experiéncia de docentes de historia do Colégio de Aplicagdo da UFSC”.
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artefato cultural que ¢ a representacdo de um passado construida no presente (Fernando.
Entrevista, 2017, p. 23). Esse olhar reflete, entdo, na propria metodologia que escolhe para

trabalhar com o filme na sala de aula:

Quando eu vou trabalhar o filme, sempre tem a questdo: O filme é um documento
historico? (professor apresenta as questdes propostas aos estudantes em sua ficha no
caderno de planejamento). Entdo, ja aqui na pergunta, vou ver se eles vao relacionar
essa ideia, se o filme ¢ um documento histdrico porque fala do passado, ou se ja,
aqui, eles vao problematizar se ¢ feito numa época, por um autor. E vocé vai ver que
isso se repete em todos os outros filmes, porque se naquele ele (o estudante) ndo
problematizou, no outro ele vai problematizar, e eu espero que até o final do ano ele
problematize (Fernando. Entrevista, 2017, p. 22).

Enquanto contava sobre a forma de elaborar as aulas envolvendo os filmes, Fernando
apresentava todos os seus materiais de apoio, como livros consultados, € o proprio caderno
em que registrava e organizava as atividades propostas. Essa escolha por me apresentar os
materiais ¢ um indicio da vontade de Fernando de falar sobre si, sobre suas praticas, e
apresentar também a sua forma de ser professor e historiador, uma identidade ligada a
preocupacao com a critica as fontes, algo que atualmente € tdo questionado com as narrativas
negacionistas sobre a ciéncia de um modo geral.

Nas atividades propostas pelo professor Fernando, pude perceber que em todas as
dinamicas que envolviam filmes ele disponibilizava um questionario para os estudantes com
diversas questoes de andlise. A primeira das questdes sempre envolvia a reflexdo se o filme
era ou ndo um documento histérico e o porqué. Durante a realizacdo de meu estagio de
docéncia do mestrado, em 2019, enquanto acompanhava uma aula desenvolvida por duas
estagiarias da graduacdo em historia da UFSC, na turma do 1° ano do Ensino Médio do CA,
observei que essa metodologia no trabalho com filmes ¢ bastante conhecida até mesmo pelos
estudantes. Em uma atividade proposta pelas estagiarias, constava a questdo “O que sdo
documentos historicos?”. Consegui ouvir uma aluna debatendo com outra sobre como essa
questdo sempre aparecia nas atividades de Fernando, e que poderiam rememorar a explicagao
dele quando comentava sobre os filmes para responder o que foi solicitado pelas professoras
estagiarias.

Como destaca Karen (Entrevista, 2017, p. 58), ndo € preciso, porém, “que a gente
possa ter uma unica maneira de pensar essas obras metodologicamente em sala de aula”. As
maneiras de se trabalhar com os audiovisuais pelos/as professores/as ¢ varidvel, e dependera

sempre das suas proprias experiéncias como docentes € como espectadores/as. A professora
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Glaucia, que atua nos 6° anos do Ensino Fundamental, tem a preferéncia pelos curtas-
metragens em vez de filmes mais longos:
Eu acho que para trabalhar um filme bem trabalhado, tem que ser curta-metragem.
Tu tens que passar o filme, tem que ter o momento da fruicdo, pra eles se
apropriarem da narrativa, pra entenderem o que esta acontecendo, e depois passar o
filme de novo. Tem que parar o filme, discutir a cena, discutir que concepgao de
historia esté ali. E um trabalho muito longo (Glaucia. Entrevista, 2017, p. 37).

De acordo com Napolitano (2003), a selecao de trechos de um filme ou a opgao por
filmes menores ¢ um caminho muitas vezes necessario ndo sé por questdes do seu conteudo,
mas também por outras questdes procedimentais como, por exemplo, a incompatibilidade
entre uma aula de 50 (cinquenta) minutos ¢ um filme de 2 (duas) ou 3 (trés) horas de duragao.
Glaucia comenta que ja iniciou uma pesquisa dentro do CA para saber como trabalhar os
filmes em sala de aula: “Eram filmes comerciais, para pensar a potencialidade, pensando no
ponto de vista de que aquele filme ajuda a construir uma cultura histérica nos estudantes”
(Glaucia. Entrevista, 2017, p. 36). Conta que ndo chegou a nenhuma conclusdo especifica,
embora tivesse a intengdo de propor uma metodologia de uso, mas foi desde entdo que passou
a optar por curta-metragens em suas aulas, por defender que esses facilitam o trabalho de
mediagdo do/a professor/a, permitem mais de uma exibicdo, e ndo necessitam do processo de
selecdo de apenas alguns trechos.

Outra questdo importante que surgiu na entrevista com Glaucia ¢ a transformacdo do
filme em uma ferramenta didatica para ser utilizado em sala de aula:

O filme em si, que eu entendo, ndo é um produto pedagdgico, ¢ um produto de outra
area, de outro entretenimento, que esta em outro lugar. Quando a gente utiliza em
sala de aula, é nesse exercicio de transformarmos o filme em algo. A gente didatiza
de novo, porque ele tem a didatica propria do cinema, entdo trazemos para a escola
para fazer relagdes com o que estamos fazendo. Estamos transformando-o em um
dispositivo pedagogico (Glaucia. Entrevista, 2017, p. 37).

Conforme a narrativa de Glaucia, existem diferengas no tratamento recebido por um
filme no cinema, em casa, em outros espagos de exibicdo e na escola. Mesmo que seja
possivel falar em uma educag¢do ou pedagogia por meio do cinema, a exibi¢do na escola
apresenta peculiaridades, como o proprio espago fisico escolar, a escolha do que sera exibido,
que normalmente ¢ feita pelo/a professor/a, e a sua intervengdo por meio de questionamentos
e possiveis direcionamentos no olhar dos estudantes sobre a obra. Quando um estudante
assiste a um filme no cinema, por exemplo, a sua experiéncia estética pode ser completamente
diferente daquela que teria em uma sala de aula. Por mais que esse estudante também possa

vir a refletir sobre o filme, sobre os seus aspectos sensiveis, mnemonicos e historicos, seja
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debatendo com amigos ou lendo andlises e criticas, ndo ocorrera conforme a intencionalidade
da sala de aula.

Segundo Napolitano (2003), o professor pode assumir a tarefa de educar o olhar do
estudante para o cinema. Essa educagdo do olhar nao significa apenas o conteido do filme,
mas também diferentes recursos expressivos que o proprio cinema, como linguagem, possui.
E importante, porém, que a mediagdo do professor ndo anule a liberdade que o estudante tem
para experimentar a obra, senti-la em toda a sua forma. Ressalto, novamente, como ampliei
minha compreensao no trabalho com os filmes nas aulas de historia, os quais nao precisam
centrar-se unicamente em seu carater documental, mas ¢ possivel explorar, juntamente, a sua
condi¢do de obra de arte. Essas duas faces da relagdo cinema-historia estd igualmente presente
no contato que os/as proprios/as professores/as t€ém com os filmes antes de leva-los para as
turmas.

Independentemente da metodologia escolhida pelo/a professor/a, ¢ central entender
como as escolhas mudam entre um/a profissional e outro/a, e isso ndo significa que uma
escolha sera mais correta ou adequada que outra. Nesse caminho, o que importa ¢
experimentar, € pensar o cinema como um convite para o inesperado, para que se criem novos
campos de subjetivagcdo, como propde Rechia (2013). Os sentidos produzidos sobre o cinema,
assim como as metodologias empregadas, também s3o singulares, por conta do aspecto
centralizado no sujeito que participa da experiéncia, que ¢ “para cada um, a sua, que cada um
faz ou padece a propria experiéncia, e isso de um modo Unico, singular, particular, proprio”
(LARROSA, 2011, p. 07).

Na concepgao de Larrosa (2011), a experiéncia ¢ um movimento de ida e volta.
Primeiramente, ¢ um movimento de ida porque supde um movimento de exteriorizacao, de
saida de si mesmo, um movimento que vai ao encontro ao acontecimento. No caso da
experiéncia cinematografica, ¢ a atitude de assistir a um filme, de estar diante da obra de arte
com o olhar atento e interessado. E também um movimento de volta porque a experiéncia
supde que o acontecimento afeta a mim, que pode produzir efeitos em mim, em minha forma
de ser, de pensar, de sentir, de saber, de querer. Pode ser compreendido como as projecdes-
identificacdes com os filmes, sobre as quais nos indica Morin (2008).

Almeida e Ferreira-Santos (2011) consideram que os filmes podem operar distintas
transformagdes em nos, seus espectadores, permitindo compreender o mundo e a ndés mesmos
por diferentes perspectivas.

E por isso que a formagdo ¢ autoformag@o, pois somos noés mesmos que nos
formamos a partir do didlogo com a obra. Nesse sentido, a obra ndo nos molda, nao
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nos modela, ndo transmite verdades a serem seguidas, imperativos a serem
cumpridos — como deseja, no extremo, a formagdo escolar -, mas nos modula, nos
ritma, nos cadencia, nos convoca ao didlogo, nos confronta, nos ignora, nos
possibilita, significando-nos, significa-la, pois convive em mim como outros
possiveis que ndo eu mesmo, outros eus de mim mesmo (ALMEIDA; FERREIRA -
SANTOS, 2011, p. 07).

Direcionando o seu olhar para o ambito da formacao, Almeida (2011) afirma que hoje
o cinema pode fornecer outros caminhos para a educa¢ao que vao além do que a escola
fornece. E por este motivo que o cinema nao deve ser apenas um pretexto para explicitar
algum contetdo, quando necessario, mas sim receber a atencdo em toda a sua poténcia,
imaggética, sensivel, de alteridade, de estranhamento e de confrontacao.

Enfim, o cinema, como as demais elaboragdes artisticas, pode nos afrontar de
maneira privilegiada com determinadas ideias, sejam elas sobre a vida, o mundo ou
a propria necessidade de se ter ideias. O cinema, com a peculiaridade de sua
linguagem, pode nos possibilitar outros modos de viver, pode nos fornecer hipoteses
de escolhas, abrir caminhos néo trilhados ¢ impor questdes ainda ndo formuladas, ou
ndo formuladas dessa ou daquela forma, com os recursos que dispde ¢ inventa. E se
ndo fossem todas essas questdes, restaria a seu favor uma que se impde sobre todas
as demais: o prazer estético de viver as histdrias projetadas na tela ndo se equipara a
nenhum outro — e jamais foi produzido pela escola (ALMEIDA, 2011, p. 174).

Quando utilizam filmes em sala de aula com uma metodologia problematizadora e ao
mesmo tempo aberta diante de suas possibilidades sensiveis, sem necessariamente recorrer as
prescricdes curriculares fechadas, o docente tanto contribui no processo de ensino dos
estudantes, possibilitando que desenvolvam novas leituras sobre o mundo em seu entorno,
quanto contribui para a sua propria autoformacdo, que € sempre continua ao longo de toda a
vida profissional (SANTOS, 2016).

E chegado o momento, entdo, de concluir o caminho proposto neste capitulo, de
refletir sobre como os filmes documentam, afetam e ensinam. Apds constatar que os filmes
sao documentos historicos que podem contar sobre o contexto em que foram produzidos, e
obras de arte que podem instigar afetos e sensibilidades naqueles que os experimentam, ¢
possivel conceber também que o cinema pode ensinar. Mas este ensinar ndo significa apenas o
aprendizado de contetidos, € sim um ensinar a ver, a olhar o mundo de formas diferentes, a
criar, ousar, conhecer e confrontar.

No proximo capitulo, apresento como a poténcia educativa do cinema reverbera no
processo de ensino sobre a histéria do Brasil. Ao documentar, afetar e ensinar, o cinema, e
nesta investigacao especifica, o cinema brasileiro, conecta-se com as maneiras pelas quais os

diversos grupos sociais se representam socialmente e as memorias que trazem do seu passado.

Chartier (2002), ao dizer que a pratica de representar o0 mundo ¢ também uma maneira de
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reconhecer uma identidade social, estabelece a relagdo que as representagdes multiplas tém
com a construgdo de identidades. E nesse sentido que o cinema, ao lidar com a memoria e
com significagdes sobre o mundo, reverbera na identidade de grupos que podem tanto estar
envolvidos na producao dos filmes, quanto representados em suas imagens. Da mesma forma,
na representancia do passado, os/as historiadores/as e docentes de historia fazem como outros
agentes sociais, tornando-se implicitamente leitores/as do seu ser e do seu agir em sociedade,

e, nesta dire¢do, historiadores/as do seu tempo presente (RICOEUR, 2007).
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3 IDENTIDADES E TEMAS SENSIVEIS: FILMES NACIONAIS NA EXPERIENCIA
DE DOCENTES DE HISTORIA DO COLEGIO DE APLICACAO DA UFSC

As potencialidades do uso do cinema na educagdo e, em especifico, no ensino de
historia do Brasil, adquire ainda maior importancia nas experiéncias cinematograficas e
pedagbgicas dos/as docentes entrevistados/as. Nesse caminho, a criacdo da Lei 13.006/2014
representa um contexto fértil para a reflexdo acerca do cinema nacional em sala de aula, uma
vez que essa Lei determina a exibi¢do de duas horas mensais de filmes de producao nacional
em todas as escolas de educagdo basica do pais.

Apresento, no inicio deste capitulo, um panorama historico do cinema brasileiro,
evidenciando as suas principais caracteristicas, além de debater sobre como o momento atual
possibilita refletir sobre novas nuances em torno da referida Lei. O cinema brasileiro, como
parte integrante da cultura e da memoria nacional, traz em suas produgdes muitas das
representacdes possiveis acerca do passado de grupos que compdem a nagdo. Nessa dire¢do, o
ponto de vista dos/as entrevistados/as sobre a Lei fornece indicios ndo apenas sobre o que
pensam acerca do cinema brasileiro, mas também sobre que historia buscam ensinar em sala
de aula. Tal discussdo torna-se premente na atualidade devido a ebulicdo de narrativas
negacionistas para temas sensiveis da historia nacional, como a ditadura civil-militar, o
racismo, entre outros. Soma-se a isso o fato de necessidades identitarias serem cada vez mais
requisitadas pelos diferentes grupos que compdem a sociedade brasileira, tornando o passado
e suas memorias um campo de disputas. O cinema, a sala de aula e o ensino de histéria

surgem também como lugares para as lutas de representagdo, demarcadoras das identidades.

3.1 SOBRE O CINEMA BRASILEIRO: UM PANORAMA

Em seu livro “Brasil em tempo de cinema: Ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958 a
1966, publicado originalmente em 1967, Bernardet (2007, p. 131) afirma que “para o ptblico
brasileiro, cinema ¢ cinema estrangeiro”. A afirmacdao de Bernardet continua sendo
importante na atualidade para entender a 16gica de distribui¢do das produgdes audiovisuais em
territério nacional. Enquanto as telenovelas brasileiras dominam a preferéncia do publico
televisivo, a situagdo dos filmes nacionais ainda ¢ bastante distinta nas salas de cinema ou nos

servicos de streaming. Para que a produgdo cinematografica brasileira se sustente, sdao

necessarias politicas como a chamada Cota de Tela, que determina anualmente o numero de
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dias e a diversidade minima de titulos brasileiros a serem exibidos nas salas de cinema do pais
ao longo do ano (BRASIL, 2018).

Por mais que alguns filmes nacionais recebam destaque entre o publico, como foi
recentemente o caso do filme Bacurau (2019), que alcangou mais de 700 mil espectadores nos
cinemas, ou a comédia Minha Mae é Uma Peg¢a 3 (2019), que ultrapassou a marca de 2
milhdes de espectadores, ainda é perceptivel a preferéncia pelos filmes internacionais,
principalmente os hollywoodianos®*>*. O filme estadunidense sobre super-heréis Vingadores:
Ultimato (2019) foi o lider de bilheteria no pais em 2019 com mais de 19 milhdes de
espectadores™ (BRASIL, 2020a). Essa preferéncia pode ser explicada pela maneira como o
gosto do publico em geral foi se constituindo ao longo do tempo por meio do amplo dominio
das grandes producdes de Hollywood nas salas e o distanciamento do cinema brasileiro da
logica de producdo pautada pelas grandes produtoras e distribuidoras (SOUZA, 2018).

A produgdo de filmes no Brasil é marcada por ciclos e costuma oscilar muito, uma
caracteristica que se deve a varios motivos, mas entre os principais esta o fato dessa mesma
producio estar a mercé das politicas de Estado.’® De acordo com Marson (2006), de maneira
geral, os cineastas brasileiros optam pela concep¢do do cinema como arte, e ndo como
negocio, afastando-se do que se tem em Hollywood, por exemplo, onde existe uma industria
cinematografica fortemente integrada, tornando-a autossustentdvel ¢ menos dependente de
politicas estatais.”’

Ao longo da historia do cinema brasileiro, foram varios os 6rgados de Estado criados
para estimular as suas produgdes. O primeiro desses Orgdos foi o Instituto Nacional de
Cinema Educativo (INCE), que funcionou entre os anos de 1936 e 1966. O INCE tinha como

N u ’ ) ’ ) N ulturais, cienti . civi
funcdo “documentar, por meio de filmes, as manifestacOes culturais, cientificas, civicas € a

> BACURAU. Diregdo de Kléber Mendonga Filho e Juliano Dornelles. Brasil: Cinemascopio, 2019. (132 min.),
DVD, son., color.

* MINHA mie ¢é uma peca 3. Diregdo de Susana Garcia. Brasil: Globo Filmes, 2019. (111 min.), DVD, son.,
col.

> VINGADORES: Ultimato. Dire¢do de Anthony Russo e Joe Russo. Estados Unidos: Marvel Studios. (181
min), DVD, son., col.

% O apoio do Estado para a produgdo cinematografica nio ¢ uma realidade apenas no Brasil, mas em varios
outros paises. O modelo norte-americano de producdo € bastante particular. Para Graber (2013, n.p. apud
CULTURA E MERCADO, 2013, n.p.), “enquanto a industria norte-americana floresceu com base no livre
mercado, o cinema, na Europa, simplesmente ndo teria sobrevivido sem o apoio do Estado”. Essa situacdo se
repete em paises de outros continentes também, em que sdo adotadas politicas de incentivo a producdo
cinematografica local e medidas como a cota de tela (VALOR ECONOMICO, 2013).

°7 O chamado cinema Hollywoodiano é fruto de uma tendéncia iniciada nos anos 1970 onde se tem um abandono
do cinema de arte americano para dar lugar a uma industria cinematografica fortemente integrada. Os filmes de
Hollywood costumam ser produzidos dentro de uma cadeia maior da produgdo e do consumo midiaticos
(cinema, TV, video, jogos eletronicos, parques tematicos, brinquedos, etc.). E uma caracteristica comum dos
filmes produzidos em Hollywood os grandes orgamentos e a busca por um publico extenso e variado para a
obtengdo de altos lucros (MASCARELLO, 2006).
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Histoéria do Brasil, para difundi-las na rede escolar” (PEREIRA, 2018, p. 41). Foi resultado do
desdobramento dos debates e projetos que os educadores da Escola Nova vinham articulando
havia algum tempo’®. Nasceu como um projeto que almejava valorizar os instrumentos de
difusdo cultural pela perspectiva varguista de construir uma identidade nacional
correlacionada com a cidadania, a ciéncia e o desenvolvimento industrial do pais (GALVAO,
2004; PEREIRA, 2018).

O INCE representa o primeiro 6rgao estatal voltado para o cinema, o que denota como
na época havia uma estreita relacdo entre cinema e educagdo. Se atualmente ndo existe
nenhum 6rgdo com essa finalidade exclusiva, na década de 1930 foi uma prioridade, antes
mesmo de se criarem 6rgdos voltados ao incentivo do cinema comercial®. Galvio (2004, p.
31) indica que “sua fundagdo veio a calhar dentro dos objetivos de propaganda do Estado
Novo, ligados a sua ideologia nacionalista e as suas caracteristicas centralizadoras”. O
incentivo do governo de Gettlio Vargas ao cinema educativo ndo estava ancorado apenas na
tentativa de levar a educacdo aos lugares mais remotos do pais, mas também, em consonancia
com o que ocorria naquele contexto em muitos paises da Europa, no estabelecimento de um
veiculo de comunicacgao a servigo do Estado e de seus propdsitos politicos e ideol(')g,icos.60

A partir da década de 1950 os incentivos ao cinema educativo passam a sofrer um
declinio. Essa década trouxe um elemento novo e importantissimo para o quadro da
comunica¢cdo no pais, que ¢ a chegada da televisdo. Esse elemento, juntamente com
dificuldades financeiras, foi crucial para que o INCE chegasse ao fim de suas atividades, em
1966. Marson (1966) destaca que a televisdo foi a industria cultural no Brasil que realmente
conseguiu se consolidar, enquanto a industria cinematografica (tanto o cinema comercial,
quanto o educativo) esteve dependente do Estado. Nos Estados Unidos, por exemplo, o

cinema tem como caracteristica 0 modo de produgdo fabril e seu proprio sistema de producao,

*¥ No Brasil, o movimento da Escola Nova ganhou impulso durante as décadas de 1920 e 1930, principalmente.
Defendia-se a universalizagdo da escola publica, laica e gratuita. Entre seus defensores destacavam-se Anisio
Teixeira, Lourengo Filho, Cecilia Meirelles ¢ Fernando de Azevedo. Azevedo, em sua Reforma Educacional
executada no Rio de Janeiro e iniciada em 1928, evidenciava os novos objetivos da educagdo carioca
consonantes com os anseios escolanovistas, entre os quais o de transformar a escola de institui¢ao isolada no
centro de todo o processo de socializacdo da infancia, disciplinando hébitos de alimentacdo, higiene, relacdes
comunitarias, patriotismo, etc. (VIDAL, 1994).

% Quando falo em cinema comercial, estou me referindo & 16gica da produgio para o consumo e a exibi¢io em
variados meios, como salas de cinema, midias digitais (a partir dos anos finais do século XX), festivais, etc.

%0 INCE teve como inspiracio o Instituto Internacional de Cinema Educativo (IICE), criado pelo governo de
Benito Mussolini em 1928, na Italia. Inicialmente, a sua criagdo foi proposta para a Liga das Na¢des como uma
forma de difundir valores pela Europa que serviriam como resposta a Primeira Guerra Mundial. A questio que se
queria responder naquele momento é o que poderia ser feito para evitar outra guerra. Segundo Pinheiro (2015, p.
85), entretanto, o IICE tornou-se uma “jogada politica”, uma vez que a Italia pretendia conseguir um importante
meio de propaganda para o fascismo na Europa.
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além de estar integrado com outros ramos, como a propria televisdo, a induastria de games,
revistas e vestuario.
Nesse sentido, é importante ressaltar que a concepcao de cinema que orienta o fazer
filmico no Brasil é a de produto artistico, enquanto a concep¢do de cinema que
norteia a industria cinematografica dos EUA ¢ a de produto de entretenimento
(MARSON, 2006, p. 30).

Além da questdo do advento da televisdo, o cinema estrangeiro passa a dominar o
mercado de distribuicdo cinematografica do Brasil entre as décadas de 1950 e 1960. Galvao
(2004, p. 64) lembra que, sobretudo apds o golpe civil-militar de 1964, o estabelecimento de
uma nova ordem politico-econdmica influenciou a concepcao de que “os filmes estrangeiros
traduziam de forma mais segmentada e ampla que a produg¢do nacional os cendrios
educativos”. O INCE passou entdo por um processo de esvaziamento de suas fungdes, com o
fim de investimentos substanciais do Estado, somado ao fato de que a rede escolar publica
também ndo estava equipada para uma efetiva utilizacdo de recursos cinematograficos. Para
Lobo (1994, p. 32 apud GALVAO, 2004, p. 64), “ndo havia recursos financeiros destinados
para tal fim nem treinamento para essa ‘nova didatica’.

O fim do INCE esteve em consondncia com uma mudanga no cenario cinematografico
brasileiro. Se até a década de 1960 o cinema educativo era uma preocupacao dos intelectuais e
do Estado, apos esse periodo as politicas publicas diretamente ligadas ao mesmo deixam de
existir. O cinema comercial passa a ser o foco, € 0s investimentos governamentais a partir de
entdo tém o seu desenvolvimento como objetivo (SOUZA, 2018).

Em 1966, no mesmo ano do encerramento das atividades do INCE, foi criado o
Instituto Nacional de Cinema (INC). Esse 6rgao tinha como objetivo “formular e executar a
politica governamental relativa a producao, importagdo, distribuicao e exibi¢do de filmes, ao
desenvolvimento da industria cinematografica brasileira, ao seu fomento cultural e a sua
promoc¢do no exterior” (BRASIL, 1966). Em 1969, as atribuigdes do INC passam a ser
executadas juntamente com a recém-criada Empresa Brasileira de Filmes S/A (Embrafilme),
durante o governo do general Emilio Garrastazu Médici (SIMIS, 1996).

A Embrafilme tornou-se responsavel pelo financiamento, co-producado, distribuigao e
promog¢ao de filmes brasileiros, dentro do pais no exterior, e pela realizacdo de mostras e
festivais, visando a difusdo do cinema nacional. As referéncias exclusivas ao cinema
educativo deixam de existir. De acordo com Galvao (2004), nessa etapa o governo militar ja
ndo tinha mais interesse em utilizar o cinema como um veiculo auxiliar na promogao da

educagdo e da divulgacdo cientifica no Brasil.
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Em marg¢o de 1990, o ciclo de produgdo cinematografica da Embrafilme se encerrou,
quando o entdo Presidente da Republica Fernando Collor de Mello (1990-1992) extinguiu o
Ministério da Cultura, que passou a ser Secretaria da Cultura, diretamente subordinada a
Presidéncia da Republica, e encerrou também politicas culturais que vinham sendo praticadas
pelo Estado. No caso do cinema, além de encerrar as atividades da Embrafilme, o Governo
Collor extinguiu o Conselho Nacional de Cinema (CONCINE), 6rgao criado em 1976 com a
finalidade de criar normas e fiscalizar a industria e o mercado cinematografico do Brasil,
controlando a obrigatoriedade da exibi¢ao de filmes nacionais.

O modelo de producdo adotado pela Embrafilme, baseado no patrocinio direto pelo
Estado, ja vinha sendo criticado por cineastas, pela midia e pela opinido publica. Existiam
problemas quanto a sua inoperancia, ma gestdo administrativa, favoritismo dado a
determinados projetos e ndo cumprimento de compromissos®'. Mas a extin¢do do modelo
executado pelo 6rgdo, sem a substitui¢ao por outra politica para a produgdo de filmes, fez com
que o cinema brasileiro sofresse uma drastica queda no nimero de filmes produzidos. Em
1992, por exemplo, apenas 3 (trés) filmes brasileiros foram langados, contra uma média de 80
(oitenta) filmes langados por ano durante a década de 1980.

Segundo Marson (2006), os impactos das medidas do governo Collor no campo
cinematografico levaram a reagdes como a ideia de morte do cinema brasileiro, o descrédito
em relagdo a possibilidade do fazer cinematografico e a solucdo individual encontrada nas co-
produgdes internacionais. Marson (2006, p. 35) afirma que “a fragilidade do campo neste
periodo impediu reacdes coletivas e propostas politicas”. Para agravar ainda mais a situagdo, o

governo deixou de cumprir compromissos € contratos assinados com cineastas, produtoras e

6! Uma questio que se coloca na analise do papel executado pela Embrafilme durante a ditadura civil-militar é a
de como se dava a relacdo deste 6rgdo com os/as cineastas de esquerda. A questdo surge por conta da criagdo da
Embrafilme em plena vigéncia do Ato Institucional n.° 5 (AI-5), de 1968, o mais duro de todos os Atos
Institucionais do regime, que autorizou a censura € a tortura contra seus/suas opositores/as. Segundo Hingst
(2013), havia cineastas que eram tratados nos circulos militares como comunistas e agitadores. Devido a essa
impressdo diante do regime, eram visados por suas ideias supostamente contrarias ao regime, e¢ tinham seus
filmes submetidos a forte censura. Ainda assim, a relagdo entre Embrafilme e o cinema de esquerda tinha
caracteristicas ambiguas e muitas vezes contraditorias. Mesmo havendo censura em determinados casos, o 6rgao
produziu e distribuiu muitos filmes de cineastas identificados/as com a esquerda, como Dona Flor e seus dois
maridos (1976), de Bruno Barreto, Dama do Lotagdo (1978), de Neville de Almeida, 4 idade da Terra (1980),
de Glauber Rocha, Pixote (1981), de Hector Bebenco, Eles nao usam black-tie (1981), de Leon Hirzman. Para
Napolitano (2010, p. 156-157 apud HINGST, 2013, p. 182), “a atuagdo da EMBRAFILME desnuda a
complexidade que havia por detras da politica cultural vigente que, fruto de um governo militar e de direita,
apoiava a realizagdo de filmes claramente de esquerda, que apresentavam criticas ao sistema e ao capitalismo”,
como no caso de Pra Frente Brasil (1982), de Roberto Farias, “que abordava e mostrava a questdo da tortura de
cidaddos indefesos”. Esses filmes ocasionaram grandes constrangimentos no governo militar por conta da reagdo
das forgas armadas. “Prd Frente Brasil foi um deles e foi também pivo de uma profunda crise interna na propria
Embrafilme”.
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distribuidoras, inclusive acordos internacionais de co-producdo, fazendo com que vérios
filmes que estavam sendo produzidos ficassem parados.

As medidas direcionadas ao campo cinematografico estavam alinhadas com o
chamado Plano Collor, conjunto de reformas econdmicas destinadas a estabilizacdo da
inflagdo durante o Governo Collor. Esse plano trouxe um impacto recessivo profundo e
desestabilizou as atividades cinematograficas, além de desencadear um processo radical de
liberalismo na economia, por meio de privatizagdes e da abertura de mercado. Buscou-se,
entdo, transferir o cinema do setor publico para o setor privado, sem contar com nenhum
plano de apoio. Como indica Marson (2006, p. 37), “o setor privado, que no Brasil ndo tem
um histérico de participagdo na producdo cinematografica, ndo acolheu o cinema”
(MARSON, 2006, p. 37).

Paulatinamente, apds reagdes da sociedade civil e principalmente do préprio setor
cinematografico, houve a reconstru¢do dos mecanismos estatais de apoio a produgdo filmica.
Ainda durante o Governo Collor, houve a saida do entdo Secretario da Cultura, o cineasta
Ipojuca Pontes, um dos principais responsaveis pelo desmonte das estruturas federais de apoio
a producdo cinematografica, substituido pelo embaixador Sérgio Paulo Rouanet. Em
dezembro de 1991, foi sancionada a Lei de Incentivo a Cultura, a chamada Lei Rouanet, que
criou o Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), restabelecendo o incentivo estatal
as atividades culturais (BRASIL, 1991). Ainda no Governo Collor, Sérgio Paulo Rouanet foi
o primeiro responsavel por uma reaproximacao politica com o setor cultural, apds o desgaste
provocado por Ipojuca Pontes (IKEDA, 2013).

A Lei Rouanet, necessario destacar, nao se direcionava apenas ao cinema, mas a todos
os segmentos culturais (MARSON, 2006). Em vigéncia até hoje, a Lei baseia-se na renuncia
fiscal, em que um produtor cultural pode captar recursos junto a apoiadores (pessoas fisicas e
juridicas) oferecendo a eles a oportunidade de abater o investimento no imposto de renda.
Para que consiga o patrocinio via Lei Rouanet, o produtor deve submeter o seu projeto a
analise da Secretaria Especial da Cultura, vinculada ao Ministério da Turismo® (BRASIL,

2020c).

% Em 1° de janeiro de 2019, por meio da Medida Provisoria n® 870 adotada pelo Governo de Jair Messias
Bolsonaro, o Ministério da Cultura foi extinto ¢ em sua substituicdo foi criada a Secretaria Especial de Cultura,
vinculada inicialmente ao Ministério da Cidadania e transferida para o Ministério do Turismo em novembro de
2019. Em 18 de junho de 2019, a Medida Proviséria n® 870 foi convertida na Lei n° 13.844 (BRASIL, 2019).
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Em 1992, durante o Governo Itamar Franco (1992-1995), foi criada a Secretaria para o
Desenvolvimento do Audiovisual (SDAV)®, no restabelecido Ministério da Cultura. No ano
seguinte houve a publicacdo de uma lei especifica para a atividade audiovisual, a chamada Lei
do Audiovisual (BRASIL, 1993). Segundo Ikeda (2013, p. 04), essa especificidade
“comprova a influéncia politica do audiovisual em relacdo aos demais ramos da cultura, pois
se trata do Gnico segmento que possui uma lei de incentivo especifica”. Ou seja, as demais
categorias artisticas, como o teatro, a dancga e as artes plasticas podem captar recursos federais
via renuncia fiscal apenas por meio da Lei Rouanet.

A Lei do Audiovisual representou um “plano de urgéncia” para a recuperagao do
cinema brasileiro (IKEDA, 2013, p. 04). Uma vez que um filme de longa-metragem necessita
de maiores volumes de investimento e a sua realizacao se estende por um periodo de tempo
mais longo, a Lei Rouanet produziu resultados pouco perceptiveis nos anos imediatamente
posteriores a sua regulamentagdo. Dessa maneira, buscou-se a criagdo de uma lei especifica,
que pudesse oferecer o ingresso imediato de recursos na atividade cinematografica, de forma
a interromper uma espiral crescente de definhamento (IKEDA, 2013).

Na pratica, a Lei do Audiovisual funciona da seguinte maneira: uma empresa ou
pessoa fisica compra uma cota de um filme a ser produzido, deduz este dinheiro do imposto
de renda devido e ainda pode lucrar, pois, caso o filme apresente lucros, o dono da cota
também vai receber sua porcentagem ja que se tornou acionista do filme. Investir em cinema,
com a Lei do Audiovisual, tornou-se ndo apenas uma forma de deducdo de impostos, mas
também um negocio (MARSON, 2006).

Com o retorno do patrocinio estatal e a aprovagdao da Lei do Audiovisual, o campo
cinematografico brasileiro se agitou, retomando a producao filmica. Os filmes produzidos e
distribuidos neste contexto, sobretudo a partir de 1995, passam a integrar o chamado “cinema
de retomada”, tendo o filme Carlota Joaquina, Princesa do Brazil (1995), de Carla Camurati,
como sendo o seu marco inicial®®. Esse filme realiza uma satira do desembarque da Corte
Portuguesa no Brasil, em 1808 e marca uma ruptura com a visdo ufanista que predominou no
periodo militar. Chegou a alcangar a marca de um milhdo de espectadores, algo incomum até

entdo para um filme brasileiro, apostando em nomes ja conhecidos do publico, como os/as

 Esta secretaria permanece em atividade com o nome de Secretaria do Audiovisual (SAv) e tem como
competéncias a formagdo, produgdo inclusiva, regionalizacdo, difusdo ndo-comercial, democratizagdo do acesso
e preservagdo dos contetidos audiovisuais brasileiros (BRASIL, 2020c).

% CARLOTA Joaquina, Princesa do Brazil. Dire¢do de Carla Camurati. Brasil: Warner Bros. Pictures, 1995.
(100 min.), formato digital, son., col.
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artistas Marieta Severo, Marco Nanini e Ney Latorraca, e utilizando uma linguagem proxima
adaTV®.

Toda essa movimentagdo, as articulagdes e pressoes do campo deixaram entrever,
contudo, que ainda prevalecia a ideia de um cinema de arte, que priorizava a produgao sem se
preocupar necessariamente com os outros elos da cadeia cinematografica, como a distribuigao
e a exibi¢do. De acordo com Marson (2006, p. 57):

Essa talvez seja a maior contradicdo do pensamento cinematografico brasileiro nesse
periodo — e que se estende até hoje: enquanto o fazer cinematografico é pensado
como uma produgdo artistica ¢ o cinema como autoral, a industria do audiovisual
exige um cinema de produtor, um produto de entretenimento.

As intervencgdes das produtoras e do mercado no fazer cinematografico reforcam,
inclusive, a necessidade de toda andlise historiografica sobre os filmes considerar ndo apenas
os diretores e roteiristas como autores dos mesmos. Como discutido ao longo do capitulo
anterior, o olhar sobre o filme como documento historico precisa estar atento a toda a cadeia
de produgdo e distribuicdo, desde os interesses em jogo no ambito de sua criacdo, até a
recepcao pelo publico (NAPOLITANO, 2005; FERRO, 2010).

Com a logica do investimento por meio da compra de cotas, muitas vezes visando a
lucratividade, a interferéncia do mercado passa a ser muito mais perceptivel a partir do
cinema de retomada. Anteriormente ainda era possivel encontrar tragos mais evidentes da
autoria individual na filmografia de cineastas que integravam movimentos cinematograficos
como o Cinema Novo e o Cinema Marginal, mas essa situacdo torna-se mais dificil com o
amadurecimento do mercado de filmes®. Questdes como a busca em encontrar tematicas e
abordagens mais acessiveis ou urgentes € que mobilizassem mais o publico passam ser a

tonica.

6 Como explica a cineasta Anna Muylaert (2015), sobretudo a partir da retomada, o cinema brasileiro passa a se
dividir de forma mais evidente em duas vertentes: uma como sendo “cinema de arte”, com filmes de tematicas
mais densas, menos comerciais € menos cOmicas, € com um publico mais elitizado e/ou com tendéncias
cinéfilas; e a outra como sendo o “cinema de comédia popular”, com fortes pretensdes mercadoldgicas, que nédo
necessariamente abandona a ideia de um cinema artistico, mas que se aproxima muito da forma de
entretenimento proporcionada pela TV.

% Movimento cinematografico brasileiro que se iniciou na cidade de Sdo Paulo e teve seu auge no final da
década de 1960 e inicio da década de 1970. Utilizando a regido da Boca do Lixo, localizada no Bairro da Luz em
Sao Paulo, como principal cenario e reduto de sociabilidades entre os cineastas e artistas, o Cinema Marginal foi
marcado pelo experimentalismo, pela ruptura com o tradicionalismo nas imagens, bem como das formas
narrativas e estéticas “bem comportadas” (ARENDT, 2016, p. 29). Diferentemente dos filmes do Cinema Novo,
centrados no mundo rural, os filmes “marginais” tinham a cidade como cenario principal para suas narrativas, e
suas principais personagens eram aquelas pessoas que viviam a margem da sociedade, entre a pobreza e a
delinquéncia, configurando a figura do marginal, um dos motivos para a defini¢do atribuida ao movimento
(ARENDT, 2016).
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Em relagdo aos temas tratados pelos filmes a partir de entdo, destaca-se a consideravel
quantidade de filmes sobre o periodo da ditadura civil-militar. Segundo a pagina na internet
do Portal Memorias da Ditadura (2014, n.p.)*’, “os filmes sobre a guerrilha e a repressio
passaram a constituir quase um subgénero ficcional, normalmente sendo abordadas pelo viés
do drama ou da aventura”. Percebe-se nesses filmes a afirma¢do de uma memoria critica
acerca daquele periodo, como nos exemplos de O que ¢é isso, Companheiro? (1997)%, de
Bruno Barreto, ¢ Lamarca (1994)%°, de Sergio Resende, além de documentarios como O Sol —
Caminhando contra o vento (2006)’°, de Teté Moraes e Martha Alencar, e O dia que durou 21
anos (2013)"", de Camilo Tavares.

Outro acontecimento relevante durante o periodo da retomada foi a criagdo da Globo
Filmes, em 1998. Para alcangar o mercado cinematografico, as Organiza¢des Globo
(atualmente Grupo Globo) decidem criar a sua propria produtora de filmes’>. A Globo Filmes
reposicionou o cinema brasileiro em, praticamente, todos os segmentos. Tornou-se um
monopolio ocupante do mercado cinematografico do pais e passou a produzir, co-produzir
e/ou distribuir grande parte das producdes filmicas brasileiras que circulam pelas salas de
cinema. J& nos primeiros anos de sua atividade, entre 1998 e 2003, a empresa se envolveu
diretamente em 24 (vinte e quatro) produgdes cinematograficas. Em 2003, por exemplo,
chegou a obter mais de 90% da receita da bilheteria do cinema brasileiro e 20% do mercado
total. De acordo com Gatti (2005, p. 90), “em sintética retrospectiva, sabe-se que em um curto
periodo de atividade, a Globo Filmes galgou uma situacdo razoavelmente privilegiada para os
padrdes da industria nacional”. Tal situacdo se mantém até os dias atuais.

Este dominio conquistado pela Globo Filmes no mercado cinematografico ndo € por
acaso. No Brasil, a industria cultural, ou um “mercado cultural” voltado para o consumo em
massa, como designa Ortiz (2001, p. 202), tem a Rede Globo de Televisdo como grande
pioneira, ao ser criada em 1965. Essa emissora de televisdo importou dos Estados Unidos um
staff de administradores, procurando ajustar o padrao de produgao as exigéncias do mercado.

Para Ortiz (2001, p. 203):

570 portal digital Memoérias da Ditadura foi criado em 2014, pelo Instituto Vladimir Herzog, como uma resposta
a demanda da Secretaria de Direitos Humanos da Presidéncia da Republica, com o objetivo de “divulgar a
Histoéria do Brasil no periodo de 1964 a 1985 junto ao grande publico, especialmente & populagdo jovem”
(MEMORIAS DA DITADURA, 2014, n.p.).

% O QUE ¢ isso, Companheiro?. Direcdo de Bruno Barreto. Brasil: RioFilme, 1997. (110 min.), DVD, son., col.
% LAMARCA. Diregio de Sérgio Resende. Brasil: RioFilme, 1994. (130 min.), formato digital, son., col.

7O SOL — Caminhando contra o Vento. Dire¢io de Teté Moraes ¢ Martha Alencar. Brasil: Vemver Brasil,
2006. (93 min.), formato digital, son., col.

"' 0 DIA que durou 21 anos. Dire¢io de Camilo Tavares. Brasil: PEQUI Filmes. (77 min.), son., col.

70 Grupo Globo é composto atualmente pela Rede Globo de Televisao, Sistema Globo de Radio, Globosat,
Infoglobo, Editora Globo, Globo.com, Som Livre e Zap Imoveis.
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A emergéncia de uma inddstria cultural e de um mercado de bens simbolicos
nacional redefiniu os significados anteriores. Popular agora denota o que ¢ mais
consumido. Pode-se, inclusive, estabelecer uma hierarquia de ‘popularidade’ entre
os diversos produtos ofertados no mercado. Um disco, uma telenovela, uma peca de
teatro sdo populares na medida em que atingem um publico consumidor mais ou
menos extenso.

Nesse sentido, a posi¢ao que a Globo Filmes alcancou se deve, primeiramente, ao fato
de ter privilegiado os filmes de comédia popular entre suas producdes. Esse género, que ja
vinha dando certo na TV, por meio de seriados e telenovelas, foi transportado também para o
cinema. Filmes de outros géneros também sao produzidos e/ou distribuidos pela empresa, mas
os de comédia popular s3o os mais comuns, assim como sao 0s que costumam arrecadar mais
dinheiro nas bilheterias.

Outro motivo para o seu dominio no mercado cinematografico ¢ a presenca de
diversas figuras exponencialmente midiaticas nos filmes produzidos, como Padre Marcelo
Rossi, Xuxa, Angélica, Renato Aragdo (Didi). Além disso, certos filmes foram embasados em
programas de grande audiéncia na televisdo, como o proprio Caramuru — A Invengdo do
Brasil, ja comentado anteriormente (GATTI, 2005).

Por meio dessa politica de fabricacio e com seus objetivos bem delineados, o
resultado foi que a empresa veio a se tornar majoritaria no campo da produgdo
cinematografica, a exemplo do que acontece com a sua matriz no campo televisivo.

Esta situagdo basicamente é derivada do fato que os seus filmes contam com um
esquema de divulgacdo, tanto para as produgdes como para as co-produgdes, que €
planejado de forma diferenciada, com cada filme possuindo uma estratégia propria.
Além disso, tais lancamentos contam com o apoio do conglomerado global de
comunicagdo que envolve veiculos de todos os tipos como revistas, radios, jornais,
televisdo, internet, etc. Entretanto, o que importa ¢ que este esquema de divulgacdo
nunca pode ser considerado como um fator desprezivel, muito pelo contrario. Alids,
este € um elemento e um aditivo diferenciador para a disputa de mercado por parte
daqueles filmes amparados pela Globo Filmes (GATTI, 2005, p. 92).

Paralelamente ao crescimento da Globo Filmes no mercado cinematografico, foi
criada, em 2002, a Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), que se transformou na principal
instancia gestora da acdo do Estado brasileiro destinada ao desenvolvimento da industria
nacional do audiovisual. Criada como agéncia reguladora durante o governo do Presidente
Fernando Henrique Cardoso (1995-2003), a Ancine permanece em atividade até os dias
atuais, e tem como atribui¢des o fomento, a regulacdo e a fiscalizagdo do mercado do cinema
e do audiovisual no Brasil (BRASIL, 2020a).

Inicialmente, a Ancine voltou-se mais para a gestao dos mecanismos de renuncia fiscal

do que para uma politica audiovisual mais ampla, enquanto aperfeicoava os mecanismos de
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fiscalizacdo do mercado e de acompanhamento dos projetos financiados. Em 2003, com o
inicio do governo do Presidente Luiz Indcio Lula da Silva, a agéncia foi transferida do
Ministério do Desenvolvimento, Industria € Comércio para o Ministério da Cultura. Em 2006,
o cineasta e¢ militante de esquerda Manoel Rangel assume a sua diretoria, criando novos
mecanismos que forneceram uma maior robustez da Ancine como 6rgao gestor de politicas de
fomento, para além de sua funco como agéncia reguladora” (MORALIS, 2018).

Um dos mecanismos de maior impacto na induastria proporcionado pela gestdo de
Manoel Rangel na Ancine foi a criagao do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), que conjuga
um conjunto de linhas de financiamento para alcancar toda a cadeia produtiva do audiovisual
(produgdo, distribui¢do, exibicdo e infraestrutura de servigos). O FSA foi importante para o
suporte ao cinema independente. As operagdes ocorrem na modalidade de investimento por
meio da selecdo de projetos via editais langados anualmente, tendo como contrapartida a
participagdo deste fundo nos resultados comerciais dos projetos, nomeada como retorno de
investimento’* (MORALIS, 2018).

Em 2013, a Ancine langou o “Plano de Diretrizes ¢ Metas para o Audiovisual”,
documento em que faz uma avaliacdo contextual da industria cinematografica brasileira e
desenvolve diretrizes que devem servir como um norteador para a atuacdo da agéncia e
apresenta como diretriz geral:

Estabelecer as bases para o desenvolvimento da atividade audiovisual, baseada na
producdo e circulagdo de conteidos brasileiros, como economia sustentavel,
competitiva, inovadora e acessivel a populacdo e como ambiente de liberdade de
criagdo e diversidade cultural (BRASIL, 2013, p. 81).

Ainda de acordo com o plano, o setor de audiovisual “constitui uma ferramenta
fundamental de inclusao social, de exercicio da cidadania ¢ da manifestacdo de nossa
identidade nacional” (BRASIL, 2013, p. 10). As preocupacdes da Ancine estariam centradas,
sobretudo, em “criar as condi¢des para que expressdes culturais plurais circulem e encontrem
seu publico potencial, viabilizando economicamente a atuagdo dos profissionais e empresas
do setor” (BRASIL, 2013, p. 10).

De fato, ¢ consideravel o crescimento existente no nimero de producdes audiovisuais
brasileiras e na diversidade de tematicas que abordam, especialmente nos ultimos anos. Na

70* edigao do Festival de Berlim, realizado em fevereiro de 2020, por exemplo, houve a maior

7 Manoel Rangel foi diretor da Ancine até 2017, quando foi substituido por Christian de Castro, um especialista
em assuntos financeiros do audiovisual, durante o0 Governo do Presidente Michel Temer (2016-2018).

™ Para uma analise detalhada sobre a estrutura e os mecanismos de funcionamento da Ancine, ver MORAIS,
2018.
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participacdo de produgdes brasileiras da historia deste festival, tradicionalmente receptivo a
essas produgdes”. Foram 19 produgdes ao todo, incluindo curtas, longas e documentérios de
varias regides do pais e que abordam tematicas como género e sexualidade, representatividade
negra e indigena, entre outras.’®

No entanto, nesta mesma edi¢do da Berlinale, como é chamado o Festival de Berlim,
houve criticas a acontecimentos recentes que envolvem o cinema brasileiro. Ao comentar
sobre os motivos para a presenga recorde de filmes brasileiros, o diretor do festival, Carlo
Chatrian (UOL NOTICIAS, 2020, n.p.) afirmou: “Achamos importante mandar um sinal para
a industria internacional de que nos importamos com o cinema brasileiro”.

Carlo Chatrian dirigiu-se diretamente as mudangas no tratamento dado pelo governo
atual para com a Ancine e o cinema brasileiro de uma forma geral. Assim como aconteceu no
campo educacional, em que o seu governo fez criticas, até mesmo negacionistas, para a forma
como determinadas temadticas vinham sendo abordadas pela historiografia e pelo ensino de
historia, como a ditadura civil-militar, o campo da cultura também foi alvo de criticas. No
caso do cinema, sobre as politicas de execucdo da Ancine, o Presidente Jair Messias
Bolsonaro (G1, 2019d, n.p.) afirmou: “Vai ter um filtro sim. J4 que ¢ um orgao federal, se ndo
puder ter filtro, nos extinguiremos a Ancine. Privatizaremos ou extinguiremos’.

A declaragdo do presidente mobilizou grande parte da classe artistica e
cinematografica nacional, que interpretou a ideia de “filtro” como uma pretensao de censura
ideolégica a determinadas producdes fomentadas pela Ancine’’. Suas pretensdes de
intervengdo nos editais de selecdo da agéncia ficaram ainda mais evidentes quando o Ministro
da Cidadania, Osmar Terra, por meio da Portaria n. 1.576 de 20 de agosto de 2019 (BRASIL,
2019b), suspendeu a CHAMADA PUBLICA — PRODAV — TVS PUBLICAS — 2018, voltada
ao financiamento de obras audiovisuais independentes com recursos do FSA’®. As obras, de

acordo com a chamada, destinam-se ao campo publico de televisdo (segmentos comunitario,

" O Festival de Berlim é considerado um dos mais importantes festivais de cinema no mundo. Acontece
anualmente desde 1951 na cidade de Berlim (Alemanha), reunindo profissionais da industria cinematografica e
seus filmes oriundos/as dos mais diversos paises (BERLINALE, 2020).

6 A lista completa com as produgdes brasileiras exibidas no respectivo festival pode ser encontrada em
CINEMA DO BRASIL (Brasil). 19 filmes brasileiros sdo selecionados para o Festival de Berlim. 2020.
Disponivel em: http://www.cinemadobrasil.org.br/noticias/19-filmes-brasileiros-sao-selecionados-para-o-
festival-de-berlim/. Acesso em: 15 abr. 2020.

" Algumas das criticas elaboradas por artistas e cineastas podem ser encontradas em G1 (Brasil). 'Se nio puder
ter filtro, noés extinguiremos a  Ancine', diz Bolsonaro. 2019d. Disponivel em:
https://gl.globo.com/politica/noticia/2019/07/19/se-nao-puder-ter-filtro-nos-extinguiremos-a-ancine-diz-
bolsonaro.ghtml. Acesso em: 26 abr. 2020.

" O Programa de Apoio ao Desenvolvimento do Audiovisual Brasileiro (PRODAV) integra o FSA, e ¢é
destinado ao fomento de projetos de produgao, programagao, distribui¢ao, comercializagdo e exibigdo de obras
audiovisuais brasileiras de producdo independente (BRASIL, 2013).
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universitario, legislativo e emissoras que exploram o servigo de radiodifusdo publica e
televisao educativa).

O motivo para a suspensao da chamada publica foi o fato de parte das obras aprovadas
em uma das etapas de selecdo tratar de tematicas sobre a comunidade LGBTQIA+ e questdes
de género e sexualidade. Um dos projetos, ainda ndo lancado até julho de 2020, ¢ a série
cearense Transversais, dividida em cinco episédios e dirigida por Emerson Maranhdo. A
sinopse do projeto aponta para historia de cinco pessoas transgénero que moram no Ceara
(CORREIO BRASILIENSE, 2019). Em uma transmissao ao vivo (chamada de /ive) na rede
social Facebook, em data de 15 de agosto de 2019, o Presidente Jair Messias Bolsonaro

(CORREIO BRASILIENSE, 2019) afirmou:

Fomos garimpar na Ancine, filmes que ja estavam prontos para serem captados
recursos no mercado [...] Um chama Transversais. Olha o tema: ‘sonhos e
realizagdes de cinco pessoas transgénero que moram no Ceard’. O filme ¢ isso
daqui, conseguimos abortas essa missao.

Em 7 de outubro de 2019, o Ministério Publico Federal (MPF), por meio da 11* Vara
Federal do Rio de Janeiro, entrou com uma ag¢do civil publica para que a chamada publica
suspensa pelo Ministério da Cidadania fosse retomada. Segundo a decisdo publicada Justica
Federal do Rio de Janeiro:

A parte autora sustenta que a referida portaria ¢ motivada por discriminagdo por
orientagdo sexual e identidade de género. Isso porque, no dia anterior ao inicio da
elaboracdo do ato administrativo impugnado, alguns dos projetos selecionados no
ambito do concurso foram criticados pelo Presidente da Republica, que teria
manifestado sua insatisfagdo com a aplicacdo de recursos publicos nas tematicas
abordadas pelas obras (BRASIL, 20194, p. 01-02).

Embora mantenha a tradicional dependéncia do Estado para a realizagcdo das
producdes filmicas, a ANCINE tem representado um 6rgao essencial na existéncia de uma
maior diversidade de producdes independentes circulando pelo pais e pelo mundo. E a
maneira, at¢é o momento, mais eficaz para que o mercado cinematografico e audiovisual
brasileiro ndo seja dominado integralmente pela Globo Filmes e pelas produgdes
internacionais. Nao por acaso, as tentativas de intervengdo direta do Poder Executivo
Brasileiro, que até¢ aqui vém sendo inibidas pela atuacdo do Poder Judiciario, tem sido
criticadas por pessoas e entidades ligadas a cultura nacional, defensoras do audiovisual

brasileiro como importante meio para que a diversidade de historias, memorias e identidades

que compdem a nagao sejam apresentadas e representadas artisticamente ao publico.
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Esse panorama historico certamente deixou de lado outros aspectos € momentos
importantes do cinema brasileiro no passado e no presente, mas auxiliard a compreensao da
continuidade deste capitulo. As dificuldades de producdo, distribui¢do e visibilidade do
cinema brasileiro refletem também em uma escassez de trabalhos académicos que se dedicam
a pesquisar especificamente o uso de filmes brasileiros em sala de aula (SOUZA, 2018).
Nesse cenario, ¢ relevante que a historicidade do cinema brasileiro € como se relaciona com
as dinamicas de sua utilizacdo na escola pelos/as docentes do CA entrevistados/as seja
considerada.

As caracteristicas do cinema nacional apresentadas sdo a base para a criacdo da Lei
13.006/2014, que configura novamente uma a¢do do Estado para a utilizacdo de filmes na
educacdo, algo que ndo se via acontecer de forma direta desde o fim das atividades do INCE,
em 1966 (SOUZA, 2018). Tais caracteristicas também demonstram como o cinema pode ser
utilizado para a afirmagdo de identidades. Assim como o Estado brasileiro ja buscou no
cinema um mecanismo para afirmar a identidade nacional, o cinema também ¢ utilizado por
diferentes grupos para que suas memorias e identidades sejam reconhecidas. Entre os relatos
dos/as professores/as sobre a Lei 13.006, emergem indicios ndo s6 de como visualizam o
cinema brasileiro na atualidade, mas também de como pensam o ensino de historia, e

consequentemente como tratam memorias e identidades.

3.2 A LEI 13.006/2014: EXIBICAO DE FILMES NACIONAIS NAS ESCOLAS

A trajetoria da Lei 13.006 tem inicio com o Projeto de Lei do Senado n°® 185 de 2008,
elaborado pelo entdo Senador Cristovam Buarque (2003-2019), que tinha por objetivo alterar
o artigo 26 da Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (BRASIL, 1996). Ao artigo,
foi acrescentado o paragrafo 8°, que traz o seguinte texto: “§ 8° A exibicdo de filmes de
producdo nacional constituird componente curricular complementar integrado a proposta
pedagbgica da escola, sendo a sua exibi¢do obrigatoria por, no minimo, 2 (duas) horas
mensais” (BRASIL, 2014).

Até ser sancionado como Lei, em 2014, o projeto de Cristovam Buarque “percorreu
uma longa caminhada”, como destacam Migliorin e Fresquet (2015, p. 05). Um dos debates
foi se a exibi¢do de filmes deveria ser parte do curriculo complementar integrado a proposta
pedagogica da escola ou conteudo programatico da disciplina de artes, “em que a exibi¢ao de

filmes nacionais seria apenas um indicativo € ndo uma obrigatoriedade” (MIGLIORIN;
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FRESQUET, 2015, p. 05). Em 05 de junho de 2014, um substitutivo relatado pelo Senador
Cyro Miranda (2010-2015) que modificava a matéria da Lei nessa diregdo, foi rejeitado””. O
Projeto 185 de 2008 foi, entdo, sancionado em sua primeira edi¢do, com o texto original de
Cristovam Buarque.

Embora tenha sido sancionada, a Lei ndo gerou nenhum tipo de encaminhamento em
termos de politicas publicas que pudesse tornar a sua execu¢do uma realidade (SOUZA,
2018). Em seu projeto, Cristovam Buarque (BRASIL, 2008b, p. 02), afirma que “o cinema ¢ a
arte que mais facilidade apresenta para ser levada aos alunos nas escolas”. No entanto, essa
suposta “facilidade” ndo se aplica a realidade de todas as escolas do pais. O professor Manoel
tece consideragdes justamente a respeito desses desafios no espaco da escola publica:

A inser¢do no cotidiano dos nossos estudantes através da obrigatoriedade, eu vejo
problematica. Vejo que talvez seja mais importante canais de acessibilidade a esses
filmes, através da escola. Ou seja, estratégias que o Ministério da Educagdo, o
Ministério da Cultura, consigam buscar ¢ alimentar as escolas a respeito de recursos
que possam permitir a projecao desses filmes e a discussdo sobre eles dentro desse
universo. Isto ¢ diferente de vocé elaborar um documento que venha a trata da
obrigatoriedade [...] Acho que mais necessarias do que uma Lei para garantir a
obrigatoriedade, sdo leis, ou estratégias, que possam garantir recursos pra que as
escolas possam receber esse material com mais facilidade, principalmente escolas
publicas. Garantir a circulacdo desse material. E a partir dai, a possibilidade de uso
desse tipo de produgdo de uma forma qualificada (Manoel. Entrevista, 2017, p. 08).

No contexto da san¢do da Lei, o site O Globo publicou uma matéria abordando o
problema da falta de infraestrutura das institui¢des de ensino brasileiras. Com base em um
levantamento de dados retirados do Censo Escolar 2013, e compilados pelo Portal QEdu, a
matéria ressalta que uma em cada cinco escolas do pais ndo possui TVs, sendo que essa ¢ uma
realidade de 26% das escolas publicas. Além disso, apenas 33,2 % de todas as escolas
possuem retroprojetores (O GLOBO, 2014). Assim, como avalia também o professor Manoel,
esses dados indicam como as possibilidades de exibicdo dos filmes nas escolas sdo desiguais,
prejudicando o acesso ao conteido em determinados contextos. Além da questdo dos
aparelhos necessarios para a projecao, as escolas precisam ter acesso aos proprios filmes, seja
por meio de midias fisicas, como DVDs, Blurays, ou de midias digitais, como as plataformas
de streaming. Tal iniciativa, que ndo existiu nem por parte do Ministério da Educagdo, e nem

pelo extinto Ministério da Cultura, permitiria tanto a circulagdo de produgdes nas escolas,

quanto a legalidade das exibigdes (SOUZA, 2018).

7 O argumento apresentado pelo Senador Cyro Miranda foi no sentido de contemplar a “preocupagio com
outras artes relevantes”, e ndo a “preméncia” exclusiva da produgdo cinematografica nacional como o projeto
inicial propunha. Segundo o mesmo, a utilizagdo de filmes poderia ser mais uma alternativa em “um rol
exemplificativo” dentro das artes, uma medida que pode “ajudar na escolha das escolas, tendo em mente a
disponibilidade de recursos locais e o interesse do alunado” (BRASIL, 2008c, p. 02).
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Mesmo que ndo tenha resultado em estratégias de agdo das estruturas do proprio
Estado, a Lei possibilitou um novo cenario de discussdes acerca da poténcia do cinema
brasileiro no contexto escolar. No momento em que cheguei para entrevistar a professora
Karen, na sala dos professores de histéria do CA, ela estava analisando um catalogo da
Mostra de Cinema de Ouro Preto® (CINEOP) para auxiliar na construcdo de ideias para o
desenvolvimento de um projeto que envolveria a Lei 13.006.

A CINEOP vem promovendo em suas edi¢des anuais diversas discussoes a respeito do
uso do audiovisual para a educagdo. Existe um espaco voltado exclusivamente para projetos
audiovisuais educativos (CINEOP, 2020). Durante a 7* CINEOP, ocorrida em 2012, foi
apresentada uma entrevista com o Senador Cristovam Buarque sobre o seu projeto, na época
em tramitagdo®'. Desde entdo, a CINEOP vem dando espago para pesquisadores/as, cineastas
e professores/as debaterem possibilidades e apresentarem projetos que envolvem a questdo do
cinema brasileiro na escola.

De acordo com a professora Karen, o fato de estar pesquisando sobre a Lei no catdlogo
da CINEOP no momento em que cheguei para a entrevista acabou sendo uma coincidéncia,
uma vez que nao sabia que o foco da minha pesquisa para o TCC era especificamente a Lei.

Estou pensando, porque acho que a gente precisa mexer com esta Lei, ¢ pensar
também de forma que possamos construir esse entendimento juntos, com varias
pessoas que estejam interessadas. E construir um grupo de discussdo para tentar
entender, ¢ de repente pensar em algumas possibilidades dentro da escola. E
experimentar! Porque continuar a fazer isso na sala de aula todos nos
continuaremos. Eu me preocupo com a forma que isto pode ser pensando no espaco
escolar e como pode reverberar na sala de aula e em mais praticas (Karen.
Entrevista, 2017, p. 67).

Nessa fala da professora Karen novamente o verbo “experimentar” ¢ enfatizado.
Observo que, para a docente, a Lei pode representar uma oportunidade para que
professores/as e pesquisadores/as da area do cinema e da educacdo pensem novos caminhos
do uso do audiovisual na escola, voltando-se especificamente para o cinema brasileiro™.
Conta que uma das pessoas que estiveram envolvidas na discussdo sobre cinema brasileiro e

educagdo na ocasiao da 7* CINEOP foi o seu professor orientador da tese de doutorado na

UNICAMP, Wenceslao Machado de Oliveira Junior.

% Concebida e realizada pela Universo Produgdes com patrocinio da Petrobras Cultural, Cemig/Secretaria de
Estado da Cultura de Minas Gerais, por meio da Lei Federal de Incentivo a Cultura, a CineOP foi criada em
2006 com a finalidade firmar-se como plataforma de langamento da nova safra de filmes brasileiros, além de
contribuir para o debate em torno de questdes cruciais que impactam o setor audiovisual no pais (CINEOP,
2020).

8 Trechos da entrevista podem ser conferidos em MIGLIORIN; FRESQUET, 2015.

%2 A continuidade dos desdobramentos de debates e projetos acerca da Lei 13.006 configura-se como uma
tematica de investiga¢@o para novas pesquisas.
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Além da CINEOP, descobri, por meio da professora Karen, outro espaco que tem dado
atencdo a Lei 13.006: a Rede Internacional de Pesquisa “Imagens, Geografias e Educacao”.
Essa Rede de pesquisadores/as da area da geografia, principalmente, mas também de outras
areas, como a propria professora Karen, reine membros de varios lugares do Brasil e da
América Latina. A busca de todos/as os/as participantes da Rede visa “rasurar o entendimento
j& dado para a imagem”, almejando outras possibilidades (PREVE; et al, 2017, p. 07). Como
existe, atualmente, um contexto predominante de praticas culturais de pensamento que tendem
a colocar majoritariamente a imagem como elemento informativo e de reproducdo da
realidade dada, essa busca por novas possibilidades caminha na tensdo com essa concepcao
maior. Neste sentido, a abordagem da imagem no interior da Rede possui trilhas diferenciadas
que mutuamente se enriquecem com base na critica e na resisténcia ao usual (PREVE; et al,
2017).

A professora Karen conta sobre o seu contato com a Rede “Imagens, Geografias e
Educagao™:

E um povo da geografia, mas eu estou junto, porque a gente trabalha muito a
questdo das imagens. E um dos trabalhos da rede tem sido realizar questionarios
com professores de geografia. Mas a gente tem polos em vérios lugares, ¢ um dos
polos ¢é aqui. Eu sou coordenadora deste polo com uma colega da UDESC. A
professora Ana Maria Hoepers Preve. E ela tem estudado muito a Lei (Karen.
Entrevista, 2017, p. 64)83.

Os relatos da professora Karen demonstram que, embora a Lei ndo tenha uma grande
repercussdo em termos de politicas publicas para o seu encaminhamento, ndo significa que
nenhum efeito esteja sendo produzido desde a sua criacdo. Grupos de estudos académicos da
educagdo, e da propria area do cinema, tém se dedicando a pensar como a Lei pode ser
apropriada pela escola e por outros ambientes educacionais.

Assim como Karen, a professora Glaucia também apresentou, ao longo de sua
entrevista, contextos em que a Lei tem gerado debates. E o caso da Mostra de Cinema Infantil
de Florianopolis, atualmente objeto de sua pesquisa de doutorado na linha “Educagdo e

Infincia” do Programa de Pos-Graduagio em Educagio da UFSC*. Essa Mostra acontece

% Em virtude do foco desta dissertagio concentrar-se no ensino de historia, os resultados das pesquisas com
os/as professores/as de geografia ndo serdo debatidos nesta ocasido. Para um panorama dos resultados da
pesquisa com professores/as de geografia atuantes na educagdo basica da Grande Florianopolis, ver CHAVES;
PREVE, 2019.

% A Mostra de Cinema Infantil de Florianopolis conta com o apoio do Governo Federal e do Governo do Estado
de Santa Catarina para ser realizada. A sua ultima edi¢do ocorreu em 2019, e foi a 18" a ser realizada,
acontecendo entre os dias 29 de junho e 06 de julho, incluindo sessdes nacionais e internacionais de longas-
metragens, € as mostras competitivas de curtas-metragens nacionais e internacionais. Os locais onde costumam
acontecer as programagdes da mostra sdo o Teatro Governador Pedro Ivo e o Centro Integrado de Cultura (CIC)
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anualmente desde 2002 e tem por objetivo “exibir filmes que traduzem a multiplicidade
cultural do Brasil e do mundo”, tendo as criangas como seu publico-alvo principal (MOSTRA
DE CINEMA INFANTIL, 2020, n.p.).

A cineasta Luiza Lins, diretora geral da Mostra, tem participado do circulo de
discussdes acerca da Lei 13.006, inclusive trazendo-a para dentro da propria mostra. Em
2015, o site ClicRBS publicou a matéria “Mostra de Cinema Infantil entra na discussao da Lei
que obriga a exibi¢ao de filmes nacionais nas escolas”, produzida pela propria cineasta:

Conforme esta previsto no proprio texto da Lei, a auséncia da arte na escola reduz a
formacdo dos alunos e diminui as chances de que sejam usuarios de bens e servigos
culturais na vida adulta. A exibi¢do tem também o propoésito de levar para os
estudantes uma cinematografia praticamente desconhecida. Com a pratica da Lei,
eles poderdo acessar um cinema em que se reconhecerdo na tela. [...] Com os filmes
nas escolas, vamos ter a possibilidade de contribuir culturalmente para a formagdo
social da crian¢a e do adolescente, oferecendo novos parametros para reflexdo e
entendimento da realidade brasileira (CLICRBS, 2015, n.p.).

Luiza Lins cita o texto produzido pelo Senador Cristovam Buarque para o projeto de
criacdo da Lei. No projeto, o Senador concentra-se em contextualizar a situagdo da industria
cinematografica brasileira e por quais motivos a Lei se faz necessaria:

O Brasil precisa ampliar o gosto pelo cinema e ampliar a industria cinematografica.
Ela ¢ uma fatia fundamental de nossa cultura e parte visivel no exterior. Até hoje,
esse apoio tem se dado por meio do financiamento quase sempre publico, que ¢
necessario, mas tem sido insuficiente ¢ instavel. [...]. Esta alternativa de
financiamento decorre da baixa frequéncia no cinema, limitando a um niimero muito
pequeno de brasileiros com algum grau de educacdo e de poder aquisitivo. A tnica
forma de dar liberdade a industria cinematografica ¢ criar uma massa de cinéfilos
que invadam nossos cinemas, dando uma economia de escala & manutengdo da
industria cinematografica. Isto s6 acontecera quando conseguirmos criar uma
geracdo com gosto pelo cinema, o Unico caminho é a escola (BRASIL, 2008Db, p.
02).

Aqui temos exposto o principal interesse que rege a Lei 13.006: “ampliar o gosto pelo
cinema e ampliar a industria cinematografica”. O argumento do Senador Cristovam Buarque
estd em consonancia com as caracteristicas do cinema brasileiro, destacadas anteriormente.
Com a dependéncia de politicas de Estado para que as producdes cinematograficas sejam
realizadas e o dominio de filmes internacionais nas salas de cinema, o proposito da criacao da
referida Lei estd em criar um publico que se interesse € conheca a filmografia nacional. A

escola, sendo um ambiente formativo, ¢ apontada como essencial para que esse gosto pelo

cinema brasileiro seja despertado.

de Florianopolis. A edigdo de 2020 foi adiada por tempo indeterminado por conta da pandemia mundial de
Covid-19 (MOSTRA DE CINEMA INFANTIL, 2020).
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Por mais que determinadas criticas sejam feitas ao texto do projeto, como aponto a
seguir, ¢ importante destacar primeiramente a originalidade da Lei, € como tem reverberado
em novas formas de olhar para as produ¢des audiovisuais que sdo feitas no Brasil. Essas
producdes integram o cendrio cultural brasileiro, e trazem para o conhecimento de seus
espectadores as representagdes de diversos grupos sociais que as realizam. E fundamental,
portanto, que sejam vistas tanto como documentos historicos, objetos de estudo no ensino da
histéria, quanto obras de arte, sensibilizadoras e propiciadoras da apreciagao estética.

Os/as docentes de historia do CA ja utilizavam o cinema independentemente da sangao
da Lei 13.006. Segundo o professor Camilo: “Na verdade, 2 horas mensais de contetido
nacional ¢ irrisorio. Acho que se pegar s6 a minha disciplina e juntar com mais uma dos
colegas ja d4 a cota do ano inteiro” (Professor Camilo. Entrevista, 2017, p. 51). Sem a
fiscalizacdo do cumprimento da Lei nas escolas, ¢ at¢ mesmo sem as politicas de provimento
de materiais necessarios para a sua execucao, a Lei significou, na pratica, mais um incentivo
para que discussOes sobre a tematica acontecessem em determinados espagos do que
propriamente uma obrigatoriedade (SOUZA, 2018).

Além das ponderagdes do professor Manoel sobre a desigualdade nas possibilidades
de exibicdo dos filmes nas escolas, outras ressalvas sobre os objetivos da Lei surgiram nas
entrevistas. Mais do que criticas a Lei em si, fica perceptivel que existe uma critica & maneira
como a industria cinematografica brasileira opera, principalmente na questao da distribui¢ao e
do acesso as produgoes:

Do ponto de vista do mercado atual, parece que vocé esta alimentando. Porque a
gente sabe que temos um mercado audiovisual controlado pelo Grupo Globo. Muitos
filmes que ndo sdo produzidos pela Globo, sdo distribuidos por ela. E muitos
acabam colocando a marca Globo Filmes justamente porque nido vao conseguir a
distribui¢do. Entdo, por um lado estamos construindo cinéfilos, pode ser, mas a
gente também esta criando um mercado para esse grupo que, na historia recente do
pais, nos tltimos 50 anos, vem fazendo um grande desservigo. Isso me parece que é
ruim (Fernando. Entrevista, 2017, p. 32).

Essa narrativa do professor Fernando demonstra o seu conhecimento acerca da logica
de funcionamento do mercado audiovisual no Brasil. Como visto, a Globo Filmes, desde a sua
criacdo, em 1998, tem dominado esse mercado, produzindo e/ou distribuindo a grande maioria
dos filmes brasileiros que chegam as maiores salas de cinema do pais.

De acordo com Gatti (2005), historicamente, qualquer discussdo sobre as atividades
culturais e economicas do Grupo Globo, e mais especificamente da Rede Globo de Televisao,
revela-se como assunto pleno de polémicas. Por um lado, a empresa paga pelo preco do

gigantismo que veio a alcangar, por outro lado, o Grupo peca pela sua aderéncia historica aos
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governos instalados no poder politico decisorio do pais, o que de certa forma comprometeria a
sua isen¢do no plano ideoldgico. Com base nesse ponto, derivam quase todas as criticas sobre
o aspecto da formacao de opinido publica que o grupo de telecomunicagdes exerce sobre a
populacdo. Gatti (2005, p. 81) indica que “devido a sua grande assisténcia, conferida por
varios institutos renomados de opinido publica, ¢ inegavel o papel de industria da consciéncia
que a rede exerce”.

A professora Glaucia tece consideragdes ao mercado de filmes nacionais € como esse
mercado pode estar interessado na Lei 13.006:

Eu acho que a Lei tem dois grandes objetivos: a formacdo do publico infantil,
porque considera que o cinema ¢ uma linguagem importante para a formacao, mas a
Lei também foca no cinema brasileiro, entdo ela quer formar um publico de cinema
infantil para o cinema brasileiro. Acho que a gente precisa entender a Lei no
contexto em que ela foi produzida, no contexto da propria industria brasileira de
cinema que estd querendo se reerguer [...]. E super importante que a gente aprenda
(a consumir filmes brasileiros), mas ndo vejo diferenga entre Se Eu Fosse Vocé® e
sei 14, um filme americano de comédia pasteldo qualquer. Entdo a Lei obriga a
escola, mas ndo foi uma demanda que partiu da escola. E uma interveng¢do sobre a
escola (Glaucia. Entrevista, 2017, p. 39).

Nas narrativas dos/as docentes hd uma preocupagdo com a escola servindo de lugar
para alimentar um mercado cinematografico dominado pela produtora e distribuidora Globo
Filmes. Essa preocupacao envolve também a falta de diversidade no cenario cinematografico
brasileiro. As produgdes sdo feitas, mas nem todas (ou a maioria) ndo conseguem alcancar o
mercado e o publico com a mesma forca comercial que aquelas distribuidas pela Globo
Filmes ou pelos grandes conglomerados internacionais®®. Para os/as docentes de historia
entrevistados/as, alimentar essa logica de mercado significa incentivar que apenas alguns
grupos ou pessoas possam ter as suas historias vistas na tela de cinema.

O professor Camilo, embora ressalte que ndo ¢ contra a Lei e que considera importante
o incentivo ao cinema brasileiro, também faz ressalvas em relacio nimero de horas
obrigatorias:

Eu acho que tem uma outra Lei que tem uma obrigatoriedade de um nimero de
filmes nacionais que tem que ser passados nas salas de cinema (esta se referindo a
Lei de Cotas). Entdo isso acho muito interessante, porque as vezes se deixar s6 o

. . . 7 ~ .
livre-mercado todo mundo vai ver Velozes e Furiosos® . Entdo, assim, que tenha
oportunidade de passar filmes nacionais, acho importante. Mas a escola enquanto

% Comédia produzida pela Globo Filmes e distribuida pela 20th Century Fox. SE EU Fosse Vocé. Direcio de
Daniel Filho. Brasil: Globo Filmes, 2006. (104 min.), DVD, son., color.

% Além da Globo Filmes, o mercado cinematografico brasileiro também conta com o envolvimento de
subsidiarias brasileiras de grandes produtoras e distribuidoras estadunidenses, como a 20th Century Fox, a
Warner Bros. Pictures, e os Estadios Universal.

%7 Trata-se de uma franquia estadunidense de filmes de acio que tem grande arrecadagdo com as bilheterias nos
seus langamentos. Ao todo, até a presente data, ja foram langados 8 (oito) filmes que integram a franquia.
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ambiente formativo, ndo sei. E evidente que se a crianga se acostuma a ver cinema
nacional desde pequena, ela quebra o preconceito em relagdo ao cinema nacional.
Muito legal! Instituir um minimo de horas mensais?. E uma outra questdo. Nao sei
qual a eficacia disso (Camilo. Entrevista, 2017, p. 51).

Juntamente com a obrigatoriedade da exibicdo dos filmes, durante as discussdes em
torno da tramita¢ao do projeto da Lei 13.006, Cristovam Buarque chegou a sugerir que fosse
criada uma comissdo, semelhante ao que acontece para a selecdo de livros didaticos, com o
objetivo de selecionar determinados filmes que seriam disponibilizados nas escolas:

O modus operandi (da Lei) eu confesso que ndo sei direito. Sabendo que tem que
fazer isso, e havendo uma certa simpatia de parte dos professores, a escola
encontrard o caminho. O MEC ja deveria estar comprando audiovisuais, além dos

livros. Ai tem que ter um conselho como tem para o livro didatico (Cristovam
Buarque. Entrevista, 2012 apud FRESQUET; MIGLIORIN, 2015, p.06).

A professora Karen comentou sobre essa pretensdao do entdo Senador:

Eu ndo sei se sou a favor de uma comissdo. Porque acho que quem define isso é o
professor, ¢ a escola, é o espaco onde aquilo vai ser apropriado. Acho que o que tem
que se fazer ¢ disponibilizar. De que forma isso ndo esta atrelado a um mercado? De
que forma ¢é gratuito e acessivel? De que forma ndo preciso locar um filme para
passar, mas que esse filme esteja em uma plataforma possivel de ser passada, ou em
um DVD? (Karen. Entrevista, 2017, p. 65, grifos meus).

A nog¢do de que tanto a Lei quanto o proprio cinema brasileiro sdo apropriados pelo/a
professor/a e pela escola ¢ fundamental na compreensdo da utilizagdo dos filmes nas aulas de
historia. Como aponta Chartier (2002, p. 53), as praticas culturais possuem historicidades, € o
“consumo” cultural ou intelectual das produgdes culturais também podem ser tomados como
uma produgdo. Nao se trata de uma produgao que fabrica um objeto novo, mas que se conecta
com as proprias representagdes de mundo dos consumidores. E o caso das apropriagdes que
sao realizadas pelos/as professores/as entrevistados/as para com o cinema nacional. As
narrativas sobre suas praticas em sala de aula demonstram como os filmes sdo escolhidos com
base na experiéncia individual de cada um/a, e como ndo sdo exibidos para serem meras
ilustragdes dos contetidos. Os filmes relacionam-se com a construgdo de suas narrativas sobre
o passado, ou suas representancias, como define Ricoeur (2007). Com a tarefa da historia oral
de interpretar o que as memorias dos/as entrevistados/as dizem sobre o passado, ¢ possivel
constatar que as escolhas de filmes e os caminhos tedrico-metodologicos que percorrem,

dizem respeito ao tipo de conhecimento historico escolar e de identidades que buscam

produzir em sala de aula.
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3.3 CONSTITUICAO DE IDENTIDADES NACIONAIS PLURAIS

Como apresentei até aqui, o cinema ja foi utilizado pelo Estado brasileiro em
diferentes momentos de sua histéria para a pratica de enquadramento de memorias especificas
sobre o passado nacional, e consequentemente para o estabelecimento da identidade nacional.
Sendo um importante mecanismo de comunicagdo e de representacdo, serviu de agente
difusor da imagem e da cultura brasileira, na forma como o Estado desejava que o pais fosse
visto tanto pelo seu proprio povo quanto internacionalmente. Da mesma maneira, o cinema foi
apropriado pelos diferentes grupos que compdem a sociedade brasileira para apresentar-se e
representar-se, constituindo identidades muitas vezes antagdnicas com o projeto de identidade
nacional forjado pelo aparelho estatal.

Assim como o cinema, ¢ ainda antes dele, o ensino de histéria também serviu e ainda
serve de estratégia para o estabelecimento da identidade nacional. De acordo com Bittencourt
(2007, p. 34), desde o processo de constituicao da historia como disciplina escolar no século
XIX, “sua finalidade fundamental é a de constru¢do de uma identidade nacional, justificando-
se sua permanéncia e obrigatoriedade nos diversos curriculos no Brasil”.

O ato educacional ¢, fundamentalmente, um ato politico, nos advertiu sempre Paulo
Freire, e se tal pratica ¢ valida para qualquer disciplina escolar, no caso de historia,
esta ¢ muito evidente, sem poder jamais ocultar essa sua esséncia e base cultural. O
objetivo da historia escolar tem sido o de entender as organiza¢des das sociedades
em seus processos de mudangas e permanéncias ao longo do tempo e, nesse
processo, emerge o homem politico, o agente da transformacgdo entendido néo
somente como um individuo, mas também como sujeito coletivo: uma sociedade,
um Estado, uma nag¢do, um povo (BITTENCOURT, 2003, p. 186).

Uma questao que tem se colocado para o ensino de historia ¢ a de saber qual o papel
que a histéria do Brasil tem na formagdo das novas geracdes. Tal questdo considera,
sobretudo, o movimento cada vez mais forte por parte de grupos da sociedade civil e dos
proprios educadores para democratizarem a escola, visando atender a jovens provenientes de
todas as camadas sociais. Esses jovens, evidentemente, ndo se identificam com uma historia
restrita a um passado construido sob critérios de valorizagdo das elites dominantes na
sociedade brasileira, como predominou nos curriculos escolares e livros didaticos até o
periodo da redemocratizagdo, na década de 1980 (BITTENCOURT, 2003).

Entre as escolhas filmicas dos/as docentes entrevistados/as que sao citadas ao longo de
suas narrativas, destacam-se exemplos que servem de indicios para compreender como as suas

praticas em sala de aula articulam-se com os debates contemporaneos acerca do ensino de

histéria e, consequentemente, com a concepcao de identidade nacional. E preciso relembrar
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que o CA ¢ uma escola publica que tem suas vagas preenchidas anualmente, por meio de
sorteio publico. Tal condi¢do permite uma diversidade de estudantes, das mais diversas
classes sociais, que reforca o desafio e a necessidade de um ensino de histoéria do Brasil que
dé destaque para a pluralidade existente na nagdo brasileira, o que nao significa dizer que
outras instituicdes escolares estejam livres desse compromisso.

Na parte subsequente deste capitulo, tratarei mais especificamente do caso do filme
Uma Historia de Amor e Furia, um desses exemplos. Neste subtitulo 3.3, destaco o curta-
documentério 4 Sombra de Um Delirio Verde (2011), dirigido por An Baccaert, Cristiano
Navarro e Nicolas Mufioz. O curta-documentério ¢ citado pelo professor Camilo e pela
professora Karen como sendo utilizado em suas aulas. Aborda a luta que o povo indigena
Guarani-Kaiowa trava na fronteira do estado do Mato Grosso do Sul com o Paraguai, pela
reconquista de seu territorio.

Importante situar que os Guarani-Kaiowéd representam a maior etnia indigena
brasileira, com uma populacdo de aproximadamente 31000 (trinta e um mil) pessoas, que
ocupam a regido sul do estado do Mato Grosso do Sul. No Paraguai, correspondem a uma
populagdo de aproximadamente 40000 (quarenta mil) pessoas. No Brasil, de acordo com a
Fundagio Nacional do Indio (FUNAI) (BRASIL, 2020), a situagdo desse povo sofreu
profundas transformagdes ap6s a Guerra do Paraguai (1864-1870), quando se inicia a
ocupagdo sistematica do territorio Guarani por diversos setores de exploragdo econdmica,
especialmente o estabelecimento de grandes latifundidrios que se dedicam a producdo da
erva-mate, da soja e da cana de acucar.

Sendo Kaiowa uma palavra guarani que significa “povo da floresta”, estar em meio a
um campo sem darvores, ou junto de extensas monoculturas, resulta em uma mudanga
substancial e violenta no modo de vida dos Guarani-Kaiowa, como A Sombra de Um Delirio
Verde busca representar. Por centenas de anos, anteriores a ocupacdo pelos brancos, eles
cacavam e coletavam a comida nas florestas naturais. Cultivavam pequenas divisdes de terras
e tentavam proteger seu modo de vida do avanco do colonialismo. Até o século XIX, os
Guarani-Kaiowa ainda ocupavam cerca de 8 (oito) milhdes de hectares no estado de Mato
Grosso do Sul, sendo que atualmente ocupam menos de 1% desse territério.

Um dos problemas que intensificam a ocupagdo do territério Guarani-Kaiowa ¢ a
demanda por combustiveis, sendo o Brasil um pais pioneiro no uso do etanol, produzido por
meio da cana-de-acucar. O curta-documentario apresenta a complexa contradicdo que existe
entre a produgdo do etanol, a preservagdo do meio ambiente e a extensdo de monoculturas no

territorio indigena. Se por um lado o uso do etanol significa uma considerdvel diminui¢ao na
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emissdo de gases poluentes em comparacdo com a gasolina, por outro significa uma demanda
cada vez maior na producdo de cana-de-agucar, que reverbera em grandes danos para as
comunidades indigenas remanescentes. Para realizarem sua producdo, os/as diretores/as
utilizam entrevistas com mulheres e homens Guarani-Kaiowa e também gravacdes de seu
cotidiano. Entre as entrevistas, ¢ possivel perceber como a memoéria desse povo € mobilizada,
incluindo relatos tanto sobre o seu modo de vida quanto sobre as consequéncias da
monocultura da cana-de-agucar.

Um aspecto que A Sombra de Um Delirio Verde ressalta envolve as relagdes de
trabalho constituidas pela expulsdo dos Guarani-Kaiowa de suas terras. Segundo a narragao
em off que acompanha as entrevistas e imagens, muitas comunidades foram expulsas de seu
territorio mesmo depois de seu reconhecimento pelo Estado.*® Sem a terra para plantar, os
Guarani-Kaiowa sdo obrigados a trabalhar nas préprias plantagdes de cana-de-aglicar para
conseguir sua subsisténcia (Figura 6), muitas vezes em situagdo de trabalho analogo a

escravidao, residindo em hospedagens sem saneamento basico € com baixa remuneragao.

Figura 6: Cena de A Sombra de Um Delirio Verde (2011). Trabalhadores Guarani-Kaiowa se dirigem para as
plantagdes de cana-de-agtcar, trabalho que representa uma das poucas formas de subsisténcia que lhes restam

com a ocupacdo de suas terras. Fonte: A SOMBRA de Um Delirio Verde, 2011.

% A Constituigdo Federal de 1988 reafirmou os direitos originarios e imprescritiveis as terras tradicionalmente
habitadas pelos povos indigenas do Brasil, superando o conceito de assimilacdo, que entendia indigenas como
categoria transitoria, fadada ao desaparecimento (BRASIL, 2017). J& o Decreto 1.775/1996 “dispde sobre o
procedimento administrativo de demarcacgdo das terras indigenas” (BRASIL, 1996). A partir de entdo, muitos
povos indigenas tem lutado pelo reconhecimento de seus territérios pelo Estado. Entretanto, segundo Piubelli
(2019, p. 81), “na pratica, os direitos conquistados na Constituicdo Federal, no que se refere a demarcagdo de
seus territorios tradicionais, continuam ndo sendo efetivados pelo Estado e, em diversos momentos, o Poder
Judiciario se posiciona garantindo a supremacia do direito de propriedade dos grandes proprietarios ligados ao
agronegocio, em detrimento do que estabelece a Carta Magna acerca dos direitos dos povos indigenas a
demarcacdo de seus territorios tradicionais”.
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Além das relagdes de trabalho, o curta-documentario também aponta para as
consequéncias ecoldgicas da expansdo da monocultura de cana-de-agucar. Destaca-se a fala
de um Guarani-Kaiowa entrevistado, que afirma: “O rio € o sangue da terra. Igual nés temos a
nossa veia. Sem sangue ninguém sobrevive, € ndo tem forma nenhuma de viver sem o rio €
sem a mata” (Figura 7) (A SOMBRA de Um Delirio Verde, 2011). Importante destacar que o
Mato Grosso do Sul estd situado sob o Aquifero Guarani, o segundo maior reservatorio
natural de d4gua do mundo, que abrange partes da Argentina, Brasil, Paraguai e Uruguai. As
plantacdes de cana-de-agticar implicam em grande utilizagao de agrotoxicos € na produgao de
rejeitos que chegam até os rios e aos reservatdrios subterrdneos de agua (Figura 8).
Juntamente com a polui¢do das dguas, a mata também ¢ devastada, resultando em graves

impactos na fauna e na flora da regido.

Figura 7: Cena de A Sombra de Um Delirio Verde (2011). Guarani-Kaiow4 pesca em rio do Mato Grasso do Sul.
A proximidade com a natureza ¢ uma caracteristica marcante desse povo indigena. Fonte: A SOMBRA de Um

Delirio Verde, 2011.
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Figura 8: Cena de A Sombra de Um Delirio Verde (2011). Rejeitos da produgdo de cana-de-agucar sio expelidos
diretamente no solo em plantagio no Mato Grosso do Sul, podendo contaminar rios e lengéis freaticos. Fonte: A

SOMBRA de Um Delirio Verde, 2011.

Sob o ponto de vista do cinema nacional, a escolha dos/as docentes entrevistados/as
por trabalhar em sala de aula com 4 Sombra de Um Delirio Verde sugere uma valorizagio
fornecida ao cinema independente, que foge do padrdo de producdo dominado pela Globo
Filmes e outras grandes produtoras e distribuidoras no Brasil. O que pensam esses/as docentes
sobre a Lei 13.006 ja representa um indicio dessa preocupag¢do com a diversidade de
narrativas no campo cinematografico, mas a op¢ao pelo curta-documentario em destaque
reforca como essa mesma preocupacao reverbera também em suas praticas na escola.

Ja sob o ponto de vista do ensino de historia do Brasil, a escolha por 4 Sombra de Um
Delirio Verde insere-se no contexto de criticas que buscam contrapor-se ao sentido ideologico
de uma histdria nacional patridtica, elaborada a servico de determinados interesses € grupos.
Segundo Bittencourt (2003), a concepcao de nacdo que nega ou omite as diferencas sociais,
culturais e econdmicas é uma constante na trajetoria da disciplina de histéria. Sobretudo a
partir da década de 1980, juntamente com a redemocratizagdo do Brasil, passam a se
intensificar andlises criticas sobre a difusdo de um passado nacional Unico e homogéneo,
propagado durante as fases ditatoriais, especialmente no governo de Getulio Vargas e no
regime militar. Essas andlises vao na dire¢do do que salienta Bittencourt (2003, p. 191),
“indicam o cuidado do poder instituido em desenvolver sentimentos de valorizacdo de um
passado sempre harmonioso, € com um povo confiante no comando de lideres politicos

capazes de conduzir a nagdo rumo ao progresso”’.
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A identidade nacional ¢ a difusdo de um sentimento nacional patridtico nas escolas
republicanas caracterizam, dessa forma, o que se chama de ‘nacionalismo de
direita’. Trata-se de um nacionalismo voltado para atender aos interesses de
determinados setores das elites nacionais, voltados para projetos de manutengdo de
seu poder e privilégios. Predominava a ideia de unido, que omitia qualquer tipo de
manifestagdo de descontentamento interno das camadas sociais dominadas, evitando
tratar das diferengas regionais, sociais e culturais (BITTENCOURT, 2003, p. 192).

As reformulagdes curriculares iniciadas no final da década de 1980 até a elaboragdo
dos Parametros Curriculares Iniciais (PCNs) para o ensino fundamental e médio no final de
1990, tiveram de atender as criticas que buscavam situar com maior cuidado as finalidades do
ensino de historia. O contexto da redemocratizacdo ¢ marcado também pela emergéncia de
historias, memorias e identidades, antes silenciadas, que deslocam parte importante das lutas
politicas para o campo da cultura e também para o campo educacional (CARRETERO;
ROSA; GONZALEZ, 2007).

As criticas feitas ao ensino de historia que privilegia o protagonismo da elite politica e
de determinados personagens constituidos como ‘“herdis” nacionais ndo foram e ndo sao
elaboradas apenas por intelectuais, como professores e historiadores, mas também por pessoas
e grupos que compdem a sociedade civil de um modo geral. Um marco importante foi a
criacdo da Lei 10.639/2003, que estabeleceu a obrigatoriedade do ensino de histdria e cultura
afro-brasileira e africana em todos os niveis da educacdo basica do pais (BRASIL, 2003).
Essa Lei nasce como resposta a demanda da comunidade afro-brasileira por reconhecimento,
valorizacdo e afirmacdao de direitos. E um reconhecimento de necessidades identitarias
estabelecidas pelo movimento negro ao longo do século XX, que apontavam para a

formulacao de projetos empenhados na valorizagdo da historia e cultura afro-brasileira e

africana (BRASIL, 2004). A Lei se trata de

[...] politica curricular, fundada em dimensdes histdricas, sociais, antropologicas
oriundas da realidade brasileira, e busca combater o racismo e as discriminagdes que
atingem particularmente os negros. Nesta perspectiva, propde a divulgagdo e
producdo de conhecimentos, a formacédo de atitudes, posturas e valores que eduquem
cidaddos orgulhosos de seu pertencimento étnico-racial - descendentes de africanos,
povos indigenas, descendentes de europeus, de asiaticos — para interagirem na
construg¢do de uma nacdo democratica, em que todos, igualmente, tenham seus
direitos garantidos e sua identidade valorizada (BRASIL, 2004, p. 02).

Em 2008, por meio da Lei 11.645, foi alterada a Lei 10.639 para incluir também o
reconhecimento da cultura e dos povos indigenas do Brasil, juntamente com a historia

africana e afro-brasileira (BRASIL, 2008a). De acordo com o texto da Lei:
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“Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino médio,
publicos e privados, torna-se obrigatorio o estudo da histéria e cultura afro-brasileira
e indigena.

§ lo O contetido programatico a que se refere este artigo incluira diversos aspectos
da historia e da cultura que caracterizam a formacao da populacdo brasileira, a partir
desses dois grupos étnicos, tais como o estudo da historia da A frica e dos africanos,
a luta dos negros e dos povos indigenas no Brasil, a cultura negra e indigena
brasileira e o negro e o indio na formagao da sociedade nacional, resgatando as suas
contribuigdes nas areas social, econdmica e politica, pertinentes a historia do Brasil.
§ 20 Os contetdos referentes a historia e cultura afro-brasileira e dos povos
indigenas brasileiros serdo ministrados no ambito de todo o curriculo escolar, em
especial nas areas de educagdo artistica e de literatura e historia brasileiras.”
(BRASIL, 2008).

Bittencourt (2003, p. 202) sugere que “o estudo da historia das populagdes indigenas
deve partir dos grupos existentes no presente ou que ja viveram na regido, para conhecer as
singularidades historicas de cada grupo nativo”. Uma abordagem genérica sobre os/as
indigenas brasileiros/as impede o entendimento da participagdo de cada povo na histéria
nacional, local e regional, “assim como impossibilita o conhecimento da historia das relagdes
e formas de contato com o mundo grupo, diferente para cada populacdo indigena”
(BITTENCOURT, 2003, p. 202).

Quando abrem espago para uma produgio audiovisual como A Sombra de Um Delirio
Verde na sala de aula, a professora Karen e o professor Camilo permitem o conhecimento de
uma histdria que ¢ também contada pelo proprio povo Guarani-Kaiowd, uma vez que o curta-
documentario traz entrevistas de varios de seus representantes. Igualmente contribui para que
o protagonismo desse povo em sua propria historia chegue ao conhecimento dos estudantes,
juntamente com suas lutas, reinvindicagdes e caracteristicas culturais especificas. O ensino de
historia do Brasil, como aponta Bittencourt (2003), ndo deve ignorar a realidade especifica
dos conflitos étnicos e de classe no Brasil. A historia brasileira ndo € apenas resultado de uma
histéria eurocéntrica, mas também constituida por especificidades e dinamicas internas do
proprio pais.

As narrativas dos/as docentes do CA, ao apontarem para a necessidade de promover a
diversidade das produgdes audiovisuais brasileiras, e as suas escolhas filmicas, inserem-se no
cenario de reconsideracdes do passado reivindicadas nas ultimas décadas pelos movimentos
sociais, como o movimento negro e a luta dos povos indigenas. A introducdo da historia
indigena e dos povos africanos e afro-brasileiros relaciona-se com uma nova condi¢do do
papel da histéria escolar, tendo como pressuposto nao mais a constituicdo de uma identidade
nacional homogénea e ausente de conflitos, mas que reconhece as identidades sociais que

emergem da sociedade brasileira, e funda-se na diversidade e na pluralidade
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(BITTENCOURT, 2007). Como indicam Carretero, Rosa e Gonzalez (2007, p. 14), “a escola
¢ justamente um cendrio onde as sociedades disputam as memorias possiveis sobre si
mesmas”, e, como abordo a seguir, essas disputas representam, ainda, mais desafios ao/a

docente de historia em sala de aula.

3.4 “VOCES ESTAO FORMANDO TERRORISTAS!”

Além de 4 Sombra de Um Delirio Verde, outro filme nacional ¢ citado ao longo das
entrevistas e que dialoga ndo apenas com a questao indigena, mas também com o passado e o
presente dos povos africanos e afro-brasileiros. E o caso de Uma Histéria de Amor e Fiiria
(2013), longa-metragem animado dirigido por Luiz Bolognesi®. Esse filme ¢ utilizado pelo
professor Fernando em suas aulas, juntamente com Caramuru — A Inven¢do do Brasil, em um
trabalho de comparagdo da narrativa estabelecida pelos dois filmes sobre o processo de
colonizagao do Brasil. De acordo com a sinopse oficial:

Uma Historia de Amor e Furia ¢ um filme de animagdo que retrata o amor entre um
her6i imortal e Janaina, a mulher por quem ¢ apaixonado ha 600 anos. Como pano
de fundo do romance, o longa de Luiz Bolognesi ressalta quatro fases da historia do
Brasil: a colonizagdo, a escraviddo, o Regime Militar e o futuro, em 2096, quando
haverd guerra pela dgua. Destinado ao publico jovem e adulto com linguagem de
HQ, o filme traz Selton Mello e Camila Pitanga dublando os protagonistas (UMA
HISTORIA DE AMOR E FURIA, 2013).
No caso do longa-metragem de Luiz Bolognesi, Fernando opta por utilizar em suas
aulas apenas os 20 (vinte) minutos iniciais, porque aborda o mesmo contexto de Caramuru, a
chegada dos portugueses ao Brasil, porém com uma narrativa diferente em relagdo aos povos
indigenas.
As indias e os indios que eram retratados como preguigosos em Caramuru, em Uma
Historia de Amor e Furia tem toda a relagdo de uma construcdo de um guerreiro, de
um sujeito valente, que quer defender o seu espago, o seu territorio. E ao mesmo
tempo tem a relacdo dos europeus, que 14 sdo legais, eles trazem a civilizagdo, aqui
mostra como um sanguinario, que chega matando todo mundo (Fernando.
Entrevista, 2017, p. 25).
A primeira das quatro fases de Uma Historia de Amor e Furia se inicia em 1566, na

regido da Baia de Guanabara, que se localiza no atual municipio de Rio de Janeiro/RJ. O

filme ¢ acompanhado por uma narragdo em primeira pessoa feita pelo personagem principal, o

% UMA HISTORIA de Amor e Furia. Direcio de Luiz Bolognesi. Brasil: Buriti Filmes, 2013. (75 min), DVD,
son., color.
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indio Tupinamba Abeguar (dublado por Selton Mello) *°. Essa parte inicial retrata um
acontecimento historico especifico ocorrido durante meados do século XVI: as tentativas de
colonizagdo francesa no litoral do Rio de Janeiro ¢ o seu enfrentamento com os colonos
portugueses. Em 1555, uma expedigao francesa dirigiu-se a baia de Guanabara com o objetivo
de estabelecer um nucleo de colonizagdo, constituindo a chamada Franca Antartica. Essa
tentativa inicial de colonizacdo foi erradicada militarmente pelo entdo Governador-Geral do
Brasil, Mem de S4. Os remanescentes franceses se refugiaram junto as tribos indigenas que
viviam na regido, oferecendo apoio aos indigenas contra a colonizagdo portuguesa
(SANTANA, 2015).

Embora ndo aborde detalhadamente as invasdes francesas, ¢ possivel identificar que o
filme trata deste contexto pela legenda inicial que aponta para o ano de 1566 e a Guanabara
como local da narrativa. Entre os anos de 1565 e 1567, agora sob a lideranca do sobrinho de
Mem de Sa e Governador-Geral da Capitania do Rio de Janeiro, Estacio de S4, mais uma vez
a tentativa de invasdo francesa ¢ erradicada militarmente pelos portugueses. Assim como
aconteceu com franceses, muitos/as indigenas foram dizimados/as no conflito. A primeira
parte de Uma Historia de Amor e Furia desenvolve as consequéncias que a disputa entre
portugueses e franceses pela colonizagdo causou entre os Tupinambads, mostrando a violéncia
gerada por essa mesma colonizacdo (Figura 9). Nesse processo, a india Janaina (dublada por
Camila Pitanga) e amor de Abeguar ¢ assassinada, fazendo com que o espirito de Abeguar

percorra outros momentos da historia do Brasil em sua busca.

" Os Tupinambas sdo povos indigenas da etnia Tupi-guarani que habitavam um extenso territorio da costa
brasileira antes do processo de colonizacdo portuguesa. Sofreram um genocidio e etnocidio com a colonizagdo,
que quase dizimou completamente a sua existéncia. Atualmente, remanescentes do povo indigena Tupinamba
vivem na vila de Olivenca, localizada nas proximidades do municipio de Ilhéus, estado da Bahia. Por esse
motivo, sdo denominados/as Tupinambas de Olivenca (BEZERRA, 2017).
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Figura 9: Cena de Uma Historia de Amor e Furia (2013). Tupinambas sdo assassinados/as por portugueses € por
outros grupos indigenas aliados como resposta a sua alianga com franceses. A cena ¢ sobreposta a imagem de

Abeguar lamentando pelas mortes. Fonte: UMA HISTORIA de Amor e Furia, 2013.

A segunda fase de Uma Historia de Amor e Furia se passa na primeira metade do
século XIX, no estado do Maranhdo. Abeguar nesse contexto ¢ um negro livre, que reencontra
Janaina, também como uma negra livre, formando uma familia. O casal sobrevive cultivando
e comercializando feijao no comércio local. Em certo momento, decidem ajudar escravos/as
que fugiram das plantagdes de algoddo para os quilombos. Ao serem descobertos/as, sua casa
¢ invadida por soldados do governo local, que violentam a filha mais velha de Abeguar ¢
Janaina. Como consequéncia, o casal se junta a um movimento popular, reunindo pessoas
livres e escravas, que passam a lutar contra as elites locais.

O filme representa, entdo, a rebelido regencial da Balaiada, ocorrida entre os anos de
1838 e 1841, na Vila do Manga, um povoado situado no estado do Maranhao. Essa rebelido
popular colocou de um lado os balaios, constituidos por trabalhadores/as locais, indigenas e
escravos/as, € do outro os grandes comerciantes, proprietarios de terras e autoridades
provinciais. De acordo com a narrativa do filme, os motivos para a rebelido concentraram-se,
sobretudo, na insatisfagdo popular contra a exploracdo do trabalho e o dominio dos grandes
fazendeiros na regido, apoiados pelo governo.”' Assim como na primeira parte de Uma
Historia de Amor e Furia, essa segunda parte retrata situacdes de resisténcia de grupos sociais
oprimidos pelo sistema politico-econdmico vigente, evidenciando a violéncia a que esses

mesmos grupos foram submetidos antes, durante e apos suas tentativas de resistir (Figura 10).

°! Para uma analise historiografica acerca das motivagdes da Balaiada, ver Iamashita (2010).



99

Figura 10: Cena de Uma Historia de Amor e Furia (2013). Participantes da Balaiada buscam resistir contra as
forgas policiais e as elites locais, mas tém suas moradias destruidas e vidas perdidas. Fonte: UMA HISTORIA de

Amor e Fria, 2013.

A terceira fase do filme tem como contexto a ditadura civil-militar brasileira, na
cidade do Rio de Janeiro, em 1968. Abeguar e Janaina agora sdo jovens estudantes que fazem
resisténcia ao regime. Esse momento da narrativa aborda a opressdo realizada pelos militares
contra opositores/as politicos/as, utilizando a violéncia e a tortura. O casal se junta a um grupo
de guerrilheiros/as revoluciondrios/as, afirmando que invadem os bancos para retomar o
dinheiro tomado da populacao por banqueiros ¢ militares. H4 cenas que mostram a agao do
grupo na luta armada, bem como a tortura e a morte de membros do grupo pelos militares. Na
ultima parte de Uma Historia de Amor e Furia, hd um salto temporal para 2096, durante a
disputa pela dgua potavel, novamente na cidade do Rio de Janeiro. Apresenta a diferenca
entre as classes sociais no abastecimento de dgua. Enquanto pobres passam sede e bebem
agua poluida, pessoas ricas ostentam em moradias de luxo e tém a garantia da dgua potavel
que resta para o consumo. Abeguar e Janaina continuam sua jornada na luta pelos direitos
iguais para todos/as.

A intencdo do professor Fernando, ao trabalhar com Uma Historia de Amor e Furia, é
discutir com a turma como determinados fatos historicos podem ser representados de
diferentes maneiras nas narrativas filmicas, dependendo do seu diretor, produtor, publico-
alvo, meio de divulgacao e exibicao.

Uma Historia de Amor e Furia foi feito por um historiador, foi lanqadq no ano de
2013, financiado pelo Governo Federal. Que governo ¢ esse, em 2013? E o governo
Dilma Rousseff. Qual é a perspectiva de como esse governo vé€ esses povos
indigenas? Isso do ponto de vista da educagdo, dai eu aproveito e trabalho, ‘Olha,

serd que € por acaso que esse filme foi construido com essa narrativa, financiado por
esse governo, apds a constituicdo da Lei de 2008 (Lei 11.645) que obriga as escolas
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a trabalharem com a cultura indigena dentro da escola?’ Estou entendendo o filme,
de novo, como um artefato de um momento e como a narrativa construida nesse
filme estéa ligada ao contexto da sua produgdo (Fernando. Entrevista, 2017, p. 26).

Tal como ocorre no caso de Caramuru — A Inven¢do do Brasil, quando relaciona a
narrativa desse filme com as comemoracdes dos 500 anos da chegada dos portugueses e o
envolvimento do Governo Federal, presidido por Fernando Henrique Cardoso, a apropriagao
que Fernando faz de Uma Historia de Amor e Furia é a de documento historico, um artefato
de seu tempo. Nesse segundo filme, o professor Fernando relaciona diretamente o tratamento
diferenciado dado aos povos indigenas, africanos e afro-brasileiros com a criacdo da Lei
11.645/2008, que determina o ensino da histéria e da cultura destes povos. Novamente, sugere
que o governo federal vigente na época, de Dilma Rousseff, permite e incentiva que essas
produgdes filmicas sejam realizadas. Esse incentivo ocorre, sobretudo, por meio da Ancine,
orgdo voltado para as politicas audiovisuais apresentado anteriormente.

E importante destacar que Uma Histéria de Amor e Firia foi um audiovisual
produzido com objetivos didatico-pedagogicos. No site oficial do filme, € possivel realizar o
download do arquivo PDF de um material pedagdgico destinado a professores que queiram
utilizd-lo na escola’. De certa forma, essa intencionalidade se assemelha com o caso das
producdes do INCE, realizadas durante o periodo do Estado Novo. A diferenca entre o filme
de Luiz Bolognesi e os filmes educativos do INCE esta no seu olhar critico diante de uma
determinada tematica. Enquanto o antigo cinema educativo tinha um carater muito mais
informativo e que tratava os filmes muito mais como um fim do que um meio para o
conhecimento, a ideia de Uma Historia de Amor e Furia ¢ expandir as possibilidades de
pesquisa e discussao.

Ao longo do material pedagogico disponivel no site do filme, podemos encontrar uma
sessdo dedicada a “alguns temas que podem gerar debates e atividades”, incluindo uma
proposta de anélise que envolva “um outro viés da historia do Brasil” (CINE TELA BRASIL,
2013, p. 05):

O filme traz um rapido panorama da historia do Brasil com foco na violéncia que
sempre permeou as relagdes de trabalho, de género, de poder politico, resultando em
um cotidiano de violéncia. O ensino de histéria mais tradicional, com o apoio do§
livros didaticos, trazia uma narrativa muito voltada para datas e her6is vencedores. E
interessante aproveitar o filme para polemizar sobre quem eram os vencidos dessas
guerras ¢ por que eles ndo estdo representados nos documentos oficiais,

monumentos, nomes das ruas e pragas de nossa cidade (CINE TELA BRASIL,
2013, p. 05).

% CINE TELA BRASIL. Uma Histéria de Amor e Furia: Material Pedagogico. 2013. Disponivel em:
<http://www.umahistoriadeamorefuria.com.br/livro_projeto_pedagogico2.pdf> Acesso em: 15 fev. 2018.
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Além do material pedagdgico disponivel online, Luiz Bolognesi, juntamente com
Pedro Puntoni, publicou o livro “Meus Herdis Nao Viraram Estatua” (2012). Os autores
propdem uma analise critica da historia, enxergando-a como “um lugar de combates e
conflitos”, onde a escolha de “uma determinada versdo para ser a histéria ‘oficial’ significa
deixar as outras versdes para tras” (BOLOGNESI; PUNTONI, 2012, p. 01). O professor
Fernando (Entrevista, 2017, p. 18) conta que esse livro lhe dé& sustentagdo para auxiliar os
estudantes na “percepcao de como os filmes constroem memorias historicas, € como os filmes
influenciam na constru¢do de certas memorias coletivas”. Tal percepcao estda no mesmo
sentido do que propde Pollak (1989) acerca das praticas de enquadramento da memoria. Vale
lembrar que para esse autor, um filme se configura como um dos mais efetivos suportes para
captar e suscitar lembrancas. Da mesma forma, um filme também pode servir para questionar
tentativas de enquadramento da memoria, colocando em evidéncia leituras sobre o passado
que antes nao eram reconhecidas.

Em razdo de mobilizarem tentativas de estabelecimento de memorias e identidades
diversas, o trabalho com os filmes nas aulas de historia esta sujeito ao surgimento de tensdes
comuns a qualquer dinamica que envolva temas sensiveis da historia do Brasil. Fernando
conta que houve uma ocasido, em 2016, na qual exibiu Uma Historia de Amor e Furia para
trés turmas do Ensino Médio juntas, no auditério do CA, em um contexto de greve dos
trabalhadores do transporte publico de Florianopolis. Como muitos estudantes ndo puderam
estar presentes no dia, as turmas foram reunidas para assistir o filme como uma atividade
alternativa:

Esse filme ja me trouxe problemas, porque no ano passado (em 2016), num
momento de greve de Onibus, juntamos as trés turmas no auditorio, e eu resolvi
terminar de passar o filme porque é um filme que deixa eles muito curiosos, pela
linguagem. Trabalha com a linguagem de HQs (Historias em Quadrinhos), e ¢ uma
linguagem que do ponto de vista da geracdo deles toca muito. E eu resolvi passar o
filme inteiro, e ndo s6 uma parte como eu costumo. E tinham professores e alguns
estagiarios de outras disciplinas, incluindo um estagiario do curso de Letras. E, no
final, como ¢ por habito, no momento da discussdo do filme, esse estagiario se
levantou, comegou a gritar, e disse “Vocés estdo formando terroristas! E um absurdo
vocés passarem esse filme na escola! Um filme financiado pelo PT!” (Fernando.
Entrevista, 2017, p. 16).

Mesmo tendo sido confrontado pelo estagiario, que acusou a op¢ao por exibir o filme
como sendo politico-ideoldgica, o professor Fernando disse ter explicado, com base nos

principios da andlise historiografica, que os filmes em suas aulas sdo sempre tratados como

documentos historicos:
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Aquele foi um momento bastante tenso! Mas eu, de uma maneira bastante tranquila,
deixei falar e disse para ele: ‘Mas pera ai! Eu vou langar uma pergunta para meus
alunos antes que vocé continue fazendo as suas acusacdes’. Porque ele encarou,
naquele momento, aquela historia que estava sendo exibida como uma histdria-
verdade, e eu perguntei para os alunos: ‘Pessoal, essa historia que a gente estd
qssistindo aqui, ¢ uma histdria-verdade?’, e varios alunos disseram ‘Nao, professor!
E um ponto de vista!” (Fernando. Entrevista, 2017, p. 17).

A resposta e reflexdo do professor Fernando, juntamente com o auxilio dos seus
estudantes, refor¢a a preocupacdo em trabalhar com o cinema ndo como apenas um
entretenimento, ¢ sim como forma de documentar o passado, ainda que estivessem em uma
ocasido especial na qual boa parte dos estudantes do CA ndo estavam presentes. Assim como
evidenciou o carater documental do filme Caramuru — A Inven¢do do Brasil sobre percepgdes
presentes acerca do passado colonial, também exibiu Uma Historia de Amor e Furia como
um documento sobre esse mesmo passado, destacando contextos historicos distintos das duas
produgdes. Como destacam Cainelli e Schmidt (2009), quando documentos histdricos sdo
utilizados em sala de aula, ¢ importante que exista a confrontagdo entre diferentes tipos de
documentos, para que os estudantes possam construir relacdes de semelhangas e diferengas,
combinar informacdes, estabelecer ligacdes entre ideias e conceitos.

As acusacdes realizadas pelo estagiario, e o seu incomodo com a narrativa do filme,
sdo indicativos de como a docéncia em geral e em histdria, de maneira particular, sdo alvos de
grupos € movimentos que procuram questionar € negar o carater ético e politico da formagao
do/a historiador/a (PEREIRA; SEFFNER, 2018). Como destaquei no inicio do capitulo
anterior ao discutir o carater documental do cinema, o momento atual no Brasil € no mundo ¢
marcado por negacionismos para com o meio cientifico e educacional. Para Pereira e Seffner
(2018, p.16) essa situagdo torna necessaria “uma reafirmacdo dos aspectos €éticos e politicos
das narrativas e das formas de expressdo do conhecimento de que os professores se utilizam
para criar e recriar conceitos historicos em sala de aula”.

O aspecto ético se refere, justamente, aos efeitos esperados do ensino de histéria, na
medida em que o ato de ensinar faz um recorte no passado, e este se dd em funcgdo das
demandas encontradas no presente. Os objetivos do trabalho historiografico e pedagogico
estdo implicados num processo de representancia que tem efeitos no modo com as novas
geragOes olhardo para si mesmas, para o seu mundo e para os outros (RICOEUR, 2007). O
carater €tico do ensino de histéria encontra-se situado “no processo de construcdo de si
mesmo como sujeito de um olhar, como subjetividade marcada por se permitir realizar uma
determinada interpretacdo do passado e, ao mesmo tempo, do seu lugar no presente”

(PEREIRA; SEFFNER, 2018, p. 17).
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O compromisso que os/as professores/as de historia do CA assumem com a
pluralidade de memorias, histérias e identidades brasileiras parte de demandas sociais que
emergem no tempo presente, e ndo sao apenas escolhas ideoldgicas pessoais deslocadas da
realidade. Embora o professor Fernando deixe evidente a sua perspectiva de Uma Historia de
Amor e Furia como um documento histérico, ¢ mais um ponto de vista sobre o passado
brasileiro, a escolha por trabalhar com esse filme ¢ relevante por outros motivos. Novamente,
na perspectiva do que apontam Pereira e Seffner (2018, p. 17), retomo a importancia do
cinema como um auxiliar no tratamento aos temas sensiveis nas aulas de histéria, pela sua
poténcia estética e sensivel:

Estudar os passados sensiveis ndo significa apresentar ao aluno um contetido
disciplinado e frio, mas coloca-lo diante de algo que desperta indignacdo frente a
injustica ¢ a violagdo dos direitos humanos. A escrita da historia sobre esses
passados e seu ensino ndo sdo atitudes desinteressadas, mas voltadas ao futuro — um
futuro de tolerancia, de reconciliagdo com a justica e com os direitos.

Uma Historia de Amor e Furia ¢ um filme que traz visdes sobre o passado distintas
daquelas ensinadas tradicionalmente no ensino de historia. Em vez de reforcar a concepgao de
que os indigenas ndo estavam habituados ao trabalho, e que eram seduzidos pelas ferramentas
e utensilios trazidos pelos portugueses, permitindo a colonizagdo de forma pacifica, o longa-
metragem representa situacdes de resisténcia e luta indigena pela defesa de suas terras e pelo
seu modo de vida. Da mesma forma, a escravidao ¢ representada como uma forma de
violéncia, também evidenciando as praticas de resisténcia que africanos/as e afrodescendentes
realizavam para escapar de tal condigao.

A associacdo que o referido estagiario faz entre as praticas de resisténcia e o
terrorismo ¢ um exemplo de como o trabalho com o passado sensivel implica em lutas de
representacdo. Como afirma Chartier (2002), as percepgdes sobre o mundo social e sobre o
passado ndo sdo neutras, mas se configuram como estratégias para estabelecer um lugar social
e uma identidade, muitas vezes a custa de outros. De um lado, grupos que sdo historicamente
marginalizados se apropriam de meios como as midias, a literatura, o cinema e o proprio
ensino para representar-se, apresentarem a sua existéncia, as suas demandas, e
consequentemente a sua identidade. De outro lado, aqueles que historicamente ocupam as
posic¢des de poder e de privilégio na sociedade negam e deturpam as tentativas de resisténcia e
de representagdo dos grupos marginalizados. Desse contexto de lutas e tensdes, tanto pelo
direito de existir e ser reconhecido socialmente, quanto pela manutencdo de privilégios,
surgem acusacdes que visualizam o ato de resistir as injusticas e violagdes de direitos

humanos como sendo atos criminais e terroristas.
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Em relagdo ao termo terrorismo, € preciso destacar a dificuldade em encontrar uma
definicdo que seja consenso na literatura, como aponta Degenszajn (2006), bem como Biazi e
Carpio (2017). Para FORST (2008 apud BIAZI; CARPIO, 2017), deve-se entender o
terrorismo como um ato destinado a causar a morte ou ferir gravemente aos civis. Ja para
Degenszajn (2006), o termo descreve a incitagdo sistematica de medo e ansiedade na
populagdo, representando um desafio a autoridade de Estado. De acordo com a Resolucao
1566 do Conselho de Seguranca das Nagdes Unidas (CSNU), aprovada em 2004, o terrorismo
pode ser assim definido:

Os atos criminosos, nomeadamente aqueles dirigidos contra civis com a intengdo de
causar a morte ou lesdes corporais graves ou a tomada de reféns com o objetivo de
provocar um estado de terror na populagdo em geral, num grupo de pessoas ou em
determinadas pessoas, de intimidar uma populagio ou de forcar um governo ou uma
organizagdo internacional a realizar ou abster-se de realizar qualquer ato, que
constituem infragdes no ambito das convengdes e protocolos internacionais
relacionados ao terrorismo (CONSEJO DE SEGURIDAD, 2004, §3 apud BIAZI,
CARPIO, 2017, p. 94).

Ao tratar Uma Historia de Amor e Furia como um documento historico, que traz
pontos de vista sobre o passado, de forma alguma o professor Fernando esta realizando uma
apologia as situagdes de violéncia representadas no filme. Ainda assim, na andlise filmica, ¢
possivel perceber que as reagdes empreendidas pelos grupos marginalizados na narrativa nao
sdo gratuitas e deliberadas, tampouco visam gerar medo ou terror em toda a populagdo, mas
estdo em um contexto em que sofriam com a violéncia e a repressao.

Embora o trabalho com os temas sensiveis em sala de aula, que envolvem situagdes de
injustica e exclusdo social, seja dificil e muitas vezes oportunize que situagcdes como a
relatada pelo professor Fernando acontecam, a sua integragdo ao ensino de histéria €
fundamental. Segundo Pereira e Seffner (2018, p. 20):

Pensar um curriculo de histdria para a escola basica sem levar em consideragdo os
temas desestruturantes e sensiveis é continuar a pensar um curriculo eurocéntrico,
cronologico, dominante, branco, heterossexual e racista. Dito de outro modo,
consiste numa submissdo da aula de histéria a um passado morto e objetificado.

As questdes sensiveis nos deslocam do cotidiano da escola e do espaco publico de uma
forma geral. Sdo questdes que nos levam a discutir o pertencimento e a necessidade que as
pessoas tém de se reconhecerem na histéria, de olharem para si mesmas e de se
autoafirmarem. Quando estudamos um passado que ndo se relaciona diretamente com 0 nosso

presente, de forma alguma estamos estudando algo absolutamente apartado da vida de cada

um de nos.
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Ao contrario, significa olhar para um passado distante do nosso presente, do ponto
de vista da relagdo de pertencimento que temos com ele, e sentirmos um
estranhamento, de tal forma que este nos permita abrir-mos a uma experiéncia
alheia, nova, inusitada, que nos desloca do presente e nos leva ao futuro. Esse outro
elemento que ndo é do pertencimento, mas sim do estranhamento, também ¢
frutifero para o ensino de histéria e para a vida, porque nos leva a pensar o passado
tendo um uso que permite problematizar o presente e imaginar experiéncias ainda
imprevisiveis. O passado considerado diferenga nos faz dar um salto do presente
para pensar novos mundos possiveis (PEREIRA; SEFFNER, 2018, p. 20-21).

Mais do que unicamente um documento, a poténcia que o cinema fornece para o
ensino de histéria hoje também esta justamente na forma como a sua estética convida a
deslocarmos o olhar para passados e presentes que ndo necessariamente sejam 0S NOSSOS.
Como menciono na introdu¢dao desta dissertagdo, da mesma forma como a histéria oral
representa um exercicio de aproximagdo com as memorias e experiéncias dos outros
(ALBERTI, 2004), as imagens cinematograficos nos transportam para realidades diferentes e
tornam nossa compreensao da historia mais empatica, sensivel ¢ humana, implicando
transformagdes subjetivas em nos, seus espectadores. E nesse sentido que o cinema nao so

documenta, mas também afeta e ensina.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Assim como os filmes que assistimos nado estao isolados do tempo e do espago em que
foram produzidos, tampouco as pesquisas que desenvolvemos estdo. Todo o processo de
preparagdo, desenvolvimento e conclusdo desta dissertagdo que aqui se encerra aconteceu em
um momento peculiar tanto na histéria do Brasil, quanto na propria histéria global. Quando
iniciei a pesquisa sobre a Lei 13.006/2014 para o TCC, em 2017, viviamos um contexto
imediatamente posterior ao impeachment de Dilma Rousseff (2011-2016). Em 2018, mesmo
ano de meu ingresso no mestrado do PPGE/UFSC, concretizou-se uma virada conservadora e
direitista no cendrio politico brasileiro com a elei¢do do atual Presidente Jair Messias
Bolsonaro. Atualmente, em setembro de 2020, ainda convivemos com a pandemia de Covid-
19 (Coronavirus), que tem resultado em milhares de infectados e mortos ao redor do mundo
desde o seu principio, entre o final de 2019 e inicio de 2020.

Todas essas transformacdes e acontecimentos, nacionais e globais, incidiram
diretamente ndo s6 na minha tematica de pesquisa, o cinema brasileiro e o ensino de histdria,
mas no proprio saber e fazer cientifico de forma geral. Em razdo de posicionamentos
ideoldgicos especificos de entidades publicas, privadas e membros da sociedade civil, a
pratica cientifica vem sendo questionada e desvalorizada por ideias negacionistas. Esse
negacionismo desconsidera a empiria ¢ o empenho de pesquisadores/as e professores/as que
se dedicam em laboratorios, universidades e escolas do pais para o desenvolvimento da
ciéncia e o beneficio da sociedade. Ao mesmo tempo, sdo nitidos os movimentos e
resisténcias que reforcam a importancia do saber cientifico para a populacdo, especialmente
nesse momento delicado em que a saude publica convive com uma crise grave causada pela
pandemia.

Como aponta Alberti (2004), no trabalho com a histéria oral e a memoria existe uma
abertura para interpretagdes que o tornam praticamente infindavel. Uma fonte oral nao se
esgota em suas possibilidades apenas com um uUnico trabalho. Nessa direcdo, o
amadurecimento das discussdes iniciadas com o meu TCC na graduagdo em histdria, bem
como o contexto historico vivenciado por mim desde entdo, aprimoraram as lentes de
compreensao para com as entrevistas dos/as docentes de historia do CA.

Uma primeira consideracdo que me parece fundamental ser realizada acerca desse
novo olhar para as fontes orais produzidas estd no carater documental das producdes
audiovisuais. Para os/as cinco docentes entrevistados/as essa ¢ uma questdo central no

trabalho com o cinema nas aulas de historia. Trata-se de uma concepgdo que foi iniciada com
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a nova historia nos anos 1970 e hoje estd consolidada entre os/as historiadores/as que se
dedicam a pesquisar a relagdo cinema-historia. O refor¢o do carater documental dos filmes,
contudo, adquire um sentido importante na atualidade, em que as pesquisas historiograficas
também estdo na mira do negacionismo. A escolha por evidenciar esse carater ao longo da
dissertacdo, tanto minha quanto dos/as docentes em suas narrativas, teve por objetivo
demarcar a seriedade do trabalho dos/as historiadores/as, comprometidos/as com o uso ¢ a
intepretagao de fontes quando elaboram seus conhecimentos e teorias sobre o passado € o
presente.

O conceito de representagdo foi mobilizado para a compreensao de como os filmes sdo
documentos histéricos. No processo de criagdo audiovisual existe o envolvimento de
diferentes pessoas e instituicdes que o tornam um lugar de praticas sociais, de construgdo de
significados historicos e de modos de ver e representar o mundo. O cinema ja foi e continua
sendo utilizado como uma forma de consolidar memorias e visdes sobre o passado, e
consequentemente estabelecer ou silenciar manifestagdes identitarias no presente (POLLAK,
1989). Entre os exemplos citados pelos/as entrevistados/as e dissertados ao longo do texto
encontra-se Caramuru — A Invengdo do Brasil (2001), que foi produzido no contexto das
comemoracgdes dos 500 anos da chegada dos portugueses e reforca a nogao tradicional de que
0 acontecimento se tratou de um “descobrimento”, e de que os povos indigenas facilmente
deixaram-se seduzir pelas riquezas europeias. Ja o curta-documentario 4 Sombra de um
Delirio Verde (2011) representa a luta indigena pela demarcacdo e prote¢do de suas terras e
costumes frente aos interesses da agroindustria.

Por meio da relagdo estabelecida entre as imagens e a memoria, uma segunda
consideragdo que emana desta pesquisa ¢ a de que os filmes, além de serem documentos
historicos, também afetam e sensibilizam, inclusive no dmbito do trabalho historiografico e
educacional. Os historiadores que se dedicam a pensar a relagdo entre historia e cinema
tradicionalmente se afastam da expressividade artistica dos filmes. Esse afastamento pode ser
decorrente da dificuldade em lidar com as subjetividades originadas pelas questdes estéticas e
por uma tentativa em isolar o filme como documento, desconsiderando o seu carater de obra
de arte. Justamente pela subjetividade do debate, defendo ndo ser possivel encontrar um
caminho Unico e ideal para aproximar a teoria do cinema e da historia. Com base no que as
entrevistas proporcionaram, o caminho aqui escolhido foi o da memoria como um elo que
entrelaca tanto a sensibilidade estética quanto a pesquisa historica, compreendendo como
processo de “afeccdo da alma” (RICOEUR, 2010, p. 34) da impressdo diante das imagens

audiovisuais.
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Um exemplo emblematico que evidencia o exposto encontra-se presente nas memorias
do professor Fernando sobre a forma como a minissérie Caramuru lhe afetou. Essas
memorias sao da época em que ainda era estudante do Ensino Médio, em 2000, durante o
contexto das comemoragdes dos “500 anos do Brasil”. H4 uma sequéncia de sentimentos que
Fernando destaca e que permitem interpretar como as suas impressdes configuraram as
escolhas tedrico-metodoldgicas ao utilizar o filme originado da minissérie em suas aulas: “Eu
adorei! [...] me incomodava [...] Sera que ¢ verdade?” (Fernando. Entrevista, 2017, p. 20).

E possivel afirmar que, como obra de arte e materializagdo estética do sensivel, um
filme torna-se memoria. Longe de contestar a condi¢do do filme como documento historico,
problematizei o que ¢ o filme antes de tornar-se documento. Se anteriormente ao testemunho
ser transformado em fonte para o historiador existe um trabalho de memoria feito em conjunto
entre entrevistado e entrevistador (BOSI, 2009; RICOEUR, 2010), igualmente, antes do filme
tornar-se documento historico, existe uma conexdo sensivel e até mesmo mnemonica entre o
historiador e a estética desse mesmo filme. As experiéncias ¢ memorias filmicas de docentes e
historiadores passam a fazer parte, dessa forma, de seu processo formativo, podendo ressurgir
em diferentes momentos da vida profissional ¢ conformar suas praticas.

A escolha por abordar especificamente o cinema brasileiro em minhas pesquisas,
desde a pratica do estagio supervisionado em histéria e do TCC, até esta dissertagdo, esteve
ancorada ndo apenas na criacdo da Lei 13.006/2014 e as inquietagdes sobre, mas também nos
vinculos afetivos que estabeleci com filmes nacionais. Embora seja nitida a proeminéncia do
cinema internacional nos trabalhos sobre cinema e ensino de histdria, principalmente o
hollywoodiano, o fato de os filmes nacionais tratarem de realidades mais proximas das quais
vivencio e conheco gera identificagdes significativas com o que vejo na tela. Historicamente,
diversos/as cineastas brasileiros/as estiveram e estdo engajados/as com temdticas sociais e
politicas candentes para o pais. Muitos exemplos poderiam ser citados, mas relatei a
identificacdo que estabeleci com Que Horas Ela Volta? (2015), de Anna Muylaert, € o
protagonismo fornecido as personagens Val e Jéssica, uma mae e empregada doméstica, € sua
filha ingressante no ensino superior.

Em virtude das temadticas e da forma das producdes audiovisuais brasileiras, afastadas
do padrao hollywoodiano e do seu forte poder de mercado, existe uma dificuldade para
chegarem até o publico nacional. Tal como acontece em varios outros paises que nao possuem
uma industria cinematografica independente e bem articulada, o cinema brasileiro ¢
dependente de politicas estatais para que continue existindo. A distribui¢do dos filmes

menores e independentes, que garantiria o maior acesso ¢ diversidade de narrativas que
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chegam até o publico, ¢ extremamente reduzida, predominando nas salas de cinema as
producdes internacionais e de grandes empresas como a Globo Filmes. E preciso ressaltar,
ainda, que as politicas de fomento para o cinema no Brasil sdo oscilantes de acordo com a
politica de governo vigente em cada época. Um exemplo sdo as recentes tentativas do Poder
Executivo de intervir nos editais da ANCINE para proibir que produgdes de tematicas
LGBTQIA+ pudessem ser concluidas.

Os/as docentes entrevistados/as, ao opinarem sobre a Lei 13.006, demonstram a
preocupacao com a possibilidade da sua criacao significar um refor¢o da logica desigual de
distribuicdo e producdo do cinema brasileiro na atualidade. Entre as producdes que citam nas
entrevistas, ¢ possivel identificar uma diversidade de tematicas, géneros, pessoas e
instituicdes envolvidas nos processos criativos. Se no passado, como no caso do INCE (1936-
1966), o cinema ja foi utilizado na educacdo para a consolidagdo de historias fechadas, que
reforgavam visdes e figuras tradicionais do passado nacional, hoje a filmografia brasileira
existente propicia que novas historias, memorias e identidades sejam conhecidas e
reconhecidas na escola.

Aqui ¢ preciso registrar como o CA, como uma escola publica, acessada por
estudantes das mais diversas classes sociais, e que estabelece um contato proximo com o meio
universitario, potencializa as experiéncias e praticas de seus/suas professores/as. Os filmes
com os quais os/as professores/as trabalham em sala de aula abordam temas sensiveis que
nem sempre tiveram lugar de destaque no ensino de histéria do Brasil, por implicarem no
reconhecimento de injusticas que foram cometidas no passado contra pessoas ou grupos, €
desencadearem o choque entre as versdes do passado que sdo ensinadas em sala de aula com
as memorias familiares ou comunitarias (ALBERTI, 2014). Muitos desses temas sensiveis
estdo ligados a um movimento recente de revisdes profundas dessa historia, que vem aliada a
uma reconsidera¢do do passado que implica mudancas significativas na historia produzida
pela academia e transformacdes equivalentes na historia escolar (CARRETERO; ROSA;
GONZALEZ, 2007).

O cinema brasileiro pode configurar-se como um importante auxiliar para os/as
professores/as ao trabalharem com questdes sensiveis do passado nacional. Isso ¢ evidenciado
pelo que relatou o professor Camilo sobre os motivos para trabalhar com um filme como Zuzu
Angel (2006). A sua narrativa emociona mais, gera sentimentos € tem o potencial de fazer
com que os espectadores se importem com as situagdes de persegui¢do politica e de
sofrimento fisico e emocional que regimes autoritarios, como a ditadura civil-militar

brasileira, impuseram as pessoas. Como destacam Pereira e Seffner (2018) e Alberti (2014),
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existem aspectos éticos inerentes ao ato de ensinar histéria na escola que perpassam uma
mudanga no olhar que as novas geracdes dirigirdo ao passado e o reconhecimento de que
injusti¢as foram cometidas contra pessoas ¢ comunidades.

As apropriagdes que os/as docentes do CA fazem dos filmes brasileiros nas aulas de
historia evidenciam a poténcia documental, afetiva e educativa do cinema. Mesmo que
desafios sejam impostos, como a confrontagdo feita ao professor Fernando ao exibir Uma
Historia de Amor e Furia, eles/as ndo deixam de assumir o seu papel como educadores/as
preocupados/as com a pluralidade de historias, memorias e identidades brasileiras, muitas
delas reivindicadas por diferentes grupos e movimentos sociais no tempo presente. Como
afirma Gadamer (1999, p. 174), “a obra de arte ganha seu verdadeiro ser ao se tornar uma
experiéncia que transforma aquele que a experimenta”, promovendo um enfrentamento, no
encontro consigo mesmo, com 0 outro € com o proprio mundo. O ato de estudar,

compreender, ensinar e produzir conhecimento historico escolar ndo ¢ diferente.
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2016, 9.069, de 29 de junho de 1995, 11.457, de 16 de marco de 2007, 9.984, de 17 de julho
de 2000, 9.433, de 8 de janeiro de 1997, 8.001, de 13 de margo de 1990, 11.952, de 25 de
junho de 2009, 10.559, de 13 de novembro de 2002, 11.440, de 29 de dezembro de 2006,
9.613, de 3 de margo de 1998, 11.473, de 10 de maio de 2007, e 13.346, de 10 de outubro de
2016; e revoga dispositivos das Leis nos 10.233, de 5 de junho de 2001, ¢ 11.284, de 2 de
margo de 2006, e a Lei n° 13.502, de 1° de novembro de 2017.

. Portaria n® 1.576, de 20 de agosto de 2019. 2019b. Brasilia: Diario Oficial da Unido.
Disponivel em: < https://www.conjur.com.br/dl/trf-nega-recurso-uniao-mantem-edital.pdf>
Acesso em 15 set. 2020.

11* Vara Federal do Rio de Janeiro. Agdo Civil Publica n® 5067900-
76.2019.4.02.5101/RJ. Ministério Publico Federal. Osmar Gasparini Terra. Relator: Laura
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APENDICE - ROTEIRO DE ENTREVISTAS

Entrevistador: Diogo Matheus De Souza

TRAJETORIA ACADEMICA
1) Qual a formagao e onde realizou?
2) Em quais locais ja lecionou?

3) Quando comegou a trabalhar no Colégio de Aplicagao da UFSC?

ATUACAO DENTRO DO COLEGIO DE APLICACAO:
4) Em quais turmas atua?
5) Realiza outras atividades além de lecionar?

6) Quais pesquisas desenvolve?

CINEMA BRASILEIRO E ENSINO DE HISTORIA DO BRASIL

7) Trabalha com tematicas sobre a Historia do Brasil nas turmas em que leciona?

8) Utiliza filmes de produgdo nacional em sala de aula?

9) Quais filmes utiliza?

10) De que forma tem acesso aos filmes para serem exibidos?

11) De que forma costuma utilizar os filmes em sala de aula? Quais os procedimentos
metodoldgicos?

12) Como os/as estudantes costumam recepcionar as aulas em que se utilizam filmes de

produgdo nacional?

LEI 13.006/2014
13) J& conhecia a Lei 13.006 anteriormente? Observa algum impacto?

14) O que pensa acerca da Lei 13.006?
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